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RESUMEN

La notoriedad cultural y el prestigio critico adquirido por las series de ficcion televisiva
en la era contempordnea conlleva la apreciacion de dicho producto audiovisual y su
proceso de produccion desde el ambito cientifico. Los estudios televisivos, desde la
perspectiva de la produccion de los medios, se interesan por las practicas y rutinas de los
profesionales de la television y, asimismo, motivan la reflexion sobre la autoria de sus
proyectos bajo la premisa del proceso colaborativo que comportan. En este panorama la
figura del showrunner, profesional que aiina competencias de indole ejecutiva y creativa
en la produccion de la serie de ficcion, siendo el Gltimo responsable de la calidad de la
misma, ha suscitado la atencion de los circulos industriales, criticos y académicos, debido

a la popularidad y particularidades del perfil.

La presente investigacion analiza la figura del showrunner, sus habilidades,
competencias y labores durante la produccion de ficcion televisiva, y su consideracion
como autor del proyecto resultante. Desde una metodologia cualitativa, el estudio de la
bibliografia relacionada y la ejecucion de un total de 51 y 65 entrevistas semiestructuradas
en profundidad a profesionales del medio televisivo estadounidense y espafiol,
respectivamente, ha permitido profundizar en las responsabilidades del showrunner
durante cada fase del proceso de produccion, asi como en las relaciones que establece con
el resto de los agentes dentro del tejido industrial del mercado de la television. Ademas,
apreciando las virtudes de la metodologia cuantitativa en los estudios televisivos, en
relacion a la actividad del showrunner durante la promocion de la serie de ficcion, se
aporta un estudio detallado sobre las estrategias de interaccion y comunicacion de los

citados profesionales en la red social Twitter.

Los resultados revelan la dualidad ejecutiva-creativa en la actuacion del
showrunner, lo que le permite implicarse creativamente en el desarrollo de la idea original
y del guion, las cuestiones de realizacion audiovisual, y la postproduccion y promocion
del producto televisivo. Estos datos motivan la elaboracion de un modelo de analisis de
series de ficcion en torno a la figura del showrunner. La herramienta permite relacionar
la actuacion de dicho profesional con las caracteristicas estéticas de la obra audiovisual,
valorando su consideracién como autor de la misma. En la primera fase, a través de la
realizacion de entrevistas personales, determinamos el contexto de produccion; en la

segunda fase, mediante el andlisis de la ficcidon, conocemos los factores narrativos,



estilisticos y tematicos del proyecto. La aplicacion del modelo a un estudio de caso
concreto, la showrunner Tanya Saracho y la serie de ficcion Vida (2018-2020), permite
ejemplificar su desarrollo y posibilidades, poniendo de manifiesto una estrecha relacion
entre las funciones creativas y los factores personales de la profesional, y la tematica de

dicho producto audiovisual.

Todo ello ilustra la predominancia adquirida por el showrunner de series de
ficcion televisiva durante la ultima década (2010-2020) en el contexto del mercado de la
television en Estados Unidos y en Espana, con las correspondientes diferencias y
particularidades de cada medio. Este profesional es destacado por la industria, la prensa,
la critica y la audiencia, contribuyendo positivamente al reconocimiento de su labor en el

proceso de produccion televisiva y en el resultado estético de la serie de ficcion.



ABSTRACT

The cultural visibility and critical prestige acquired by fiction TV series in the
contemporary era implies appreciating these projects, and the production process in the
scientific field. Television studies, from the media production perspective, is interested
in the practices and routines carried out by television professionals, encouraging
reflection about the authorship of their products under the premise of their collaborative
process. Within this scenario, the figure of the showrunner has attracted the attention of
industrial, critic, and academic circles, due to this professional’s popularity and
particularities. He or she is a professional who combines executive and creative skills in
the TV series production process, and who is ultimately responsible for the quality of the

product.

The present research aims to analyze the figure of the showrunner, his/her skills,
competencies, and tasks during television fiction production, and the idea that he/she
could be considered as the author of the completed project. We study the related
bibliography using a qualitative methodology, and we conduct a total of 51 in-depth
interviews and 65 in-depth interviews with professionals from North American and
Spanish television media, respectively. The main objective is to focus on the
showrunner’s responsibilities during each phase of the production process, as well as on
relationships that he/she builds with the rest of the agents within the television industry.
Furthermore, regarding the possibilities of quantitative methodology for television
studies, we consider the showrunner’s activity during the promotion of the TV series, and
we carry out an in-depth study about the cited professionals’ interaction and

communication strategies on the social network Twitter.

The findings obtained bring to light the executive-creative duality in the
showrunner’s work, which allows them to be creatively involved in developing the
original idea and the script, overcoming filmmaking issues, and the postproduction and
promotion of the television product. This data promotes the production of an analysis
model of fiction TV series based on the figure of the showrunner. The tool allows us to
connect this professional’s performance to aesthetic features of the audiovisual work,
assessing his/her role as the author of such work. In the first phase, we determine the
production context through personal interviews; in the second phase, the analysis of the

fiction allows us to know the narrative, stylistic, and thematic factors of the project. This



model is applied to a specific case study, the showrunner Tanya Saracho and the TV series
Vida (2018-2020), allowing us to exemplify its development and possibilities, thus
revealing a close relationship between this professional’s creative tasks and personal

factors, and the theme of the cited TV series.

All of this illustrates the predominance acquired by the showrunners of fiction TV
series during the last decade (2010-2020) in the context of the television market in the
United States and Spain, with the corresponding differences and particularities of each
media. This professional is highlighted by the industry, press, critics, and audience,
contributing positively to the recognition of his/her work in the television production

process, and the aesthetic result of the TV series.
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I. INTRODUCCION

I.1. OBJETO Y CONTEXTO DE LA INVESTIGACION

Durante la era contemporanea el incremento de la calidad y cantidad en la produccion de
series de ficcion televisiva ha supuesto una mayor atencion hacia dichos proyectos por
parte de los profesionales del sector, los criticos, la audiencia y los investigadores. Este
panorama destaca el reconocimiento y popularidad adquirida por la figura del
showrunner: el productor ejecutivo que ostenta la méxima responsabilidad sobre la
creacion y desarrollo de series de television, tomando decisiones de indole ejecutiva y
creativa en todas las fases y departamentos implicados en el proceso (Cascajosa-Virino,
2016a). Las series de ficcion son el producto televisivo donde el productor ejecutivo
recibe el mayor protagonismo (Diego, 2005). Por lo tanto, para entender el perfil del
showrunner' y su actuacion durante el proceso de produccién, asi como su influencia
sobre el proyecto, también debemos conocer y considerar la tipologia? de serie de ficcion®

en la que trabaja, ya que puede determinar dichas cuestiones.

A pesar de que “the notion of the ‘showrunner’ as an executive and creative
producer has existed since practically the beginnings of the audiovisual industry”*
(Higueras-Ruiz, Gémez-Pérez, & Alberich-Pascual, 2018, p. 102), una serie de hitos
creativos y tecnologicos acontecidos desde el inicio del siglo XXI vy, especialmente,
durante la década de 2010, han propiciado el interés de los circulos mediaticos, televisivos
y académicos hacia esta figura y su implicacion ejecutiva-creativa sobre la obra

audiovisual en el medio estadounidense. Asimismo, se favorece la extension y

! El concepto de showrunner como productor ejecutivo unicamente es utilizado en el contexto de la
produccidn de ficcion televisiva y, en menor medida, de programas de entretenimiento (Clements, 2004).

2 Anexo II: Series de ficcion televisiva: Definicién y tipologias.
3 Anexo III: Listado de series de television citadas en el trabajo.

4 Traduccion propia en espafiol: “la nocion de ‘showrunner’ como productor ejecutivo y creativo ha
existido desde practicamente los inicios de la industria audiovisual” (Higueras-Ruiz, Gémez-Pérez, &
Alberich-Pascual, 2018, p. 102). Cita original en el texto.



consideracion en diferentes paises de Europa del modelo que incluye la participacion de

uno o varios showrunners en la produccion de ficcion televisiva (Carreras-Lario, 2016).

El contexto geografico del presente proyecto se centra en el ambito
estadounidense. Dicha seleccion ha sido motivada por la hegemonia de este mercado en
materia de produccion audiovisual, acentuando el hecho de que el perfil del showrunner
surge en este contexto, donde se halla plenamente establecido. Sin embargo, también
hemos aportado el correspondiente estudio en el mercado televisivo espaiol, valorando
su consideracion debido al desarrollo de la tesis doctoral en este pais. La atencion a ambos
medios ha hecho posible dilucidar las peculiaridades de cada uno de ellos, y establecer
las diferencias oportunas en relacion a la industria televisiva y al proceso de produccion

de series de ficcion.

Aunque la revision historica del medio televisivo en Estados Unidos y Espafia se
revela imprescindible para entender y estudiar al citado perfil, esta investigacion se ha
centrado en la era contemporanea, especificamente en la década de 2010. La limitacion
temporal responde a la notoriedad e influencia de los cambios ocurridos en la industria
televisiva durante dichos afios. Ademas, la escasez de estudios relacionados en este

periodo suscita una mayor atencion por parte de los académicos.

El concepto de showrunner surge a mediados de los 90 y, en palabras de David
Wild (1999), “they are generally writer/producers —though some do not write— who . . .
come as close to being auteurs as one can in television™ (pp. 3-4). Este profesional
adquiere el titulo de productor ejecutivo y, en ocasiones, es el creador de la idea original
del proyecto. El showrunner ocupa el puesto mas elevado de la jerarquia del departamento
de guion, responde ante la maxima responsabilidad de la produccion, supervisa el trabajo
desarrollado por los diferentes equipos, y toma decisiones de cardcter ejecutivo y creativo
sobre la totalidad de los factores que determinan la entrega de una obra audiovisual de

calidad a la cadena de television (Bennett, 2014).

Es frecuente que la figura del showrunner proceda del departamento de guion,

aunque ello no supone un requisito imprescindible. Sin embargo, es esencial que este

5 Traduccion propia en espafiol: “ellos son generalmente guionistas/productores —aunque algunos no
escriben— quienes . . . estan lo mas cerca posible de ser autores en television” (Wild, 1999, pp. 3-4). Cita
original en el texto.



profesional conozca el procedimiento del trabajo realizado en la writers’ room®, ya que
debera participar en la creacion y desarrollo de la idea original, supervisar la escritura de
los guiones, y dar notas y reescribir dichos textos hasta la redaccion de la version
definitiva (Heuman, 2017). Dicha circunstancia favorece la revalorizacion del perfil del
guionista que, con la experiencia y formacién necesaria, podria convertirse en
showrunner y liderar sus propios, u otros, proyectos televisivos. Sin embargo, el
showrunner también podria ser originariamente un productor o un director (Cascajosa-
Virino, 2018c), y focalizarse en las correspondientes areas y fases del proceso, sin

desatender las citadas labores relacionadas con el guion (Kellison, 2009).

Este término surge a finales del siglo XX debido, entre otros factores, al predominio
de los canales de cable y sus caracteristicas. La libertad creativa cedida a los productores
ejecutivos y creadores, el modelo de produccion que supone la distribucion de los proyectos
a través de dichos medios, y la novedad formal y de contenido de sus series, favorecida por
la exclusion de las interrupciones publicitarias y de la censura impuesta por la Federal

7

Communications Commission’ a las networks, han contribuido notablemente a la

popularidad y reconocimiento contemporaneo de la figura del showrunner.

Por otra parte, en la historia contempordnea de la industria televisiva
hollywoodiense, la huelga de guionistas del afio 2007 en Los Angeles favorece el interés
hacia este perfil, debido a sus competencias e implicaciones en las writers’ rooms.
Numerosos guionistas atendieron a la actuacion de estos productores ejecutivos en
relacion con la parada laboral, adoptando una postura similar y considerando su actitud

como ejemplar para el propio posicionamiento ante el conflicto (Littleton, 2013).

A partir de la década de 2010 el avance de las nuevas tecnologias de internet
supone un conjunto de cambios en la produccion, distribucion y consumo de series de
television gracias a las plataformas de video bajo demanda —en adelante, VOD (video on
demand)— o de streaming (Lotz, 2016; Sanz & Crosbie, 2015). Las novedades en las
estrategias de produccion de series originales de estos operadores fomentan el

protagonismo del showrunner, tanto durante el proceso de desarrollo del producto

¢ En espafiol: sala de guionistas. Se empleara uno u otro término en funcién del contexto y pais de
referencia.

7 En espafiol: Comision Federal de Comunicaciones. Agencia estadounidense que surge en 1934 con el
objetivo de regular las comunicaciones entre los diferentes estados y a nivel internacional.



audiovisual, como en la posterior promocion del mismo. El caso paradigmatico del
servicio de Netflix permite destacar la atencion y poder de decision cedido a este creativo,
la produccion y la emision de la serie en temporadas completas, y la distribucion

internacional de sus proyectos de ficcion (Carrillo-Bernal, 2018).

Siguiendo esta linea, las redes sociales también contribuyen al reconocimiento del
showrunner, especialmente por parte de la audiencia. La comunicacion de estos
profesionales, o sus community managers, mediante la aplicacion de Twitter o Instagram
permite conectar a los productores ejecutivos de las series de television con los
espectadores, que dirigen sus dudas y opiniones a los responsables de los proyectos.
Ademas, dichos productores ejecutivos utilizan estas herramientas para desarrollar
estrategias de promocion y atraccion hacia sus trabajos (Higueras-Ruiz, 2019a). En
ocasiones se ofrece una experiencia que va mas alld del visionado del producto,
implicando al usuario en el universo de la historia a través de diferentes medios y
construyendo una narrativa transmedial (Macklem, 2013; Navar-Gill, 2017, 2018;
Sanchez-Mesa, 2019).

Asimismo, el reconocimiento adquirido por este perfil motiva su inclusion en
premios y festivales del 4ambito televisivo, donde la figura del writer-producer solia estar
ausente, contribuyendo favorablemente a su prestigio critico. También sefialamos la
participacion de showrunners en actividades formativas: seminarios, conferencias o
cursos especializados, donde la experiencia profesional y personal de estas figuras es
especialmente valorada, tanto por la audiencia como por los futuros profesionales del

sector. Apoyando estas ideas, Alisa Perren y Thomas Schatz (2014) concluyen:

The explosive growth of cable, satellite, and streaming television over the past two
decades has been accompanied by a dramatic rise in the number of such high-profile
showrunners, who are regularly identified in the networks’ promotional materials,
featured in fawning journalistic profiles, and celebrated for their ambitious storytelling

strategies as well as their ability to connect with fans via social media® (p. 90).

8 Traduccion propia en espafiol: “El crecimiento exponencial de la television por cable, satélite y
streaming en las ultimas dos décadas ha sido acompafiado por un impresionante aumento en el nimero de
showrunners de gran repercusion mediatica, quienes son habitualmente identificados en el material
promocional de las cadenas, destacados en perfiles periodisticos aduladores, y reconocidos por sus
ambiciosas estrategias narrativas, asi como por su habilidad para conectar con los fans a través de las
redes sociales” (Perren & Schatz, 2014, p. 90). Cita original en el texto.



Por su parte, desde el ambito académico se aprecia un interés hacia esta figura
debido principalmente a la complejidad y particularidades del perfil, que auna
competencias ejecutivas y creativas en el liderazgo de la produccion de series de
television. Las ocupaciones de este profesional estdn presentes durante las tres fases del
proceso: preproduccion, produccion y postproduccion, destacando su implicacion en el
desarrollo de la idea original del proyecto y en la redaccion de los guiones, asi como en
la supervision de la produccion de los mismos, velando por el cumplimento y la
continuidad de los parametros narrativos, estilisticos y tematicos establecidos (Diego,
2005). El showrunner debe poseer los conocimientos de produccion audiovisual
necesarios para liderar el trabajo en equipo —financiacion, presupuestos, casting, guion,
fotografia, realizacion, edicion—, aunque no ejecute directamente todas las funciones. Del
mismo modo, se revela imprescindible que este productor posea las habilidades
apropiadas para comunicarse con los miembros de la empresa productora y en sus
relaciones con los ejecutivos de la cadena y, en el caso estadounidense, de los estudios

(Press, 2018a).

Existen diferentes modelos de actuacion aplicados por el showrunner en funcion
del contexto del mercado televisivo, la cadena para la que trabaje, el género y formato del
producto, o las preferencias personales de cada profesional. Igualmente, se advierte una
variada casuistica en relacion con la creacion original del proyecto, la experiencia previa
en otros puestos de la produccion, la implicacion o delegacion de tareas en cada fase, o la
colaboracion con otro showrunner o productor ejecutivo. Por ello, anotamos la flexibilidad

del perfil y la inexistencia de una Uinica forma apropiada de llevar a cabo su trabajo.

Las labores que esta figura emprende sobre las facetas ejecutivas y creativas de la
produccion de series de ficcion promueve el complejo debate en torno a la autoria en el
medio televisivo (Blakey, 2017). La produccion audiovisual supone un proceso
colaborativo en el que varios profesionales de diferente indole contribuyen a la creacion
de un proyecto. A pesar de ello, la historia cinematografica tradicionalmente ha situado
en el director la autoria de la pelicula. En el caso televisivo, el desarrollo narrativo a través
de varios capitulos y temporadas donde participan diferentes guionistas y directores,
traslada la identidad autoral al productor ejecutivo como ultimo responsable de la calidad
y continuidad de la obra. Por lo tanto, la autoria asignada al showrunner esté
estrechamente relacionada con su gestion y responsabilidad sobre el proyecto de ficcion

(Mittell, 2015). De modo que “it seems plausible that television authorship must



essentially involve the power to make decisions that determine the artistically relevant

properties of television artwork in a global sense”® (Nannicelli, 2017, p. 27).

Esta circunstancia no desvirtua el trabajo colaborativo, especialmente imperante
en la produccion de series de television, sino que estimula la busqueda del equilibrio entre
este proceso y la autoria individual asignada al showrumner. Para ello, el citado
profesional establecera un patron creativo —tono, tema, estilo, personajes, historia— que
debera ser replicado por los miembros de los diferentes departamentos (Kirkpatrick,
2015) e, idealmente, escuchara las aportaciones del resto de los profesionales con el

objetivo de enriquecer y mejorar el desarrollo de dicho esquema.

La implicacion creativa del showrunner podria derivar en un estilo personal
imperante en sus series de ficcion. Esta marca es utilizada por la industria televisiva como
reclamo promocional de las obras de un determinado creador, y permite a los espectadores
establecer una serie de expectativas al respecto. A pesar de los condicionantes externos
que influyen en la produccién del proyecto, dicho sello creativo refuerza el caracter
autoral de este productor ejecutivo, asi como su reconocimiento por parte de la audiencia

y la critica televisiva.

Robert W. Kubey (2009) acude a Horace Newcomb y Robert S. Alley (1983) para
explicar dicha idea: “They [Newcomb and Alley] demonstrated that one could discern the
hallmarks of auteurism in television. There were distinctive similarities in each

producer’s television series, in the content and issues and in the tone and style of the

storytelling”!'® (Kubey, 2009, p. 2).

El analisis de las tareas, habilidades y competencias del showrunner durante la
creacion y desarrollo de sus series de television, atendiendo al contexto de produccion de
las mismas, permite comprender la implicacion de este profesional en dicho proceso.
Ademas, relacionar esta actuacion con los elementos creativos caracteristicos de uno o

varios de sus proyectos televisivos, nos dirige a reflexionar sobre la asignacion de la

® Traduccion propia en espafiol: “parece plausible que en television la autoria debe esencialmente
implicar el poder para tomar las decisiones que determinen las propiedades artisticamente relevantes de la
obra televisiva en un sentido global” (Nannicelli, 2017, p. 27). Cita original en el texto.

19 Traduccién propia en espafiol: “Ellos [Newcomb y Alley] demostraron que se podian discernir las
marcas de autoria en television. Se trataba de similaridades distintivas en las series de television de cada
productor, en el contenido y los temas, y en el tono y el estilo de la narracion” (Kubey, 2009, p. 2). Cita
original en el texto.



autoria de la obra audiovisual. Con este objetivo, la proposicion de un modelo de analisis
que abarque y relacione los citados parametros —contexto de produccion y caracteristicas
estéticas de la serie de television— se revela especialmente pertinente para apreciar la
influencia creativa y personal del showrunner durante la produccion de ficcion televisiva,

y valorar su protagonismo en el contexto de la television contemporanea.

[.2. ESTADO DEL ARTE

Durante los cinco afios (2016-2020) en los que se ha desarrollado la presente
investigacion hemos advertido un incremento considerable en la literatura referente a la
figura del showrunner. La escasez de textos anteriores a la década de 2010 que estudien
el perfil utilizando dicho concepto, contrasta con la notable inclusion y consideracion del
mismo en medios cientificos y divulgativos desde la citada fecha hasta la actualidad. Este
aumento resulta ilustrativo de la atencion que el showrunmner recibe en la era

contemporanea por parte de periodistas, documentalistas y académicos.

La citada circunstancia se debe a que el término surge a finales del siglo XX,
cuando las primeras apariciones'! del concepto showrunner se encuentran en el 4mbito
periodistico. Destacamos el articulo que Andy Meisler publicd en el periddico
estadounidense 7he New York Times (26 de febrero de 1995) para explicar y ensalzar la
labor del productor ejecutivo John Wells como showrunner de E.R. (NBC: 1994-2009).
Asimismo, a lo largo de la década de los 90 se hallan aproximadamente cien referencias
del concepto en la revista Variety, superando las quinientas entre el afio 2000 y 2001

(Perren & Schatz, 2014).

En el ambito académico el estudio del productor ejecutivo a través del showrunner
halla su origen en el trabajo de Wild (1999). El autor firma uno de los primeros volimenes
que consideran este perfil de forma especifica, empleando el citado concepto para
referirlo en el titulo de su obra: The Showrunners. A Season Inside the Billion-Dollar,

Death- Defying, Madcap World of Television’s Real Starts.

Sin embargo, a pesar de que los textos anteriores a la década de 1990 no emplean

el término de showrunner, si hemos advertido un relevante nimero de investigaciones en

' En los primeros textos que incluyen el concepto “showrunner” puede aparecer dividido en dos
palabras: “show runner”.



torno a este productor ejecutivo y su implicacion en las labores creativas de la produccion.
El perfil ejecutivo-creativo puede existir tanto en el ambito cinematografico como en el
televisivo, de manera que hemos considerado ambas &areas para contextualizarlo y
entender sus funciones, centrandonos en la segunda como foco de nuestra investigacion.
Ademas, aunque el grueso de la literatura revisada responde a una autoria y alcance
internacional, no debemos obviar a los autores y estudios nacionales que complementan
este trabajo y, especificamente, han permitido estudiar y valorar la existencia del perfil

del showrunner en Espana.

La buasqueda en bases de datos de bibliotecas y repositorios digitales nos ha
permitido acceder a volimenes, articulos cientificos, tesis doctorales y material
audiovisual que contribuyen a establecer la base teorica, historica y conceptual de la

presente investigacion.

De forma genérica, el estudio de la totalidad de los trabajos referenciados nos ha
dirigido a la conexion entre el medio televisivo y la figura del productor ejecutivo. En
este sentido, Newcomb y Alley (1983) publican un conjunto de entrevistas a profesionales
de la television en el volumen titulado The Producer’s Medium. Los autores ponen de
manifiesto las implicaciones creativas del productor ejecutivo, asi como la relevancia de

este perfil durante la produccion de ficcion televisiva.

Otros académicos también han empleado la herramienta metodologica de la
entrevista para estudiar a los profesionales de la industria de la television vy,
especificamente, las competencias y habilidades del productor ejecutivo de los proyectos
televisivos. Las premisas y objetivos varian en los diferentes trabajos que aqui se toman
como referencia. Sin embargo, en todos los casos se revela la pertinencia de la citada

herramienta de investigacion en el estudio de la produccion de los medios (Bruun, 2016).

El texto de Muriel G. Cantor ([1971] 1988), titulado The Hollywood TV producer.
His work and his audience, recopila una serie de entrevistas a productores ejecutivos de
diferente tipologia —film makers, writers-producers, y old-line producers—, incidiendo en
las funciones e implicaciones de cada uno de ellos. Este estudio busca comprender como
los productores adaptan la creacion de los contenidos al contexto politico y econdmico
del mercado televisivo, asi como su forma de relacionarse y resolver los conflictos que

surgen dentro de la empresa productora y con los ejecutivos de la cadena, con el fin de



que se emitan sus programas. La autora continlla su investigacidon con otros trabajos

relacionados y concluye que:

Ideally, the producer has responsibility for the creative aspects of the show, but this is
always a delegated authority. Even if the producer owns, creates, and produces the show,
the network (or other distributor) retains the right to final approval of scripts, casts, and

other creative and administrative matters'? (Cantor & Cantor, [1980] 1992, p. 72).

Tood Gitlin (1983) también presenta resultados procedentes de entrevistas y
observaciones a profesionales de la television, en el volumen titulado Inside Prime Time.
El investigador plantea el objetivo de discernir las estrategias de produccion aplicadas por
las tres networks estadounidenses de la época —CBS, NBC, ABC—, asi como la influencia
de los diferentes trabajadores del medio —productores, guionistas, directores, actores...—

en los aspectos creativos del proceso.

En la era contempordnea otros autores han publicado libros de entrevistas con
creadores y productores ejecutivos de ficcion televisiva estadounidense: James L.
Longworth (2000, 2002), Steven Priggé (2005), Kubey (2009), o Neil Landau (2014)
examinan los testimonios de profesionales como J.J. Abrams, Tom Fontana, Amy
Sherman-Palladino o Jenji Kohan, con la finalidad de conocer los procesos de creacion y
desarrollo de las series de television y, especialmente, las implicaciones personales y
creativas de estos perfiles durante la produccion. En la misma linea, han resultado
especialmente esclarecedores los volimenes de entrevistas editados por Christina Kallas
(2014), Miranda J. Banks (2015), y Patricia F. Phalen (2018) sobre el funcionamiento de
la writers’ room y el trabajo de dicho sector en la industria de Hollywood, estrechamente

relacionado con el perfil que estudiamos.

Por lo tanto, la extensa bibliografia en torno a los Estudios Televisivos, destacando
la perspectiva de la produccion desde la que investigadores como John Corner (1999),
Jonathan Bignell (2004), o Jonathan Gray y Amanda D. Lotz (2012) desarrollan sus

trabajos sobre el medio, ha permitido establecer el marco teérico de esta tesis doctoral.

12 Traduccién propia en espafiol: “Idealmente, el productor posee la responsabilidad sobre los aspectos
creativos del programa, pero esta es siempre una autoridad delegada. Incluso si el productor posee, crea 'y
produce el programa, la cadena (u otro distribuidor) tiene derecho a dar la aprobacion definitiva de los
guiones, el reparto, y otros asuntos creativos y administrativos” (Cantor & Cantor, [1980] 1992, p. 72).
Cita original en el texto.



El crecimiento del interés hacia el estudio de la produccion de los medios se hace
patente con el aumento de publicaciones, conferencias y asociaciones creadas alrededor
de dicha area de investigacion. Los autores Chris Paterson, David Lee, Anamik Saha, y
Anna Zoellner (2016) anotan la International Association of Media and Communication
Researchers -IAMCR- (1999), y la European Communication Research and Education
Association -ECREA— (2001).

Siguiendo esta linea, las aportaciones de Newcomb y Lotz (2002), John T.
Caldwell (2006, 2008), y Jennifer Holt y Perren (2009, 2019) han resultado ilustrativas
para el desarrollo de nuestra investigacion. Los citados tedricos inciden en la atencion al
contexto y proceso de produccion, los condicionantes del mercado televisivo, y los
agentes implicados y sus relaciones, para analizar y comprender las caracteristicas de la

serie de ficcion producida.

Dichas ideas han constituido la base tedrica de este proyecto y, concretamente, de
la creacion y aplicacion del modelo de andlisis de ficcion televisiva que se propone en la
ultima seccion del trabajo. Se defiende que el estudio de la ficcion televisiva debe superar
el examen del producto que se visiona, y ampliarse con la investigacion sobre los procesos

que tienen lugar de forma previa y posterior a la emision de la obra audiovisual.

Asimismo, ha resultado especialmente interesante apreciar las conexiones entre el
modo de produccion y las caracteristicas estéticas de la serie de ficcion, los dos pilares
del modelo propuesto. Jeremy G. Butler (2012) explica la importancia de conocer las
diferentes estrategias de produccion, y los sistemas econdmicos y tecnologicos que cada
una de ellas implican, debido a que determinan el estilo del proyecto audiovisual. El
trabajo de Jason Mittell (2013) ilustra esta circunstancia al analizar dos series de ficcion
televisiva atendiendo al desarrollo de su produccion: Breaking Bad (AMC: 2008-2013) y
The Wire (HBO: 2002-2008). Ademas, el autor concluye que Breaking Bad responde a
lo que denomina “centripetal complexity”, donde el personaje se halla en la centralidad
de la historia y sus acciones empujan la narracion; y The Wire presenta una “centrifugal
complexity”, cuando el centro narrativo se expande a través de diferentes personajes y

acciones que enriquecen la complejidad de la historia.

Por su parte, Glen Creeber (2013) ofrece seis formas de entender la estética
televisiva, entre las que incluye el modo de produccidn, para referirse a las influencias

del desarrollo tecnolédgico; y la recepcion de la obra, en relacion con las condiciones del



consumo doméstico; junto con el modo de distribucion, el modo de institucion, el modo

de transicion y la teoria cultural.

Por lo tanto, en el examen del proceso de produccion y la serie de ficcion que
nuestro analisis propone, también debemos detenernos en los trabajos que estudian la
estética televisiva. En este caso, observamos los elementos narrativos, estilisticos y
tematicos de los proyectos de television. Acudimos a las investigaciones de Jason
Jacobs (2001, 2006) y Sarah Cardwell (2006, 2013) por cuanto han contribuido al
estudio de dichas caracteristicas, considerando las implicaciones positivas que
suponen para la obra, el prestigio de su creador y la atraccion de la audiencia. Entre
otros textos, sefialamos el volumen editado por Jacobs y Steven Peacock (2013),
Television. Aesthetic and Style, donde reclaman una mayor atencidon a la estética
televisiva afirmando que “television is as capable as film of creating expressive
richness in moments that are at once fleeting, demonstrative and dramatically

declamatory, climactic, or seemingly inconsequential”!® (p. 6).

No debemos obviar en este punto la existencia de estudios previos que analizan la
estética de las series de television desde diferentes perspectivas, proponiendo
herramientas y clasificaciones que han sido atendidas en el presente proyecto. Javier
Marzal-Felici y Francisco-Javier Gomez-Tarin (2007) reunen un conjunto de textos
dirigidos a reflexionar sobre el examen de diversos factores de un proyecto
cinematografico: personajes, espacio, narrativa, realizacion, género, estereotipos... A
pesar de que la citada investigacion se aplica al andlisis de peliculas, las metodologias
que ofrecen sus autores han sido estudiadas en este trabajo. En cuanto al medio televisivo,
han resultado esclarecedores los textos de Francesco Casetti y Federico Di Chio (2013),
Analisis de la television: instrumentos, métodos y practicas de investigacion, y Harry M.
Benshoff (2016), Film and Television Analysis. An Introduction to Methods, Theories,
and Approaches. Su lectura y estudio han permitido conocer las perspectivas y los
parametros de analisis de series de television, asi como delimitar los mas apropiados para

resolver los objetivos de esta tesis doctoral.

3 Traduccion propia en espaiiol: “la television es tan capaz como el cine de crear riqueza expresiva en
momentos que son a la vez efimeros, demostrativos y dramaticamente declaratorios, climaticos, o
aparentemente irrelevantes” (Jacobs & Peacock, 2013, p. 6). Cita original en el texto.



La asociacion entre los dos estadios expuestos —contexto de produccion y
caracteristicas estéticas de la serie de television— nos ha dirigido a considerar la autoria
en el medio televisivo, asi como a valorar la asignacion de la misma al perfil del
showrunner, a pesar de la naturaleza colaborativa del proceso de produccion. En este
sentido se ha revelado necesario revisar los estudios sobre el concepto de autor en el

mercado audiovisual en general y en el televisivo en particular.

En primer lugar, atendemos a las aportaciones realizadas por los cineastas y
criticos franceses que fundaron la revista de cine Cahiers du Cinéma y desarrollaron la
politica de los autores —Politique des Auteurs— en la década de los afios 50. La premisa
principal de dicho paradigma consiste en entender al director de cine como autor de la
pelicula, quien expresa una vision personal a través del empleo de determinas técnicas y
estilos en su realizacion. Dichas ideas fueron expuestas por Frangois Truffaut (1954) en
el texto titulado Une certaine tendance du cinema francais. Esta teoria se centra en los
directores de cine y su filmografia, de manera que las ideas previas que los criticos tenian
respecto a los mismos marcaban las expectativas sobre la calidad de sus futuras obras. En
oposicion, André Bazin ([1957] 2003) propone apreciar otros elementos de la pelicula,
como el texto, el contexto o la tematica, aceptando que pueden existir obras de prestigio

que destaquen en la trayectoria de un director considerado mediocre.

La politica de los autores se traslada al contexto estadounidense con el titulo de
teoria de los autores —Auteur Theory— gracias a Andrew Sarris ([1962] 1974), quien
refuerza la importancia cedida al director como autor y a su actuaciéon como una marca
personal. Posteriormente, el britanico Peter Wollen (1969) estudia las caracteristicas
generales reiterativas en la obra de un autor, junto con las variantes de cada pelicula, en

busqueda del sello propio de los directores mas paradigmaticos de la época.

Adaptar las ideas de la autoria filmica al circulo televisivo acenttia el caracter
colaborativo imperante en todos los procesos de produccion audiovisual (Benshoff,
2016). Sin embargo, dicha premisa no impide valorar la atribucidon de un rasgo de autoria
individual en el proceso de creacion de las series de ficcidon, aunque “in this context,
television authorship does not in any way conform to the romanticized literary model of

an individual artist writing in isolation [, but] the television author must coordinate and



facilitate the concerted efforts of a large and complex team™ !

y Jimmie L. Reeves (1990, p. 14).

, explican Richard Campbell

En la television la atencion se traslada desde la figura del director a la del
productor ejecutivo. Las aportaciones realizadas por Michael Z. Newman y Elana Levine
(2012), y Mittell (2015) han contribuido a la comprension de las condiciones y premisas
sobre las que la autoria televisiva puede asignarse al perfil del showrunner, asi como de
las consecuencias positivas que ello supone para el prestigio y la legitimizacién del medio
televisivo. Gray y Derek Johnson (2013), Elizabeth Blakey (2017), o Ted Nannicelli
(2017) también participan en este debate en la era contemporanea, reflexionando sobre
las diferentes casuisticas en las que el showrunner podria adquirir la autoria de la obra
televisiva, siendo compatible con el proceso colaborativo que implica la produccion de

una serie de television.

Por otra parte, en relacion con el contexto historico, la revision de la figura del
productor ejecutivo nos ha permitido examinar la existencia de dicho perfil desde los
inicios del medio televisivo hasta la actualidad. En este caso, se acude a Robert J.
Thompson (1996), Michele Hilmes (2006), y Ethan Thompson y Mittell (2013) para
conocer y establecer los hitos mas sobresalientes de la historia de la television en Estados
Unidos, atendiendo a la cronologia de las series de television desde la perspectiva de su
produccion y sus productores ejecutivos. Los resultados se presentan clasificados en las
tres Edades de Oro de la Television (Thompson, 1996), incidiendo en las caracteristicas

mas notables de cada una de estas etapas:

1. Primera Edad de Oro de la Television (desde finales de la década de los 40 hasta
la década de los 70): En este periodo hallamos la emision en directo de antologias
y el traslado de los estudios de television desde Nueva York a Los Angeles, donde
la realizacion es filmada. Aparece la figura y término de “writer-producer”':
guionista que desarrolla labores de produccion con diferente grado de

responsabilidad segun el puesto que ocupe en la jerarquia del departamento de

!4 Traduccion propia en espafiol: “en este contexto, la autoria televisiva no se ajusta de ningiin modo al
romantico modelo literario de un artista individual escribiendo de manera aislada [, sino que] el autor de
television debe coordinar y facilitar el esfuerzo colectivo de un equipo grande y complejo” (Campbell &
Reeves, 1990, p. 14). Cita original en el texto.

15 La traduccién al espafiol de dicho concepto, “guionista-productor”, no se utiliza. Por ello preferimos
mantener el término anglosajon para referirnos a este perfil.



guion. La primera profesional que adopta este perfil fue Gertrude Berg en The
Boldberg (CBS: 1949-1951), siendo considerada la primera showrunner en la
historia de la television (Banks, 2013).

Segunda Edad de Oro de la Television (desde la década de los 70 hasta finales del
siglo XX): La etapa se caracteriza por el protagonismo de productores ejecutivos
—Steven Bochco, David E. Kelley, Aaron Sorkin o Joss Whedon— a los que se les
asignaba el control creativo de sus proyectos. Esta filosofia es adoptada por la
empresa productora MTM Enterprises y, posteriormente, por los canales de cable
—HBO, Showtime, CNN, o AMC-.

Tercera Edad de Oro de la Television (desde comienzos del siglo XXI hasta la
actualidad): En estos afios apreciamos un conjunto de novedades narrativas,
formales y temadticas en las ficciones producidas por los canales de cable, donde
los productores ejecutivos y creadores disponen de una destacada libertad
creativa. En este punto, el showrunner David Chase y su serie de ficcion The
Sopranos (HBO: 1999-2007) da comienzo a la nueva era. También subrayamos
la distribucion y promocion de las series de television a través de ediciones en
DVD vy, especialmente, gracias a los avances tecnologicos derivados del

desarrollo de internet: plataformas de streaming y redes sociales.

A continuacidén, se observan las aportaciones de la comunidad universitaria

espanola, cuyos miembros estudian la historia de la television en Espaia y las influencias

del mercado sobre sus series y productores ejecutivos. En este caso hemos establecido

una clasificacion marcada por los diferentes momentos de inflexion en dicha industria

televisiva (Garcia de Castro, 2002; Palacio, 2005):

1.

Monopolio de la cadena publica de Television Espafiola (desde finales de la
década de los 50 hasta finales de la década de los 80): Durante este periodo se
producen series antolégicas y adaptaciones literarias, cuyo proceso es liderado por
una figura creativa —Jaime de Armifidn, Ana Diosdado, Narciso Ibafiez Serrador
o Antonio Mercero— desde una perspectiva artesanal y autoral.

Las cadenas privadas y las productoras independientes (desde la década de los 90
hasta el 2008): El sistema televisivo se reorganiza con la implantacion de las
productoras independientes, sobresaliendo el caso de Globomedia. En esta etapa
se adopta el modelo de serie de largo recorrido —Farmacia de guardia (Antena 3:

1991-1995) de Antonio Mercero, o Médico de familia (Telecinco: 1995-1999) de



Daniel Ecija, Emilio Aragén y Manuel Valdivia— cuya estructura y tematica sera
ejemplar para los siguientes proyectos del periodo.

3. Crisis econdmica del sector (desde el 2008 hasta el 2014): En este tiempo
hallamos la crisis de la television de pago y el retroceso creativo. Las series que
se producen muestran una tematica generalista y repetitiva.

4. Era contemporanea de la produccion de ficcion televisiva (desde mediados de la
década de 2010 hasta la actualidad): En esta etapa un grupo de productores
ejecutivos fundan sus propias empresas, adquiriendo mayor autonomia y poder
creativo: Javier Olivares, Ramon Campos y Teresa Fernandez-Valdés, Alex Pina
o Aitor Gabilondo. Asistimos a la produccion de series de television cuya
novedosa narrativa y tematica les permite competir en un contexto global gracias

a su distribucion a través de las plataformas de streaming.

Por otra parte, el estudio de manuales de produccion audiovisual vy,
especificamente, televisiva, nos ha permitido elaborar el marco conceptual de esta
investigacion. Los textos de Herbert Zettl (1996), Cathrine Kellison (2009), o John J. Lee
y Anne Marie Gillen (2011), en el &mbito internacional, junto con los de Miguel Sainz-
Sanchez (1990), Federico Fernandez-Diez y Jos¢ Martinez- Abadia (1994), Jaime Barroso
(2002), 0 José G. Jacoste (2004), en el contexto espaniol, han supuesto un punto de partida
imprescindible en este sentido. Igualmente, acudimos a los articulos cientificos
publicados por investigadores internacionales —Perren (2011), Schatz (2014)—, y
espafoles —Patricia Diego (2005), Enrique Guerrero (2010a, 2012)—, que estudian la
definicidn, jerarquias y competencias profesionales y personales desarrolladas por el
productor ejecutivo. El examen de las fases del proceso de produccion, los agentes que
forman parte del mismo y las relaciones entre ellos, se ha llevado a cabo a través de los
volimenes de Chad Gervich (2008) —Small Screen, Big Picture. A writer’s guide to the
TV business—, y Mercedes Medina-Laveron (2015) —Estructura y gestion de empresas

audiovisuales—, entre otros.

A pesar de las diferencias que puedan encontrarse en las terminologias y funciones
asignadas al productor ejecutivo, especialmente en el traslado de esta figura desde el
contexto estadounidense al espafiol, hemos apreciado una caracteristica que todos los
autores estudiados coinciden en asociar con el citado perfil. Guerrero (2013) lo define de

la siguiente manera:



El papel del productor es de vital importancia, pues sobre €l recae en tltimo término la
responsabilidad asociada al desarrollo y al control de la gestion del proyecto, no solo

desde un punto de vista econdmico y logistico, sino también creativo (p. 44).

La citada idea es especialmente reiterada por Alejandro Pardo (2000, 2001a, 2003,
2014a, 2014b) en su reflexion sobre la figura del productor ejecutivo-creativo en el
ambito cinematografico. El teorico estudia este perfil profesional desde la perspectiva de
sus capacidades creativas, y examina la implicacion artistica del mismo tomando como
ejemplo paradigmatico el caso del productor britanico David Puttnam. Pardo (2009) se
pregunta si las habilidades creativas del productor ejecutivo son inherentes a dicha figura,

0 suponen una caracteristica excepcional que inicamente ocurre en casos particulares.

En el ambito de la television resulta imprescindible hacer referencia a la
investigacion desarrollada por Concepcion Cascajosa-Virino (2005, 2006, 2007, 2016a,
2018c) sobre la industria televisiva hollywoodiense, las series de ficcion y la figura del
showrunner. En este caso, valoramos especialmente el articulo titulado El ascenso de los
“showrunners”: Creacion y prestigio critico en la television contempordanea (2016a),
considerandolo un punto de partida vital para nuestro trabajo. Asimismo, la autora
también estudia la produccion de series de television en Espaia tras la implantacion de
las plataformas de streaming, y las novedades que ello supone tanto para las series
producidas por dichos operadores, como para las estrategias de las cadenas generalistas

en el mercado televisivo espafiol (Cascajosa-Virino, 2018b, 2019).

Por otra parte, resulta esencial apuntar la labor de la Writers Guild of America
(WGA) en relacion con la figura del showrunner, que forma parte del citado sindicato
como writer-producer. Destacamos el manual publicado por la asociacion y editado por
John Wirth y Jeff Melvoin (2004): Writing for Episodic TV. From Freelance to
Showrunner. El texto explica los diferentes perfiles en la sala de guionistas,
profundizando en las caracteristicas, labores y modos de ascenso del showrunner.
También debemos sefialar la creacion del Showrunner Training Program en el afio 2005
por parte de dicha organizacion. El sitio web'® del citado curso presenta los requisitos de
admision, y el plan de estudios y nociones que se imparten, permitiendo deducir cuéles

son las funciones y facultades que un showrunner debe poseer.

16 Writers Guild of America West: 2020 Showrunner Training Program. Pagina web:
https://www.wga.org/members/programs/showrunner-training




Jetf Melvoin y Carole M. Kirschner fundaron este programa con el objetivo de
proporcionar los conocimientos necesarios sobre la produccion ejecutiva a los
profesionales que quieren convertirse en showrunners de series de television. El proceso
de seleccion es muy rigido y los aspirantes al curso deben ser guionistas con experiencia
que hayan producido un piloto de un proyecto financiado por una cadena, y cuenten con
una carta de recomendacion de otro showrunner, de un productor ejecutivo, o de un
ejecutivo de cadena o estudio. El curso consta de seis sesiones que se desarrollan en 8
horas semanales cada sdbado durante un mes y medio. El plan de estudios esta
estructurado de la siguiente manera: (1) como ser ejecutivo, (2) como gestionar la sala de
guionistas, (3) como producir y dirigir, (4) como relacionarse con actores y ejecutivos,
(5) coOmo trabajar en postproduccion, y (6) como manejar el éxito. Los seminarios son
impartidos por showrunners que trabajan en series de género y formato diverso, y para
cadenas de television de diferentes caracteristicas. Otros profesionales, como directores,
actores o productores, son invitados como conferenciantes para complementar la

formacion.

QT
SHOW RUNNER

TRAINING PROGRAM

Imagen 1. Logotipo Showrunner Training Program.
Fuente: Writers Guild of America West https://www.wga.org/members/programs/showrunner-training

En el contexto espafiol hemos advertido la creacion de cursos y masteres que
incluyen las citadas tematicas en torno a la figura del showrunner. Esta formacion
comienza a ser ofertada en el afio 2018 con el Mdster Propio en Showrunner en Ficcion
Audiovisual: Guion, Direccion y Produccion de Series de la Universidad Cardenal
Herrera (CEU) de Valencia. Un afio después se crea el curso de dos afios de duracion
titulado Showrunner-Aula de Ficcion en la Escuela Superior de Cine y Audiovisuales de

Catalufia (ESCAC). Los requisitos de aceptacion son variados, pero en ninguno de estos



casos se equiparan a la experiencia previa y reconocimiento necesarios para inscribirse

en el homologo estadounidense de estos programas.

La busqueda bibliografica y documental también nos ha permitido considerar
otros tipos de trabajos académicos relacionados con el objeto de estudio de esta
investigacion. En este punto anotamos tesis de master realizadas en universidades
estadounidenses: We're on This Road Together: The Changing Fan/Producer
Relationship in Television as Demonstrated by Supernatural, presentada por Lisa
Macklem (2013) en Western University, Toronto; o Disrupting’ the Broadcast: Female
Showrunners as 21st Century “Fangirl” Feminist Rhetors, realizada por Verdnica Diaz
(2019) en Nova Southeastern University, Florida. Estas investigaciones incluyen datos
referidos a la figura del showurnner en relacion con diferentes ambitos: la comunicacion

con la audiencia o la perspectiva de género, respectivamente.

De nuevo en el contexto espanol podemos sefalar la tesis doctoral realizada por
Jos¢ Maria Villagrasa (1992): La produccion de ficcion narrativa en la television
norteamericana, presentada en la Universidad Autonoma de Barcelona; y el proyecto de
Begona Herrero-Bernal (2015): La produccion independiente de ficcion en Esparia.
Procesos de trabajo y figuras profesionales. El caso de la serie Cuenta Atrés, en la
Universidad Carlos III de Madrid. Aunque estos trabajos se diferencian en el contexto
geografico e histdrico que abarcan, ambos ponen de manifiesto el interés hacia la figura
del productor ejecutivo de series de ficcion y sus caracteristicas creativas, tanto en la

industria estadounidense como en la espafiola.

También debemos anadir las aportaciones desde una perspectiva periodistica y
divulgativa de autores como Brett Martin (2013), Difficult Men: Behind the Scenes of a
Creative Revolution: From The Sopranos and The Wire to Mad Men and Breaking Bad,
o Joy Press (2018a), Stealing the Show: How Women Are Revolutionizing Television. Por
su parte, el libro de entrevistas Showrunners: The Art of Running a TV Show de Tara
Bennet (2014), que amplia y complementa el documental del mismo nombre dirigido por
Des Doyle (2014), presenta la figura del showrunner en la industria televisiva
estadounidense a través de los testimonios de Joss Whedon, Ronald D. Moore, Damon

Lindelof o Terence Winter, entre otros.

Desde la autoria espafola apreciamos el trabajo desarrollado por Teresa de

Rosendo y Josep Gatell (2015) en el blog y posterior libro titulado Objetivo writers’ room,



donde los citados guionistas relatan su viaje a Los Angeles para entrevistar a guionistas
y showrunners de la industria hollywoodiense, con el objetivo de conocer el
funcionamiento de dicho medio y de su departamento de guion. Los resultados destacan
las diferencias mas notables entre el contexto norteamericano y el espafiol, e inciden en

la importancia del showrunner y su actuacion dentro de la writers’ room.

1.3. JUSTIFICACION E INTERES DE LA INVESTIGACION

La revision de la literatura sobre comunicacion audiovisual revela un interés creciente
hacia la figura del productor ejecutivo, especialmente en el ambito de la television. Ello
pone de manifiesto la importancia que dicho perfil ostenta durante el proceso de
produccion de series de ficcion, a pesar de que el foco de atencion académico e industrial

tradicionalmente ha estado dirigido al director de cine.

Al inicio de esta investigacion la escasez de estudios sobre la figura del
showrunner motivo la proposicion del proyecto de tesis doctoral. Asimismo, el vacio era
especialmente acentuado en relacion a los productores ejecutivos de la era
contemporanea, que escasas veces configuraban el objeto de estudio de los académicos.
Si bien con el desarrollo de este trabajo hemos advertido un aumento en los textos que
estudian al citado profesional, dicho motivo no pierde valia para explicar su justificacion,
ya que aun estamos ante un contexto novedoso y cambiante que suscita y requiere de
atencion cientifica. Los estudios sobre el proceso de produccion continian siendo
limitados en relacion a aquellos dirigidos a la audiencia o a las obras audiovisuales, lo

cual se acentua si consideramos los perfiles creativos del sector (Mann, 2009).

La evolucion de la industria televisiva y las estrategias de produccion también
motivan y justifican esta investigacion desde la teoria de la produccion de los medios. De
manera que “there is a need to review what new knowledge is emerging from production
research, what gaps remain, what challenges to production research persist, and to debate
how those might be overcome”!” (Paterson et al., 2016, p. 4). Igualmente, las novedades

tecnologicas han supuesto una serie de cambios en la practica de la produccion que deben

17 Traduccion propia en espafiol: “existe una necesidad de revisar qué conocimiento nuevo esta surgiendo
desde la investigacion de la produccion, qué lagunas permanecen, qué retos para la investigacion de la
produccidn persisten, y debatir como podrian ser superados” (Paterson et al., 2016, p. 4). Cita original en
el texto.



ser estudiados desde la academia para conocer como dichos factores influyen en el trabajo
diario de los profesionales del audiovisual (Lotz, 2009). En este sentido, apoyamos las
ideas de Newcomb y Lotz (2002), que defienden la importancia de examinar las rutinas
y labores individuales de los trabajadores del medio, mas alld de las generalizaciones

sobre las practicas industriales.

La necesidad de atencion académica hacia estos aspectos resulta especialmente
evidente si nos dirigimos al panorama nacional espafiol, donde el concepto de showrunner
aun no se halla plenamente establecido ni generalizado. Sin menospreciar la investigacion
sobre la produccion televisiva en Espana, la figura del productor ejecutivo y los proyectos
de ficcion, se revela imprescindible establecer las caracteristicas de su sistema de
television en relacion con la figura del showrunner para, de este modo, comprobar y

valorar la existencia de dicho profesional en este pais.

Por otra parte, desde una perspectiva social y cultural (Abruzzese & Miconi, 2002)
debemos detenernos en la centralidad ocupada por las series de ficcion en los rituales de
consumo, las practicas de ocio o los discursos sociales, contribuyendo a la legitimacion
del medio desde un punto de vista institucional, socioecondomico y tecnologico, lo que
Cascajosa-Virino (2016b) denomina “cultura de las series”. Este panorama implica una
mayor atencion sobre el citado producto, frente al tradicional interés focalizado en el
ambito literario y cinematografico, de manera que “ahora las series se comparan en
términos favorables con el cine por un proceso de convergencia industrial y
transformacion tecnoldgica” (Cascajosa-Virino, 2016b, p. 21). Entre otras consecuencias,
ello supone que los citados proyectos resulten atractivos para los profesionales
procedentes del &mbito cinematografico, especialmente directores, guionistas y actores
que, abandonando la idea de situar la ficcion televisiva en una posicion secundaria
respecto a las peliculas, aprecian sus particularidades estéticas y gustan de participar en

su produccion.

En Espafia, sin olvidar las limitaciones en comparacion con el medio

estadounidense, en palabras de Cascajosa-Virino (2016b) destacamos:

Un periodo previo de legitimizacion televisiva que alcanz6 su climax a comienzos de la
década de los noventa y que sirvié de precedente para el tipo de series y discursos
generados a partir de ellas que comenzarian a ver la luz una década mas tarde. En este
proceso, ha sido clave un sistema de produccion que ha dado la posicion preeminente a

profesionales procedentes de la escritura, a los que poco a poco se han comenzado a



atribuir rasgos de autoria que ha servido de contraste con la tradicional funcion ejercida
por los directores en el ambito cinematografico. Las percepciones en torno a las series
como un espacio para la libertad creativa, aunque la realidad haya ido mas compleja, han
permitido su reposicionamiento critico, a lo que ha contribuido sobremanera la
emergencia del autor televisivo y la atraccion de talentos cinematograficos de primer

nivel (p. 28).

La relevancia critica y el prestigio social y cultural alcanzado por la ficcion
televisiva se manifiesta en el incremento cualitativo y cuantitativo de su produccion, el
protagonismo alcanzado por las empresas productoras, el aumento de las horas de
visionado, la presencia de las series y sus productores en festivales de cine y television a

. . 18 . . 19 . . , .
nivel nacional'® e internacional ”, y el incremento de los estudios y proyectos académicos
dedicados a dichos productos televisivos. Todo ello ha permitido afirmar que “las series

se han convertido en una forma social de consumo cultural” (Bigas-Formatjé, 2019).

Las plataformas de streaming han favorecido notablemente esta situacion, donde
las estrategias de produccion de series de ficcion incluyen un conjunto de novedades en
su creacion y consumo, asi como en sus caracteristicas estéticas. Los datos aportados por
la consultora Digital TV Research afirman que las suscripciones a plataformas de VOD
creceran hasta el 81% en el afio 2025 a nivel global, dirigiendo 640 millones de usuarios
auno de los cinco operadores mas importantes: Netflix, Disney +, Amazon, HBO y Apple

TV+ (Espinel, 2020).

En este punto, resulta ilustrativo sefalar de forma excepcional la situacion
ocurrida durante el primer semestre del afio 2020 debido a la crisis global provocada por
la Covid-19. El Estado de Alarma establecido por la pandemia ha obligado a la poblacion
a permanecer en sus casas, lo que supone el incremento del consumo televisivo, tanto a
nivel informativo, como desde la perspectiva del entretenimiento. Elena Neira (2020)

anota que durante la Ultima semana de marzo de 2020 el consumo online en Estados

18 FesTVal: Festival de Series de Television (Vitoria-Gasteiz, Espafia). Pagina web:
http://www.festval.tv/vitoria.html

IberSeries: Festival Internacional de Series en Espaiiol (Granada, Espaia). Pagina web:
https://www.iberseries.com/

19 Cannes Internacional Series Festival (Cannes, Francia). Pagina web: https://canneseries.com/en/
TV Series Festival Berlin (Berlin, Alemania). Pagina web: https://www.tvseriesfestival.de/
NYTV Festival (New York, NY, USA). Pagina web: https://www.nytvf.com/

ATX Television Festival (Austin, TX, USA). Pagina web: http://atxfestival.com/




Unidos se duplico respecto al afio anterior en el mismo periodo, alcanzando los 165.000
millones de minutos —Panel de Nielsen—. La autora también valora el aumento de los
hogares suscritos a las plataformas de VOD en un 30% —Panel de Comscore—. Respecto
a la produccion de series de ficcion para estos operadores, Cascajosa-Virino (entrevistada
por Llorente, 2020) anade: “La mayor parte de los proyectos se estan realizando para las
plataformas y estas, mas alla de lo que necesiten para poner en marcha los rodajes y
adaptarse a este nuevo contexto, estdn mas o menos listas para volver a ponerse en

marcha. Mi diagnostico va por ahi: se va a producir un reforzamiento de la ficcion”.

Especificamente en el contexto espafiol, donde la ficcion supone el 41.5% de la
parrilla (Lacalle, Gomez, Sanchez, & Pujol, 2019), segin el dosier emitido por la
consultora Price Waterhouse Coopers —PwC— (2018), la produccion de series de
television ha experimentado un incremento del 52.6% en el periodo 2015-2018: 38 series
producidas en 2015, 40 en 2016, 45 en 2017, y 58 en 2018. Las productoras mas activas
en este panorama son Bambu Producciones, Globomedia, Boomerang TV y Plano a

Plano, con més de dos series en produccion en 2017 o 2018 (Korka, 2019).

Nuevamente el aumento es especialmente destacado en las producciones de los
servicios de streaming, donde la inversion destinada a las series ha aumentado en un
187% en el afio 2018, y una de cada tres familias conectadas a internet estd abonada a una
plataforma de contenidos audiovisuales (Lacalle et al., 2019). En el mismo afio Movistar+
y Netflix lideran este panorama con un 13.4% y 12.5% del total de los abonados
respectivamente. Esta ultima plataforma “ha abierto su delegacion en Espafia y construye
un centro de produccion, y sugiere un ambicioso proyecto con un total de 15 titulos en
2019” (Korka, 2019, p. 6). De manera que uno de los factores del crecimiento de la
industria espafiola es la calidad a nivel mundial de su produccion para operadores de

streaming como Netflix (PwC, 2018, p. 4).

En cuanto a las tres grandes cadenas generalistas en Espafia (TVE, Telecinco y
Antena 3), suponen el 36.9% de la audiencia, asi que “el visionado tradicional lineal
desciende en medio del auge de la multiplicidad de pantallas y del aumento de consumo
de internet, aunque la dedicacion a la television convencional continia siendo muy

elevada” (Lacalle et al., 2019, p. 180).



Por otra parte, las series de ficcion se han utilizado como vehiculo para examinar

,1 . y . . y 20
multiples dmbitos sociales, como demuestran los volimenes™ que acuden a estos
productos audiovisuales para reflexionar sobre filosofia, politica, turismo, nostalgia...
Asimismo, apreciamos el aumento en las publicaciones sobre series que complementan
su universo narrativo, llegando a convertirse en objetos de culto y ampliando las opciones
transmediales a las que pueden acceder los usuarios como miembros del fandom generado

alrededor de estos proyectos?!.

Los datos y cifras sefaladas hacen patente la predominancia de la ficcion
televisiva en el ambito cultural contemporaneo, cuando “el visionado y comentario de las
series de television ha logrado relevancia critica a base de convertirse en un marcador
social” (Cascajosa-Virino, 2016b, p. 12). Por ello resulta indiscutible la pertinencia del
estudio de este producto audiovisual y los agentes de su produccion, especialmente de la
figura del showrunner, situada en el nicleo del proceso, desde donde responde a todas las
decisiones llevadas a cabo durante el mismo. Este perfil se halla en el marco de referencia
de la industria, los espectadores y los académicos, al liderar la produccioén de proyectos

de tan marcada relevancia en los habitos sociales y culturales en la actualidad.

Las citadas ideas justifican el sentido e interés de esta tesis doctoral. Con la
finalidad de atenderlas, nuestra investigacion busca responder a la necesidad de estudios
especificos sobre la figura del showrunner, para definir y comprender su actuacion en el
proceso de produccion de series de television. Hemos revisado el concepto de productor
ejecutivo en la industria cinematografica y televisiva, asi como el caracter de su actuacion
a lo largo de la historia de la television. Igualmente, hemos acudido a las labores que
desarrolla el showrunner durante cada fase del proceso, a través de las aportaciones

procedentes de la literatura y, especialmente, de la préactica de los profesionales del medio.

En relacion con los resultados obtenidos, hemos propuesto un modelo de andlisis
de series de ficcion basado en la figura del showrunner, con la finalidad de conocer las

relaciones entre la actuacion ejecutiva-creativa de este profesional, y las caracteristicas

20 Los Soprano y la Filosofia (Greene & Vernezze, 2010). Dilemas éticos y otras cuestiones filosdficas
(Cardenas, 2019). La politica en las series de television. Entre el cinismo y la utopia (Tous-Rovirosa,
2015). La vuelta al mundo en 80 series (Hergar & Mejino, 2020). Aquellas maravillosas series. Las
miticas series de la generacion EGB (Rey, 2016).

21 Comic El Ministerio del Tiempo. Mi tiempo se agota (Olivares & Lara, 2018). Fanbook Elite y
Fanbook La Casa de las Flores (Neira, 2019a, 2019b).



estéticas del proyecto resultante. La aplicacion de dicha herramienta a un estudio de caso
concreto nos ha permitido demostrar y ejemplificar sus posibilidades, incidiendo en las
conexiones personales del showrunner con la serie de television a través de sus
implicaciones creativas a lo largo del proceso de produccion. En este punto, hemos
seleccionado a la showrunner Tanya Saracho y la serie Vida (Starz: 2018-2020) para su
analisis. Dicha eleccion queda determinada por la contemporaneidad del proyecto, su
produccién en la industria norteamericana, y el protagonismo de la citada productora
ejecutiva en el proceso de creacion y desarrollo de la ficcion. Ademas, de forma
especifica, los resultados de este estudio de caso han hecho posible valorar las influencias

de la comunidad latina sobre la industria de la television estadounidense y su sociedad.

El presente proyecto responde asimismo a las razones que motivan la
investigacion en comunicacion indicadas por Maria Rosa Berganza-Conde y José A.
Ruiz-San Roméan (2005, pp. 47-48): conveniencia desde una perspectiva industrial y
académica, proyeccion social para la industria, aplicaciones précticas del modelo de
andlisis propuesto, y aporte teorico y metodologico de la herramienta de andlisis y su
aplicacion. Ademas, la novedad de nuestro objeto de estudio, la atencidon recibida en la
era contemporanea y el caracter cambiante de la industria televisiva, avalan el atractivo

de este trabajo y sus futuras aplicaciones.

En resumen, la relevancia del proyecto de tesis doctoral en el contexto que nos
ocupa queda justificada por el interés dirigido hacia el perfil del showrunner en el proceso
de produccion televisiva desde una perspectiva ejecutiva y, especialmente, creativa.
Durante la Gltima década asistimos a una serie de cambios en la creacion, desarrollo y
distribucion de series de ficcion gracias a las nuevas tecnologias, al aumento en la
cantidad y calidad de los citados proyectos, y a la popularidad y reconocimiento
alcanzado por este productor ejecutivo, que recibe una mayor atencion por parte de la
audiencia, la critica y los investigadores. Dichos factores contribuyen a comprender la
pertinencia de este trabajo, que resulta especialmente novedoso si atendemos a la
exhaustividad de la investigacion sobre la figura del showrunner y sus responsabilidades
e implicaciones ejecutivas y creativas, al estudio del citado perfil en la industria televisiva
en Espafia, a la aportacion especifica sobre la actuacién de dicho profesional en las
plataformas de streaming y en las redes sociales, y a la originalidad del modelo de analisis

de series de ficcion que se propone.
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II. METODOLOGIA
Y DISENO DE LA INVESTIGACION

I1.1. OBJETIVOS, PREGUNTAS DE INVESTIGACION E
HIPOTESIS

La figura del showrunner en el proceso de produccion de ficcion televisiva recibe un
notable reconocimiento dentro de la industria de la television en la era contemporanea.
La novedad de este perfil reside en el concepto utilizado para designarlo y, especialmente,
en la popularidad adquirida por el mismo, lo que ha suscitado la atencion de los estudios
académicos hacia la complejidad y peculiaridades de este productor desde una doble

perspectiva ejecutiva-creativa.

Atendiendo a dicha motivacion, el presente proyecto ha establecido el siguiente

objetivo general (OG) y especificos (OE) en su investigacion:

Objetivo General (0OG):
Determinar las habilidades, competencias y responsabilidades del perfil del
showrunner durante las diferentes fases de la produccion de series de ficcion
televisiva, asi como la influencia de su modo de actuacion en el resultado
creativo del proyecto audiovisual.

Objetivos Especificos (OE):

OEl.
Identificar el contexto historico y los factores que propiciaron la emergencia
y popularidad del perfil y concepto de showrunner en la industria televisiva
estadounidense desde una doble perspectiva ejecutiva-creativa.

OE2.
Analizar las relaciones del showrunner con el resto de profesionales y agentes
implicados en la produccion audiovisual dentro del tejido industrial de la
television: departamentos de la empresa de produccion, canales y estudios de
television, operadores de streaming, audiencia, medios de comunicacion,

redes sociales.



OE3.
Estudiar las novedades en el negocio televisivo derivadas de los avances de
la tecnologia de internet —plataformas de VOD y redes sociales—,
considerando los cambios que suponen para la creacion, produccion,
distribucion y consumo de ficcion, asi como para las posibilidades de
actuacion del showrunner.

054.
Indagar en la evolucion del perfil del productor ejecutivo en Espafia y sus
semejanzas con la figura del showrunner, las funciones y competencias
asignadas a este profesional, y las variantes dentro del sistema empresarial,
atendiendo a la estructura del mercado y a las estrategias de produccion
imperantes en este pais.

OE5.
Elaborar un modelo de analisis de ficcion televisiva basado en la figura del
showrunner, que permita relacionar la actuacion profesional y personal de este
perfil en el contexto y proceso de creacion y produccion de la serie de ficcion,
con las caracteristicas estéticas —narrativa, estilo y tematica— de dicho
proyecto televisivo.

OE6.
Examinar la existencia de una marca creativa determinada por los rasgos
estéticos que aplica el showrunner como resultado de su gestion y
responsabilidad ejecutiva-creativa durante la produccion audiovisual y, asi,

valorar la asignacion de autoria al citado profesional.

A partir de los objetivos previos, con la presente tesis doctoral nos hemos
planteamos las siguientes preguntas de investigacion (Research Questions) a las que

buscamos dar respuesta:

ROI.
(Cuales son las funciones que definen la actuacion del showrunner durante la
creacion y desarrollo de series de ficcion televisiva desde una doble

perspectiva ejecutiva-creativa?



RQ2.
(Como ha evolucionado histérica y conceptualmente el perfil del productor
ejecutivo de ficcion televisiva en Estados Unidos y Espana, hasta la definicion
y consideracion de la figura del showrunner en la era contemporanea?

RQO3.
(Qué capacidad de influencia tienen la actuacion y caracteristicas personales
y profesionales del showrunner sobre los parametros estéticos —narrativa,
estilo y tematica— del proyecto de television cuya produccion lidera?

RQOA.
(En qué medida y bajo qué premisas puede atribuirse la autoria de una serie
de ficcion televisiva a su showrunner?

RQS5.
(Qué cambios ha implicado la implantacion de plataformas de streaming y de
redes sociales en la produccién de series de ficcion televisiva en Estados
Unidos y Espafa, asi como en la actuacion y el reconocimiento de la figura

del showrunner en la era contemporanea?

Asimismo, la exposiciéon del estado de la cuestion, junto con los objetivos y
preguntas de investigacion sefialadas, nos ha permitido enunciar la siguiente hipotesis
principal (HP) e hipdtesis secundarias (Hs), que estructuran el desarrollo de la presente

tesis doctoral:

HP.
El showrunner de series de ficcion televisiva desempefia labores de indole
tanto ejecutiva como creativa durante el proceso de creacion y produccion de
proyectos audiovisuales contemporaneos, lo que le permite aplicar un
conjunto de estilemas a nivel narrativo, estilistico y tematico, que configuran
una marca creativa de autor reconocible por la audiencia.

Hsl.
Aunque la figura del showrunner existe desde los inicios de la produccion
televisiva estadounidense, ha sido la confluencia de una serie de hitos
creativos y tecnologicos recientes los que han posibilitado y favorecido el
reconocimiento y popularidad del concepto y perfil del showrunner en los

circulos industriales, mediaticos y académicos contemporaneos.



Hs2.
La consideracion como autor del showrunner se fundamenta tanto por su
ideacion de la serie de ficcion televisiva, como por su capacidad de
establecimiento de una linea de actuacion en la produccion de esta que debe
ser seguida por el resto de profesionales implicados.

Hs3.
El perfil del showrunner en Espaha presenta ciertas diferencias en
comparacion con su homologo estadounidense, derivadas del tejido industrial
del negocio televisivo, la estructura de las empresas productoras, y la
definicion y uso del titulo de productor ejecutivo.

Hs4.
Las nuevas tecnologias contribuyen favorablemente al reconocimiento de la
figura del showrunner y de las series de ficcion, gracias a las novedades en las
estrategias de produccion de los operadores de VOD, y a las posibilidades de

comunicacién y promocion a través de las redes sociales.

I1.2. FUNDAMENTOS METODOLOGICOS

El alcance de los citados objetivos, preguntas de investigacion e hipotesis ha motivado el
desarrollo de este trabajo desde una metodologia principalmente cualitativa basada en la
revision bibliografica y la entrevista etnografica. La fase preparatoria que guia el disefio
de la investigacion ha sido abordada a través del estudio de la literatura relacionada. A
continuacion, se ha emprendido un trabajo de campo para obtener los datos, cuyo analisis
e interpretacion permitiran presentar los resultados y las conclusiones correspondientes.
Se ha utilizado la entrevista semiestructurada en profundidad a expertos como la
herramienta etnografica mas apropiada para el estudio de la produccion de los medios en
este contexto. Finalmente, de los resultados obtenidos ha surgido la propuesta de elaborar
un modelo de andlisis que permita examinar las series de television desde la perspectiva

de la figura del showrunner.

En este punto hemos considerado necesario distinguir las caracteristicas de la
investigacion cualitativa aplicandolas a nuestro trabajo, para justificar su eleccion en el

presente proyecto de tesis doctoral: “La metodologia cualitativa se refiere en su mas



amplio sentido a la investigacion que produce datos descriptivos: las propias palabras de

las personas, habladas o escritas, y la conducta observable” (Pérez-Serrano, 1994, p. 29).

La citada metodologia emplea un enfoque naturalista para comprender un
fenomeno a través de la inmersion del investigador en un contexto real. En nuestro caso,
se ha contactado con los profesionales que forman parte del medio televisivo con la
finalidad de describir y entender sus rutinas y la gestion de sus funciones (Creswell, 1998;
Miles, Huberman, & Saldafia, 2014). La investigadora ha desarrollado una labor esencial
como parte indispensable del trabajo de campo y la obtencion e interpretacion de los
datos. En este sentido, Uwe Flick (2012) expresa que “las subjetividades del investigador

y de aquellos a los que se estudia son parte del proceso de investigacion” (p. 20).

Para llevar a cabo nuestro trabajo hemos seleccionado la metodologia cualitativa
porque precisamos explorar un fendmeno, comprender su funcionamiento, y describirlo
desde la perspectiva de los individuos que forman parte del mismo. Debemos disponer
del tiempo y los recursos que nos permitan acceder al campo, aplicar la técnica
seleccionada, y recoger el material necesario para solventar los objetivos y preguntas

planteadas (Denzin & Lincoln, 2011).

En la busqueda de la citada comprension de la realidad se revela esencial la
referencia tedrica, tanto previamente como de forma posterior al trabajo de campo, con
el fin de analizar e interpretar los datos obtenidos del mismo (Pérez-Serrano, 1994). Los
resultados procedentes de la revision de la literatura y del andlisis de las précticas de los
profesionales de la industria audiovisual se han complementado para extraer conclusiones

mas completas y precisas al respecto.

Siguiendo esta linea, hemos advertido una interrelacion esencial entre el trabajo
de lectura y comprension tedrica de estudios previos, y el desarrollo de entrevistas que,
asimismo, producen textos a analizar (Barker & Jane, 2016). Ello ha quedado patente en
la presentacion de los resultados, cuando se combinan datos y citas textuales procedentes

de la revision bibliografica y de la entrevista etnografica.

I1.2.1. Revision bibliografica

Atendiendo a como se relacionan los datos tedricos y empiricos en nuestra investigacion
cualitativa, hemos apreciado un razonamiento deductivo en el que “la teoria antecede a

la fase empirica de la investigacion, de modo que los datos se obtienen con el objetivo



de comprobar las hipdtesis que se han extraido del conocimiento tedrico existente”

(Verd & Lozares, 2016, p. 38).

En este trabajo el estudio de la realidad ha requerido el examen vy
conceptualizacion previa de la misma, junto con la recoleccion y analisis de los datos
procedentes del trabajo de campo (Jensen, 2002). De forma especifica en la investigacion
audiovisual, la aplicacion de un método que combine el estudio teérico de la produccion
de los medios con testimonios extraidos de entrevistas a sus trabajadores, es frecuente en
los volimenes previamente revisados. Banks (2015) defiende la necesidad de esta
metodologia integrada con la finalidad de conocer los factores econémicos, politicos y
culturales que influyen en la produccion audiovisual, y contrastarlos con las aportaciones

de los profesionales entrevistados.

Siguiendo esta premisa, nuestra investigacion presenta una exhaustiva revision
bibliografica y documental que nos ha permitido establecer la base teorica de la misma,
asi como contextualizar histdrica y conceptualmente su objeto de estudio. Para ello se
emprende la lectura y analisis critico de volimenes, articulos cientificos, tesis doctorales
y material audiovisual, de acuerdo con nuestros objetivos y preguntas de investigacion,
procedentes de diferentes repositorios y bases de datos fisicas y digitales. Hemos
seleccionado recursos de alcance nacional e internacional, independientemente de su
fecha de publicacion, aunque se presta especial atencion a aquellos trabajos realizados

durante la tltima década del siglo XX y en el siglo XXI.

Con el objetivo de facilitar el tratamiento de los textos, hemos clasificado las
referencias en funcidon de las categorias temdticas que se derivan de su estudio, y que
organizan y estructuran los contenidos del proyecto. A continuacidn, se expone una tabla

con las referencias mas destacadas de cada area tematica:



Tabla 1.

Relacion de referencias bibliogrdficas bdsicas segun su categoria temdtica

Estudios de la Produccion
de los Medios

Politique des Auteurs/Auteur

Theory

Autoria en la industria

televisiva

Estética televisiva

Historia de la television en

América

Historia de la television en

Espafia

Entrevistas con creadores

de television

Produccion audiovisual

Produccion televisiva: fases

y estructura

Abercrombie (1996), Banks, Conor, & Mayer (2016), Barker (1994),
Bignell (2004), Brunsdon (1997, 2000), Caldwell (2006, 2008, 2009),
Corner (1999), Creeber (2013), D’ Acci (1994, 2004), Gitlin (1978, 1983),
Hesmondhalgh (2002, 2009, 2010), Holt & Perren (2009, 2019), Levine
(2001), Mittell (2013), Nannicelli (2017), Newcomb & Lotz (2002)
Baecque (2003), Casetti (1994), Chaudhuri (2013), Corrigan (1999),
Romaguera & Alsina (2010), Santos-Fontenla (1974), Sarris ([1962] 1974,
1967, 1968), Stam (2001), Wollen (1969)

Benshoff (2016), Blakey (2017), Dunne (2007), Fisk & Szalay (2017),
Gray & Johnson (2013), Hadas (2014, 2017), Heuman (2017), Kompare
(2011), Lotz (2009), Mittell (2015), Newman & Levine (2012), Perren &
Schatz (2014), Schatz (2014), Steiner (2015)

Burns (1985), Cardwell (2005a, 2005b, 2006, 2007, 2013), Cardwell &
Peacock (2006), Creeber (2013), Geraghty (2003), Huerta-Floriano &
Sangro-Colén (2018), Jacobs (2001, 2006), Jacobs & Peacock (2013),
Kieran (2006)

Banks (2013), Bourdaa (2011), Cascajosa-Virino (2005, 2006, 2007),
Copeland (2007), Feuer, Keer, & Vahimagi (1984), Gervich (2008),
Jancovich & Lyons (2003), Kompare (2013), Pearson (2005), Sepinwall
(2012), Thompson (1996), Villagrasa (1992)

Canos-Cerda & Martinez-Séez (2016), Cascajosa-Virino (2015),
Cascajosa-Virino & Zahedi (2016), Garcia de Castro (2002), Guerrero
(2012), Miranda-Caceres (2003), Palacio (2005), Pardo & Diego (2004),
Pérez de Silva (2000)

Banks (2015), Bennett (2014), Cantor ([1971] 1988), Gitlin (1983), Kallas
(2014), Kubey (2009), Landau (2014), Longworth (2000, 2002),
Newcomb & Alley (1983), Phalen (2018), Priggé (2005)

Augros (2000), Barroso (2002), Chion (1992), Cuevas (1999), Cury
(2007), Fernandez-Diez & Barco (2009), Fernandez-Diez & Martinez-
Abadia (1994, 2010), Gervich (2008), Jacoste (2004), Lee & Gillen
(2011), Millerson (2009), Pardo (2000, 2001b, 2003, 2009, 2014a, 2014b),
Sainz-Sanchez (1990, 1994, 1999), Schihl (1997), Zettl (1996)

Clements (2004), Collie (2007), Contreras & Palacio (2003), Cury (2007),
Del Valle (2008), Diego (2005, 2010), Garcia de Castro (2002), Guerrero
(2010a, 2010b, 2012, 2013), Herrero-Bernal (2015), Huerta-Floriano &
Sangro-Colon (2007), Kellison (2009), Lotz (2007), Marzal-Felici &
Lopez-Cantos (2008), Medina-Laverdn (2015)



Bennett (2014), Cascajosa-Virino (2016a, 2018c), De Rosendo & Gatell

Término y perfil del .

(2015), Douglas (2011, 2015), Gervich (2008), Landau (2014), Lotz
showrunner ] ) ) )

(2007), Martin (2013), Wild (1999), Wirth & Melvoin (2004)
Series de television: Carrasco-Campos (2010), Casetti & Di Chio (2013), Douglas (2011), Field
definicion y tipologias (1994), Lopez-Gutiérrez & Nicolas-Gavilan (2015, 2016), Seger (2004)

Carrillo-Bernal (2018), Cascajosa-Virino (2018a, 2018b, 2019), Clares-
Gavilan, Merino-Alvarez, & Neira (2019), Douglas (2015), Galan &
Plataformas de streaming Herrero (2011), Gallardo-Camacho & Sierra-Sanchez (2017), Gervich
(2008), Izquierdo-Castillo (2015), Jenner (2014), Matrix (2014), Ojer &
Capapé (2013), Prado (2017), Steiner (2015), Wayne (2018)
Buschow, Schneider, & Ueberheide (2014), Deller (2011), Fernandez-
Gomez & Martin-Quevedo (2018), Harrington, Highfield, & Bruns (2013),
Lin & Pefia (2013), Navar-Gill (2017, 2018), Quintas-Froufe & Gonzalez-
Neira (2014, 2016), Segado, Grandio, & Fernandez-Gémez (2015)

Redes sociales

Nota: Fuente: Elaboracion propia basada en la revision bibliografica.

I1.2.2. Entrevista cualitativa como método de investigacion

El desarrollo de esta investigacion se ha llevado a cabo desde una perspectiva etnografica,
protocolo especialmente relacionado con la metodologia cualitativa: “An empirical and
theoretical approach inherited from anthropology which seeks a detailed holistic
description and analysis of cultures based on intensive fieldwork’?* (Barker & Jane, 2016,
p. 36). Este modelo presenta e incluye diferentes herramientas metodoldgicas para
conocer en profundidad como los individuos se desenvuelven y relacionan en un contexto
social: observacion participante, entrevista semiestructurada, grupos de discusion o
historias de vida, y biografias (Baldi & Furtado-Costa, 2015; Uriz, Ballestero, Viscarret,
& Ursua, 2000).

En nuestro caso hemos seleccionado la entrevista semiestructurada para
desarrollar el trabajo propuesto en esta investigacion. Dicha técnica, ampliamente
utilizada en los estudios de la produccion de los medios (Jensen, 2002), nos ha permitido
conocer la actuacion de los profesionales de la industria audiovisual, asi como su relacion
con los diferentes contextos y agentes que intervienen en el proceso de produccion

(Bruun, 2016; Hesmondhalgh & Baker, 2010). Apoyando la propuesta, Banks (2015)

22 Traduccidn propia en espafiol: “Un enfoque empirico y tedrico heredado de la antropologia, que busca
la descripcion holistica y detallada, y el analisis de las culturas, basado en un intenso trabajo de campo”
(Barker & Jane, 2016, p. 36). Cita original en el texto.



incide en la pertinencia de esta herramienta frente a la observacion, alegando que la
informacion sobre la labor de guionistas —y showrunners— resulta mas accesible a través

del discurso de estos profesionales que observando su actuacion.

Asimismo, nuestra eleccion se justifica acudiendo a las ventajas de esta técnica

metodologica sefialadas por Norman K. Denzin e Ivonna S. Lincoln (2011):

Most qualitative research probably is based on interviews. There are good reasons for
this. By using interviews, the researcher can reach areas of reality that would otherwise
remain inaccessible such as people’s subjective experiences and attitudes. The interview
is also a very convenient way of overcoming distances both in space and in time; past
events or faraway experiences can be studied by interviewing people who took part in

them?? (p. 259).

La entrevista nos ha permitido obtener datos cualitativos sobre las experiencias,
percepciones, opiniones, sentimientos y conocimientos de los entrevistados, suponiendo
su interés para la investigacion y priorizando la atencion al punto de vista de dichas
personas (Bryan, 2012). La inclusion de citas directas extraidas de los testimonios
procedentes de las entrevistas comporta una informacién de gran valor que, con el
contexto y la interpretacion adecuadas, propicia el alcance de los objetivos planteados

(Patton, 2002).

Los trabajos sobre investigacion cualitativa previamente revisados exponen una
amplia tipologia de entrevistas en funcion de diferentes factores. Hemos acudido a Joan
M. Verd y Carlos Lozares (2016, pp. 152-156), y a José Ignacio Ruiz-Olabuénaga (2002,
p. 168) para determinar el tipo de entrevista seleccionada en esta tesis doctoral y presentar

los parametros que la caracterizan:

- Segun el grado de estructuracion: Se ha aplicado una entrevista
semiestructurada que incluye una guia de preguntas y temas redactada tras la

revision bibliogréfica, con la finalidad de orientar el encuentro. No obstante, se

2 Traduccidn propia en espafiol: “La mayor parte de la investigacion cualitativa probablemente esta
basada en entrevistas. Hay buenas razones para ello. Mediante el uso de entrevistas, el investigador puede
alcanzar areas de la realidad que de otro modo serian inaccesibles, tales como las experiencias y actitudes
subjetivas de las personas. La entrevista es también una forma muy conveniente de superar distancias,
tanto espaciales como temporales; eventos pasados o experiencias lejanas pueden ser estudiadas
entrevistando a las personas que participaron en ellas” (Denzin & Lincoln, 2011, p. 259). Cita original en
el texto.



permite alterar el orden y eliminar o incluir nuevas cuestiones en funcion del
desarrollo de la sesion. La entrevistadora ha actuado de forma flexible,
improvisando la manera de expresarse y explicando con mayor profundidad las
ideas que asi precisaba el entrevistado, aceptando interrupciones de terceros, e
incluyendo sus opiniones personales cuando era necesario.

- Segun el contenido: Se ha seleccionado una entrevista tematica en la que la
investigadora ha indicado al entrevistado los contenidos que serian abordados
durante el encuentro, sin que ello supusiese abandonar el caracter flexible
anteriormente indicado. Este tipo de entrevista suele denominarse en profundidad
o0 focused.

- Segun el grado de simultaneidad: En la medida de lo posible, la entrevista ha
tenido lugar de forma simultdnea en el tiempo y en el espacio, cara a cara. No
obstante, no se han rechazado los encuentros que debian desarrollarse desde
localizaciones diferentes. En este caso, solo se han aceptado entrevistas por
videoconferencia®*, para poder visualizar a los entrevistados.

- Segun la finalidad: El objetivo principal de nuestra entrevista ha sido conocer y
comprender desde una perspectiva empirica el proceso de produccion televisiva y
las labores que la persona entrevistada realiza durante el mismo.

- Segun el numero de personas: Se ha favorecido la entrevista individual, pero no
se han rechazado las entrevistas a parejas cuando estaba debidamente justificado
como, por ejemplo, el caso de co-showrunners o varios miembros de la misma

writers’ room.

La clasificacion anterior ha permitido denominar la técnica que empleamos en
nuestra investigacion entrevista semiestructurada en profundidad a expertos. A

continuacion, se definen y clarifican cada uno de estos conceptos.

11.2.2.1. Entrevista semiestructurada, en profundidad, a expertos

La entrevista semiestructurada se caracteriza por la redaccion previa de una guia de
preguntas que dirige el curso de la sesion, sin constrefiirla a los temas tratados en la misma
o al orden preestablecido. La entrevistadora tiene autoridad para cambiar las cuestiones,
la manera de enunciarlas y su organizacion, de acuerdo con el desarrollo de la entrevista,

el perfil del entrevistado, o las respuestas que vaya obteniendo (Flick, 2012). La entrevista

24 Las videoconferencias se han realizado a través de la herramienta de Skype.



semiestructurada nos ha permitido obtener datos cualitativos, de calidad, de manera
rapida y en forma de citas textuales, que se incluyen en la redaccion de los resultados de
nuestra investigacion, proporcionando evidencias empiricas sobre el trabajo de campo

realizado (Bernard & Ryan, 2010).

La flexibilidad que caracteriza esta tipologia de entrevista la hace especialmente
pertinente para la investigacion cualitativa en general, y para el estudio de la produccion
de los medios en particular, ya que ayuda y propicia que los entrevistados expresen sus
vivencias y opiniones con mayor exactitud que en un cuestionario o entrevista

estandarizada (Flick, 2012).

Respecto a la entrevista en profundidad, Roberto De Miguel (2005) sittia esta
técnica en un punto intermedio entre la estructurada y la completamente desestructurada.
Por ello, entendemos que dicho concepto puede ser utilizado como sinonimo de
semiestructurada o semiestandarizada. Ruiz-Olabuénaga (2002) afiade que “la entrevista
en profundidad, en definitiva, es una técnica para obtener que un individuo transmita
oralmente al entrevistador su definicion personal de la situacion™ (p. 166). Por lo tanto,
se acentua el caracter conversacional, fluido y relajado del encuentro, y se favorece el

lenguaje hablado como forma de interaccion social.

Por otra parte, se aprecia el uso de la entrevista cualitativa con la finalidad de
adquirir informacion procedente de personas relevantes en el campo de estudio de la
investigacion. Verd y Lozares (2016) aluden a esta modalidad con el concepto de
“entrevista a informantes clave” (p. 150), y Flick (2012) la denomina “entrevista a
expertos” (p. 104). En este caso, el interés hacia las personas entrevistadas no radica
Unicamente en su experiencia personal, sino que se destaca su labor como profesionales
de un determinado sector, de manera que sus respuestas no siempre se tratan de forma

individual, ya que en ocasiones podrian representar a un grupo.

Esta tipologia de entrevista también es referenciada utilizando los términos “élite”
o “exclusivo”. Hanne Bruun (2016) explica ambos conceptos y aboga por el ultimo para
designar a los profesionales de la produccion de los medios, porque enfatiza el interés
hacia el entrevistado desde una perspectiva profesional, dentro del contexto industrial y
del proceso de produccion audiovisual. Los datos obtenidos son considerados
conocimiento experto y de calidad, que se revela imprescindible para el desarrollo de la

investigacion, y que Unicamente puede ser aportado por dichas personas.



En esta entrevista el investigador debe promover la libre expresion del
entrevistado y, para ello, idealmente aplicard una serie de habilidades: actitud de interés
abierto, libre de enjuiciamiento y no directiva, una auténtica intencion de comprender al
otro en su propio lenguaje, y un esfuerzo continuo para mantenerse objetivo y controlar

lo que sucede a lo largo de la entrevista (Pérez-Serrano, 1994, pp. 43-44).

Siguiendo dichas recomendaciones, en la presente investigacion se ha propuesto
un encuentro que combine caracteristicas de la entrevista personal y de la conversacion
informal. De esta manera la investigadora “establece una ‘relacion equilibrada’ entre
familiaridad y profesionalidad, adopta el estilo del ‘oyente interesado’ pero no evalia las

respuestas” (Ruiz-Olabuénaga, 2002, p. 170).

I1.2.2.2. Desarrollo de la entrevista

El desarrollo de la entrevista ha constado de tres fases: preparacion, trabajo de campo y
tratamiento de los datos (Patton, 1988), correspondiendo con los factores esenciales del
disefio de la investigacion cualitativa: estrategia, tactica y técnica (Gorden, 1969). En
primer lugar, se ha llevado a cabo la seleccion, busqueda y contacto con los profesionales
a entrevistar, se ha redactado la guia de la entrevista, y se ha preparado el encuentro. A
continuacién, se ha aplicado la entrevista, grabando el audio y recogiendo notas.
Finalmente, se ha transcrito la grabacion y analizado los datos obtenidos mediante su

lectura y puesta en relacion con los resultados de la revision bibliografica.

El trabajo de campo de esta tesis doctoral se ha planificado a través de dos
estancias temporales de investigacion. La primera se desarrolla desde el 15 de septiembre
al 14 de diciembre del afo 2017 en Madrid, contextualizdndose en la Universidad Rey
Juan Carlos, bajo la supervision del profesor y productor cinematografico Dr. Alfonso
Palazon Meseguer. Durante este tiempo, junto a las entrevistas con los profesionales del
medio televisivo, se asistid a diferentes eventos relacionados: Spoiler Fest 2017
Movistar+ (20-22 de octubre de 2017), y MIM Series-Festival de series espariolas (11-
18 de diciembre de 2017).

La segunda estancia de investigacion se desarrolla entre el 20 de agosto y el 19 de
noviembre del afio 2018 en California State University —Los Angeles—, siendo guiada por
Tanya Kane-Parry, directora del MFA in Television, Film and Theatre. Asimismo, en este
periodo se asistié a varios eventos —seminarios y mesas redondas— organizados en el

Writers Guild Theather (Beverly Hills) con guionistas y showrunners de la television



norteamericana®’, se tuvo la oportunidad de presenciar el ensayo en el set de los estudios
de la CBS y posterior revision de guion en la writers’ room de la serie Mr. Iglesias
(Netflix: 2019- ), y se realizaron diversas visitas a la Biblioteca de la Writers Guild of

America para el estudio bibliografico del material relacionado.

Durante dichos periodos se selecciond una muestra representativa de
profesionales del medio televisivo estadounidense y espafiol para aplicar la entrevista?®.
Se han favorecido los encuentros con showrunners, pero nuestro interés no se ha limitado
a dicho perfil, sino que también se dirige a las experiencias de otros productores
ejecutivos, guionistas o ejecutivos de cadena, debido a su estrecha relacion con la figura
que estudiamos. Se enfatiza la intencion de obtener una seleccion amplia y variada de
dichos trabajadores, tanto desde una perspectiva personal —nacionalidad, sexo, y tipo y
grado de experiencia—, como industrial —género, formato, modelo de produccion y canal

de emision de los proyectos televisivos en los que han trabajado—.

En este punto debemos sefialar que se han realizado mas de 50 entrevistas?’ en

28 Sin embargo, Gnicamente se han utilizado los

cada estancia de investigacion
testimonios de 41 profesionales en el caso del medio estadounidense, y de 27 procedentes
del mercado televisivo espafiol. En la siguiente tabla se expone la relacion de dichos
trabajadores: su nombre, sexo y nacionalidad?’, el puesto que desempefié en su tltimo

proyecto televisivo, y el titulo, género y canal de emision de dicha serie.

2 Latinx and Hispanic Cinema (08" September 2018)
https://www.newfilmmakersla.com/events/event/monthly-film-festival-september-8th-2018/

Sublime Primetime-A Panel Discussion with Emmy-nominated writers (12 September 2018)
https://go.wgfoundation.org/campaigns/7696-sublime-primetime-2018

Setting the Story Straight. Rewriting the Narrative on Immigrants in Television (02™ October 2018)
https://go.wgfoundation.org/campaigns/7941 -setting-the-story-straight-rewriting-the-narrative-on-
immigrants-in-television

Showrunner Sessions with Marti Noxon (05" November 2018)
https://go.wgfoundation.org/campaigns/8626-showrunner-sessions-with-marti-noxon

26 Algunas entrevistas se realizaron mediante videoconferencia desde Granada (Espafia), posteriormente
al periodo de las estancias.

27 En Estados Unidos se realizaron 51 entrevistas y en Espafia se realizaron 65 entrevistas.
28 Anexo IV: Listado completo de profesionales entrevistados en Estados Unidos y Espafia.

2 En la Tabla 3. Relacion de profesionales entrevistados en la industria televisiva en Espaiia no se
especifica la nacionalidad debido a que la totalidad de los profesionales entrevistados son espaiioles.



Tabla 2.
Relacion de profesionales entrevistados en la industria televisiva en Estados Unidos

Mando Americana- Vida

Producer Drama Starz
Alvarado Mexicana (2018-2010)
Hossein o The Alienist
o M Britanica-Irani Showrunner Drama TNT
Amini (2018-)
Lee ) Two and a Half )
M Americana Co-showrunner Comedia CBS
Aronsohn Men (2003-2015)
. Executive
Diego ) Diablero )
, M  Mexicana producer Drama Netflix
Avalos (2018-) ]
(Netflix)
) Lincoln Rhyme:
Africana- Executive
VJ Boyd M . Hunt for the Bone Drama NBC
Americana producer
Collector (2020- )
Michael . Chicago Fire
M Americana Co-showrunner  Drama NBC
Brandt (2012-)
Mozart in the Amazon
Susan . Supervising . i
F Canadiense Jungle Comedia = Prime
Coyne producer )
(2014-2018) Video
Heroes Reborn:
Zach . Supervising
M Americana Dark Matters Drama NBC
Craley producer
(2015)
Robert . Elementary
M Americana Showrunner Drama CBS
Doherty (2012-2019)
Michael . Grimm Consulting
M Americana Drama NBC
Duggan (2011-2017) producer
Peter ) JAG
M Americana Producer Drama NBC
Dunne (1995-2005)
Liza
Jake . Executive i YouTube
M Americana on Demand Comedia }
Fogelnest producer Premium
(2018-2019)
Bob ] Elementary Co-executive
M Americana Drama CBS
Goodman (2012-2019) Producer
Michael . Raising Dion Executive .
M Americana Drama Netflix
Green (2019-) producer
Javier The Dark Crystal: )
) ) Co-executive )
Grillo- M Puertoriqueiia ~ Age of Resistance Drama Netflix
producer
Marxuach (2019-)
Kevin . Last Man Executive .
M Americana Comedia FOX

Hench Standing (2011-)  producer



Robert
Hewitt
Wolfe

Ben Karlin

Brendan
Kelly
Jeffrey
Paul King
Carole M.
Kirschner!
Dave
Krinsky
Gabe

Liedman

Sara

Lohman

William J.
MacDonald

Megan
Martin
Peter
Mehlman
Jeff
Melvoin
Ronald D.
Moore
Peter

Murrieta

Erik

Oleson

Evangeline
Ordaz

Rob
Pearlstein
Melora
Rivera
Mike
Royce

Americana

Americana

Americana-

Irlandesa

Americana

Americana

Americana

Americana

Americana

Americana

Canadiense

Americana

Americana

Americana

Americana

Americana

Americana-

Mexicana

Americana

Africana-

Americana

Americana

Prodigal Son
(2019-)

Future Man
(2017-)

The Red Line
(2019)
Elementary
(2012-2019)

Lopez
(2016-2017)
PEN 15
(2019-)

Sunday Brunch
(2015)

Rome
(2005-2007)

Animal Kingdom
(2016-)

Son of Zorn
(2016-2017)
Killing Eve
(2018-)

For All Mankind
(2019-)

Mpr. Iglesias
(2019-)

Carnival Row
(2019-)

Queen Sugar
(2016-)
MacGyver
(2016-)

Black Lightning
(2018-)

Once Day at a
Time (2017-)

Co-executive

producer

Executive
producer
Co-executive
producer
Supervising

producer

Co-showrunner

Showrunner

Co-showrunner

Co-showrunner

Executive
producer
Executive
producer
Executive

producer
Showrunner
Executive-
producer

Showrunner

Co-executive
producer
Co-executive

Producer

Co-producer

Co-showrunner

Drama

Comedia

Drama

Drama

Comedia

Comedia

Comedia

Drama

Drama

Comedia

Drama

Drama

Comedia

Drama

Drama

Drama

Drama

Comedia

FOX

Hulu

CBS

CBS

TV-Land

Hulu

Personal
website/
YouTube
HBO/
BBC

Two

TNT

FOX

BBC
America
Apple
TV+

Netflix

Amazon
Prime
Video

OWN

CBS

The CW

Netflix



Orange is the )
Vera Co-executive

. F Canadiense New Black Drama Netflix
Santamaria producer
(2013-2019)
Tanya Mexicana- Vida
F ) Showrunner Drama Starz
Saracho Americana (2018-2020)
Barry M. ) Sequestered Executive Sony
. M Americana Drama
Schkolnick (2014-) producer Crackle
Thomas ) Snowfall Executive
M Americana Drama FX
Schlamme (2017-) producer
Jessica . Amazing Stories Co-executive Apple
F Americana Drama
Sharzer (2020-) producer TV+
Wendy
) The Bold Type
Straker F Americana (2017-) Co-producer Drama Freeform
Hauser

Tabla 3.
Relacion de profesionales entrevistados en la industria televisiva en Esparia

Productor
] ) Ella es tu padre o . .
David Abajo M ejecutivo Comedia Telecinco
(2017)
Creador
Supernormal Guionista ) .
Olatz Arroyo F Comedia Movistar+
(2020) Creadora
Brigada Costa Coproductor
Pablo Barrera M del Sol ejecutivo Drama Telecinco
(2019) Creador
Luna, el
misterio de Productora
Laura Belloso F - Drama Antena 3
Calenda ejecutiva

(2012-2013)

Productor
) Alta mar o _
Ramoén Campos M gjecutivo Drama Netflix
(2019-)

Creador




Juan Carlos

Cueto

Arantxa Ecija

Ivan Escobar

Nacho Faerna

David

Fernandez

Veronica

Fernandez
Javier Holgado

Carlos

Loépez

Alberto Macias

Dario Madrona

Rocio Martinez

Llano

Carlos Montero

Ignacio del
Moral

Pilar Nadal

Javier Olivares

M

Toy Boy
(2019)

Desaparecidos
(2020-)

Vis a vis: El
Oasis
(2020-)

La fuga
(2012)

Ella es tu padre
(2017)

Caronte
(2020-)
Presunto
Culpable
(2018)

La Embajada
(2016)
Familia
(2013)

Elite
(2018-)

Toy Boy
(2019)

Elite
(2018-)

Cuéntame como
paso (2001-)

Aguila Roja
(2009-2016)

El Ministerio
del Tiempo
(2015-2020)

Productor
ejecutivo
Creador
Productora
ejecutiva de
ficcion de
Telecinco
Productor
ejecutivo
Creador
Productor
ejecutivo
Creador
Productor
ejecutivo
Creador
Guionista

Creadora

Guionista

Creador

Productor
ejecutivo
Productor
ejecutivo
Productor
ejecutivo
Creador
Productora
ejecutiva
Creadora
Productor
ejecutivo

Creador
Guionista

Productora
gjecutiva
Creadora
Productor
ejecutivo

Creador

Drama

Drama

Drama

Drama

Comedia

Drama

Drama

Drama

Comedia

Drama

Drama

Drama

Drama

Drama

Drama

Antena 3

Telecinco

FOX

Telecinco

Telecinco

Telecinco

Antena 3

Antena 3

Telecinco

Netflix

Antena 3

Netflix

TVE

Television

Espafiola

Television

Espafiola



Productor

, ) White Lines o ]
Alex Pina M ejecutivo Drama Netflix
(2020-)
Creador
Manuel Rios Rescatando a Productor
M o Drama Antena 3
San Martin Sara (2012) ejecutivo
Las chicas del
Maria José o .
F cable Guionista Drama Netflix
Rustarazo
(2017-2020)
Alberto Productor
. La Zona . . .
Sanchez- M gjecutivo Drama Movistar+
(2017)
Cabezudo Creador
Supernormal Guionista ) )
Marta Sanchez F Comedia Movistar+
(2020) Creadora
Jorge Productor
La Zona ) ) .
Sanchez- M ejecutivo Drama Movistar+
(2017)
Cabezudo Creador
Manuel El corazon del Productor
o M . . Drama Antena 3
Valdivia océano (2014) ejecutivo

Nota: Fuente: Elaboracion propia.

2 El altimo proyecto de television en el que el profesional ha trabajado, preferentemente como
productor, de acuerdo con la base de datos IMDDb (junio, 2020).

® No utilizamos el término de showrunner porque determinar su asignacion resulta complejo en
algunos casos de la industria de la television en Espaiia.

¢ Estudiamos el género de la ficcion segtin el contenido de la misma, de acuerdo con la propuesta de
Carrasco-Campos (2010).

Las técnicas aplicadas para acceder a estos profesionales han variado en funcion
del contexto geografico de la industria televisiva. Para contactar con los trabajadores del
medio estadounidense se procedio a la apertura de una cuenta Premium en la base de
datos Internet Movie Database (IMDDb). Dicha suscripcion permitid acceder a las fichas
laborales de productores ejecutivos y guionistas y, en algunos casos, obtener la direccion
de correo electronico de sus representantes. El procedimiento consistid en el envio de e-
mails®® en cuyo texto se propone el desarrollo de la entrevista, indicando el contexto de
la investigacion, los objetivos, el interés por la persona, la intencion de grabar el audio de
la conversacion para el tratamiento posterior de los datos obtenidos, y los

correspondientes agradecimientos. Con la respuesta positiva del profesional para

30 Anexo V: Modelo del texto enviado a los profesionales en Estados Unidos.



participar en el estudio, se concreto la hora y el lugar del encuentro, incidiendo en la

disponibilidad facilitada por parte de la investigadora.

Con la finalidad de acceder a los profesionales de la industria televisiva en Espaia,
en primer lugar, se acudi6 al directorio de guionistas elaborado por ALMA: Sindicato de
guionistas’', y al guionista Sergio Barrejon, a través de la pagina web de Bloguionistas>>.
También se utilizaron las redes sociales, especialmente los perfiles de LinkedIn, y las
paginas web de las empresas productoras, para contactar con dichos perfiles. Ademas, en
este caso resultd posible aplicar la técnica conocida como “muestreo de bola de nieve” o
“snowball sampling”, especialmente oportuna para desarrollar entrevistas a expertos.
Tras el envio de e-mails*® y llamadas telefonicas a los contactos obtenidos por los
métodos sefialados, se accedid a los siguientes profesionales gracias a los medios y las

referencias facilitadas por los ya entrevistados (Berry, 2002).

En los estudios de la produccion de los medios el acceso al campo supone una
tarea compleja en la mayoria de las ocasiones, ya que nos dirigimos a personas cuyo
tiempo disponible suele ser limitado y podrian sentirse incoémodas por el uso y
publicacion de sus respuestas. De modo que “suspicion and caution about the purpose of
media production research from inside media organizations continues to be a problematic

issue for researchers™* (Paterson et al., 2016, p. 5).

La posibilidad de obtener una negativa a la propuesta, lo que se conoce con el
término de “cold calling”, suscita temor en los investigadores de la produccion
audiovisual. Ante dicha circunstancia, Bruun (2016, p. 136) recomienda motivar al
profesional para que participe en la entrevista, incidiendo en la importancia y valor de sus

testimonios para la investigacion.

Por otra parte, la guia de la entrevista debe considerar los objetivos establecidos,
y por ello se atiende a la revision bibliografica y documental previa para elaborarla,

estableciendo los temas y subtemas que se tratardn en los diferentes encuentros. A partir

3L ALMA: Sindicato de guionistas. Pagina web: https://www.sindicatoalma.es/

32 Bloguionistas. Pagina web: https://bloguionistas.com/

33 Anexo VI: Modelo del texto enviado a los profesionales en Espafia.

34 Traduccidn propia en espafiol: “la sospecha y la precaucion de las organizaciones mediaticas sobre el
propdsito de la investigacion en la produccion de los medios continua siendo un asunto problematico para
los investigadores™ (Paterson et al., 2016, p. 5). Cita original en el texto.



de estos conceptos se han disefiado las preguntas a emitir, advirtiendo la existencia de
diferentes tipos en funcidon de los siguientes factores: (1) el momento en el que se
enuncian durante la evolucion de la entrevista: inicial, de seguimiento, final (Flick, 2012);
y (2) el contenido que pretenden obtener: sobre experiencia/conducta, de conocimiento,

de opinion/valor (Patton, 1988).

En nuestra guia hemos combinado las distintas tipologias de preguntas segun el
desarrollo de la entrevista y la persona a la que nos dirigimos. En todos los casos la sesion
ha comenzado con una cuestion sobre el inicio de la carrera profesional del entrevistado,
aunque la investigadora conocia esta informacioén con anterioridad, con el objetivo de
crear un ambiente relajado y de confianza. Asimismo, al final del encuentro se enuncia

una pregunta de opinion con la finalidad de resumir y concluir la conversacion.

A pesar de ser un esquema variable, la guia de la entrevista ha comportado un gran
valor para la aplicacion de esta herramienta. Dicho recurso nos ha permitido asegurar que,
dentro del limitado tiempo en el que suelen desarrollarse las sesiones, se han tratado todos

los contenidos que previamente han sido planificados (Patton, 1988).

En la Tabla 4 se presentan los temas que guian la ejecucion de nuestra
entrevista, clasificados en categorias y subcategorias. Dichos conceptos también han
orientado y estructurado el posterior tratamiento y exposicion de los resultados

obtenidos.

Como ya se ha indicado, dichos temas y sus correspondientes preguntas pueden
variar su orden, alterarse o eliminarse durante la sesion o de forma previa a su ejecucion.
Con esta motivacion, se ha optado por que la guia de la entrevista no incluya la redaccion
exacta de las cuestiones, de manera que no se comprometa la espontaneidad de su

enunciacion durante el encuentro (De Miguel, 2005).

En la fase preparatoria también se ha emprendido la busqueda y estudio de la
informacion sobre la persona que va a ser entrevistada, incidiendo en su perfil y
trayectoria profesional, y en los proyectos de television en los que actualmente trabaja
(Bruun, 2016). Dicho conocimiento ha permitido adaptar la guia antes del inicio de cada
sesion. En el Anexo VII 'y VIII, a modo de ejemplo, podemos observar las transcripciones
de dos entrevistas diferentes, apreciando las variantes en las preguntas emitidas en

funcion del perfil y contexto geografico de cada entrevistado.



Tabla 4.
Guia conceptual de la entrevista

Referencias historicas

Origen y popularidad

Definicion

Competencias personales y profesionales
Showrunner

Jerarquia

Ascension a la posicion de showrunner

Autoria: marca personal y creativa

Voz individual y proceso creativo

Competencias del showrunner
Departamento de Contratacion de guionistas
guion Comunicacion y supervision
(Writers’ room) Proceso dentro de la sala de guionistas

Preproduccion de guiones

Competencias del showrunner

Guiones preparados
Rodaje

Showrunner y guionista en el set de rodaje

Relacion con el director

Competencias del showrunner
Edicion Relacion con el editor

Final cut

Publicidad y marketing

Opciones multimedia, contenidos extra, redes sociales
Promocion

Convenciones, festivales y premios

Relacion con la audiencia

Relacion con los ejecutivos de las cadenas y estudios
Cadenas y estudios Intervencion de las cadenas y estudios en la produccion

televisivos Cambios y notas de las cadenas y estudios

Canales de cable y plataformas de streaming

Nota. Fuente: Elaboracion propia.



Durante la aplicacion de la entrevista es responsabilidad de la investigadora crear
un ambiente 6ptimo para que el profesional se sienta comodo y responda a las preguntas
con fluidez y honestidad (Patton, 1988). Siguiendo esta linea, De Miguel (2005, p. 257)
concreta una serie de recomendaciones que son aplicadas en el transcurso de nuestras
entrevistas: evitar una actitud inquisidora, formular todas las preguntas relacionadas con
el objeto de analisis, evitar la inconcrecion o incomprensibilidad de las preguntas, y

mantener el flujo de la conversacion.

En primer lugar, se recuerda el contexto y objetivos de la investigacion, la
importancia de la misma, y el interés hacia la persona en particular. Asimismo, resulta
relevante que la investigadora deje patente que esta familiarizada con el area de

conocimiento, los temas que se van a tratar, y la trayectoria profesional del entrevistado.

A continuacion, se advierte nuevamente sobre la grabacion y transcripcion de la
sesion (Bryan, 2012), asi como sobre el posterior tratamiento de los datos, que seran
redactados y publicados manteniendo su autoria. Se espera que dicha grabacion no coarte
la evolucion de la entrevista, y se permite su interrupcion si el entrevistado asi lo precisa
(Flick, 2012). Ademas, cuando se solicita, se firma una carta de consentimiento y se

envian los textos a la persona interesada para su revision previa (Bruun, 2016).

Siguiendo las indicaciones de Michael Quinn Patton (1988), durante la entrevista
se han tomado notas con la finalidad de complementar la informacion obtenida tras la
transcripcion de los audios. Estas anotaciones expresan conceptos clave, citas literales
destacadas, momentos que incluyen informacién especialmente interesante, gestos o
movimientos del entrevistado, e interrupciones de la sesion por parte de personas ajenas

al contexto, ruidos o llamadas telefonicas.

El idioma de las entrevistas ha variado en funcion de la preferencia y nacionalidad
del profesional entrevistado. De forma genérica, en Espana los encuentros han sido
desarrollados en espafol, y en Estados Unidos en inglés. No obstante, cuando los

entrevistados son de nacionalidad latinoamericana se ha optado por la lengua espafola.

La duracion de las sesiones también es variable segtin el caso, aunque suele oscilar
entre los 45 y 50 minutos. Sin embargo, algunas entrevistas han superado la hora de
duracion, mientras que otras se han limitado a 30 minutos. Las razones de dicha
circunstancia han sido predominantemente dos: el tiempo libre disponible de los

profesionales y la cantidad de informacidn pertinente que pueden ofrecer.



Junto a los citados inconvenientes, pueden ocurrir otros problemas que dificulten
la obtencion de datos de calidad con esta herramienta, a pesar de la Optima preparacion
del encuentro y de las adecuadas facultades del investigador. Flick (2012) acude a
Michael Meuser y Ulrike Nagel (1991) para senalar los siguientes, que han estado

presentes en el transcurso de algunas de nuestras entrevistas:

- El experto bloquea la entrevista en curso, porque resulta no ser un experto para este tema
como se habia supuesto previamente.

- El experto intenta implicar al entrevistador en conflictos actuales en el campo y habla
sobre cuestiones internas e intrigas en su propio campo de trabajo en lugar de referirse al
tema de la entrevista.

- El experto cambia a menudo entre los roles de experto y persona privada . . .

- ... Elexperto ofrece una charla sobre su conocimiento en lugar de participar en el juego

de pregunta-respuesta de la entrevista . . . >

(Meuser & Nagel, 1991, pp. 449-450, citado por Flick, 2012, pp. 104-105).

Por otra parte, los resultados de una entrevista concreta pueden condicionar el
orden e, incluso, la ejecucion de las siguientes debido a dos razones: la mencion a otros
profesionales o proyectos televisivos en los que es interesante profundizar, o el alcance
de informacion suficiente en relacidon con los temas establecidos. En este sentido, se ha
observado como de forma progresiva los resultados comienzan a reiterarse durante las
ultimas semanas del trabajo de campo. Ello denota que se estéd llegando a la saturacion

debido a la adquisicion de todos los datos que pueden obtenerse (Bell, 2005).

Finalmente, la transcripcion de la grabacion de la entrevista se ha hecho a la mayor
brevedad posible tras el encuentro, con el objetivo de destacar datos e incluir apuntes
sobre la sesion que puedan facilitar la posterior interpretacion de la informacion recabada.
Apoyando dicha pertinencia, Patton (1988) afiade: “The period after the interview is
critical to the rigor and validity of qualitative methods. This is a time for guaranteeing the

quality of the data® (p. 139).

35 Cuando dichas narraciones incluyen informacion relevante para la investigacion no se considera un
problema, ya que se acepta que las entrevistas semiestructuradas incluyen este tipo de relatos (Flick,
2012, p. 112).

36 Traduccidn propia en espafiol: “el periodo después de la entrevista es critico para el rigor y la validez
de los métodos cualitativos. Este es el momento de garantizar la calidad de los datos™ (Patton, 1988, p.
139). Cita original en el texto.



Los textos de las transcripciones han sido detenidamente leidos, analizados y
examinados, comparandolos con la teoria establecida para obtener los resultados que
permitan verificar las hipotesis previamente enunciadas. En este punto, Denise Mann
(2009) aprecia “the need of critical commentary as a necessary adjunct of situated
fieldwork™’ (p. 104). Asimismo, el autor incide en las dificultades que podemos hallar
para lograr un estilo de redaccion académico, diferenciado del popular o periodistico, al
presentar textos cientificos sobre el estudio de la produccion de los medios. Siguiendo las
recomendaciones de Bruun (2016), en nuestra exposicion de los resultados hemos
incluido citas textuales extraidas de los testimonios enunciados por los profesionales con

la finalidad de validar las conclusiones alcanzadas.

I1.2.3. Metodologia aplicada en el modelo de analisis de series de
ficcion televisiva basado en la figura del showrunner

En la ultima parte del bloque de resultados de esta tesis doctoral se atiende a los
conocimientos tedricos y practicos alcanzados, y se dirigen a la elaboracion de un modelo
de andlisis de series de ficcion televisiva basado en la figura del showrunner. En este
punto el trabajo se ha contextualizado en una tercera estancia de investigacion, realizada
en la School of Arts, University of Kent (Canterbury-England) bajo la supervision de la
Dra. Margrethe Bruun Vaage, experta en el campo de los Estudios Televisivos,
especialmente en las series de ficcion contemporaneas, las estrategias de narrativa

audiovisual y la presencia autoral en dichos proyectos.

A pesar de que la motivacion, origen y antecedentes de la citada propuesta, asi
como su composicion, aplicacion y desarrollo, seran profundamente detallados en el
apartado correspondiente®®, hemos considerado pertinente presentar las anotaciones

metodologicas del citado modelo en este punto de nuestro estudio.

Los datos procedentes de la revision literaria y las entrevistas personales a
profesionales del medio nos han permitido conocer las diferentes tareas de indole
ejecutiva-creativa que se le asignan al showrunner en el proceso de produccion de series

de ficcion. Dichas labores pueden influir sobre el resultado estético de la obra, ya que en

37 Traduccion propia en espafiol: “la necesidad de comentarios criticos como un complemento necesario
del trabajo de campo” (Mann, 2009, p. 104). Cita original en el texto.

38 1V.4. Modelo de analisis de series de ficcion basado en la figura del showrunner.



ciertos casos derivan en la configuracion de un estilo creativo personal asociado a este

productor ejecutivo, estrechamente relacionado con la autoria asignada a dicho perfil.

La produccion de los medios y la autoria televisiva, junto con la estética
televisiva, se han establecido como la base tedrica para elaborar la herramienta de
analisis. Siguiendo esta linea, el conjunto de trabajos que Jane Feuer, Paul Kerr, y Tise
Vahimagi publicaron bajo el titulo MTM: Quality Television (1984) es presentado como
uno de los primeros estudios que demuestran y explican las relaciones e influencias
entre los factores industriales y culturales del medio televisivo, y los cambios en el estilo
de las series de television. Apoyando la idea, Butler (2012) afirma que “historical
stylisticians are certainly interested in the way that specific showrunners, producers,
scriptwriters, directors, and cinematographers, among others, have influenced television

style™®® (p. 374).

En consonancia con estos trabajos, con nuestra propuesta se pretende conocer
las competencias desarrolladas por el showrunner en el contexto de la produccion del
proyecto televisivo, asi como las caracteristicas estéticas de la obra resultante, poniendo
en relacion ambas cuestiones. El esquema de andlisis examina la serie de television
desde una perspectiva holistica que considere ambas facetas, centrandose en los

aspectos mas sobresalientes en cada caso.

El objetivo de dicho estudio ha sido enfatizar la relevancia y reconocimiento del
showrunner 'y sus funciones e influencias creativas sobre la creacion y desarrollo de la
serie de television, para determinar la posible existencia de un estilo creativo personal,
y reflexionar sobre la consideracion del showrunner como autor de la ficcion televisiva.
En este sentido, la produccion “is also a moment of creativity, in which various
professional and artistic skills, framed by industrial requirements and constraints of
240

resource and time, are brought to bear in order to get something on the screen

(Corner, 1999, p. 70).

39 Traduccidn propia en espafiol: “los académicos que estudian el estilo a lo largo de la historia estan
ciertamente interesados en la manera en que showrunners, productores, guionistas, directores y cineastas
especificos, entre otros, han influido en el estilo televisivo” (Butler, 2012, p. 374). Cita original en el
texto.

40 Traduccion propia en espafiol: “es también un momento de creatividad, en el que varias habilidades
profesionales y artisticas, delimitadas por los requisitos industriales y las restricciones de recursos y
tiempo, se ejercen para conseguir algo en la pantalla” (Corner, 1999, p. 70). Cita original en el texto.



En la elaboracion del modelo hemos atendido a las demandas de investigacion
realizadas por los teodricos de la industria de los medios sobre las practicas diarias de los
profesionales de la produccion audiovisual (Lotz, 2009), abogando por un examen del
proyecto televisivo que considere los factores industriales que intervienen en su
produccion (Hall, [1973] 1980). Asimismo, hemos apreciado el interés hacia el andlisis
de los sistemas de produccion en relacion con los textos que producen (Hesmondhalgh,
2002), demostrado por los trabajos que examinan el estilo audiovisual en conexion con el

contexto y modo de produccion que lo determina (Butler, 2012; Newcomb & Lotz, 2002).

El esquema sugerido en nuestro modelo de analisis consta de dos fases: (1) el
estudio del contexto de produccion busca conocer las ocupaciones del showrunner y otros
profesionales durante la produccion televisiva (Caldwell, 2008); y (2) el estudio de las
caracteristicas estéticas de la serie de ficcion considera los rasgos del proyecto de forma
genérica, centrando la atencidon en el factor mas sobresaliente de cada caso (Cardwell,
2005b). En cada uno de estos estadios se aplicardn técnicas metodologicas diferentes, y
los resultados serdn expuestos en sus correspondientes tablas, junto con el posterior

desarrollo de los datos analizados.

El disefio y aplicacion de los métodos utilizados en esta herramienta responde a la

interdisciplinariedad caracteristica de los estudios de la produccion de los medios:

Cultural studies of production incorporate ethnographic research influenced by sociology
and anthropology, but also the methods of literary analysis —including oral interviews,
memory analyses, and auto-biographical methods as well as textual analyses of industry
material like trade magazines that are treated as discourses of media production that

constitute the media industries themselves*! (Paterson et al., 2016, p. 9).

En primer lugar, hemos utilizado nuevamente la entrevista etnografica a
trabajadores del medio, priorizando la figura del showrunner. Para ello, se acude a las
recomendaciones, advertencias, caracteristicas y fases de la citada herramienta

anteriormente sefialadas. Igualmente, aceptando la dificultad de acceder a los citados

4! Traduccion propia en espafiol: “Los estudios culturales de la produccién incorporan investigacion
etnografica influenciada por la sociologia y la antropologia, pero también métodos de analisis literario,
incluyendo entrevistas orales, analisis de memoria, y métodos autobiograficos, asi como analisis textuales
de material industrial como revistas de negocios, que son tratadas como discursos de la produccion de los
medios, que componen las industrias de los medios en si mismas” (Paterson et al., 2016, p. 9). Cita
original en el texto.



profesionales, resulta pertinente el andlisis de informacion procedente de prensa
especializada, paginas web y redes sociales, asi como otro tipo de material
complementario que pueda solventar las limitaciones de la entrevista en este sentido

(Newcomb & Lotz, 2002).

En relacion a la segunda fase del modelo, se atiende a las caracteristicas que
componen la estética del proyecto televisivo, que derivan de las elecciones de sus
creadores (Jacobs, 2003). Para ello, hemos acudido a la visualizacion de la serie de ficcion
y al analisis de los citados parametros: narrativa, estilo y tematica. Sin embargo, la
complejidad que supone el tamafio de estos proyectos —compuestos por varios episodios
y temporadas—, asi como la multitud de factores susceptibles de analisis, nos dirigen a
reducir el alcance de nuestro estudio. Por ello, se propone analizar el capitulo piloto** de
la serie, donde se establecen los elementos fundamentales de la misma y, siendo
frecuentemente escrito y dirigido por el showrumner, se considera una muestra
representativa a nivel narrativo y visual del conjunto del proyecto. A pesar de que se
expone la totalidad de los factores estéticos de forma genérica y descriptiva, se selecciona
la caracteristica mas notable del producto para su estudio en profundidad, de acuerdo con

los testimonios extraidos en la primera fase del modelo.

En este punto hemos incidido en que la metodologia imperante en el conjunto de
la tesis doctoral, basada en el andlisis textual y la entrevista etnografica, nuevamente se
aplica para, sobre los objetivos y premisas sefialadas, elaborar un modelo de analisis de
series de television basado en la actuacion e influencias creativas de la figura del

showrunner.

Dicha herramienta es ejemplificada con un estudio de caso que utiliza las dos
fuentes de evidencias mencionadas: documentos —textuales y audiovisuales— y entrevistas
(Yin, 2003, p. 8). Estudiamos el caso de la showrunner Tanya Saracho y la serie de
television Vida (Starz: 2018-2020). Aunque los resultados de este trabajo seran
desarrollados en profundidad en el apartado I'V.5 de la tesis doctoral, desde el punto de

vista metodologico también resulta interesante apreciar ciertas cuestiones.

42 El piloto es el primer capitulo de una serie de television que suele producirse para presentar la
franquicia de la misma a la cadena o plataforma que compra el proyecto, y posteriormente a la audiencia.
En este episodio se establecen los personajes, situaciones y conflictos mas importantes que seran
desarrollados a lo largo de la temporada, las caracteristicas visuales del proyecto, y las estrategias de
produccion (Rabkin, 2011).



Desde una perspectiva holistica hemos estudiado los diferentes factores que
integran el citado caso (Yin, 2003). En primer lugar, atendiendo a su objetivo especifico
—examinar la representacion de la comunidad latina en la produccion de series de ficcion
estadounidenses—, se ha revisado la literatura relacionada con los personajes y los
profesionales latinxs en los procesos de produccion del medio en Estados Unidos.
Posteriormente, la aplicacion del modelo se ha desarrollado gracias a la realizacion de
entrevistas con Tanya Saracho, Evangeline Ordaz —supervising producer— y Mando
Alvarado —producer—, que forman parte de la writers’ room de la serie. Asimismo, se
atiende a las aportaciones de la prensa especializada, los estudios previos sobre la
situacion de los latinxs en la television estadounidense, las bases de datos del medio

audiovisual, las redes sociales y las paginas web relacionadas.

En segundo lugar, se ha visualizado el capitulo piloto del proyecto para extraer las
caracteristicas narrativas, estilisticas y tematicas correspondientes desde una perspectiva
genérica. En este caso, hemos seleccionado la temadtica latina y sus personajes como los
elementos especificos mas sobresalientes de la serie, que responden a la novedad y
originalidad del producto. Para realizar dicha eleccion se han considerado las respuestas

de los entrevistados y la revision literaria previa.

Los resultados nos han permitido valorar las implicaciones creativas de la
showrunner en el proceso de produccion de la serie, asi como las conexiones personales
con la historia y los personajes que presenta, estrechamente relacionados con sus
experiencias como latinx. La interpretacion de los datos obtenidos concluye en la
necesidad esencial de incorporar profesionales /atinxs en la produccion de proyectos de

dicha tematica, con el fin de contribuir a la veracidad y originalidad de estos productos.

I1.2.4. Metodologia secundaria: Analisis cuantitativo

En este apartado metodologico también debemos senalar que, a pesar de considerar de
forma mayoritaria la investigacion cualitativa en nuestro trabajo, no hemos obviado la
posibilidad de aplicar el método cuantitativo en determinados momentos de esta

investigacion que asi lo precisaban.

Concretamente, en relacion a las funciones que puede desarrollar el showrunner
en la fase de promocion de la serie de ficcion, hemos incluido el apartado IV.3. con el

objetivo de estudiar las estrategias que los showrunners de series estadounidenses



producidas por Netflix utilizan en la red social Twitter para interactuar y comunicarse con

los espectadores, asi como para promocionar los proyectos que producen.

Con esta finalidad se procede a revisar cuantitativa y cualitativamente qué (1)
técnicas, (2) tipos de contenido, y (3) elementos audiovisuales incluyen los tweets y
retweets emitidos por los showrunners, considerando su relacion tanto con la cuenta
oficial de la serie de ficcion, como con la de la propia plataforma de Netflix en Estados

Unidos.

Hemos establecido como muestra de estudio los perfiles oficiales —con la insignia
de cuenta verificada— en la red social Twitter de los showrunners de series
estadounidenses de ficcion televisiva de accidon real producidas o coproducidas por la
plataforma de streaming Netflix, que forman parte de su catalogo e incluyen la etiqueta
A Netflix Original Series. La muestra final se ha limitado a los showrunners de series
cuyas primeras o sucesivas temporadas han sido estrenadas entre el 1 de junio de 2018 y

el 30 de junio de 2019.

Puesto que la implicacion e interaccidn con la audiencia a través de las redes
sociales es especialmente pertinente durante el periodo de promocion anterior a la emision
del proyecto televisivo (Gallego, 2013), se ha ajustado el trabajo de campo y el tiempo de
monitorizacion especifico para la cuantificacion de los tweets y retweets de cada perfil, y
el examen de los mismos, a las cuatro semanas previas al estreno en la plataforma de la

temporada completa de la serie.

Tras aplicar los criterios de seleccion previstos: 1. Titulo de la serie de ficcion de
Netflix, 2. Temporada de estreno, 3. Fecha de estreno, 4. Showrunner/s, y 5. Twitter
oficial, la muestra de estudio de perfiles de showrunners en Twitter se compone de 25
cuentas verificadas, aunque examinamos 26 resultados debido al estreno de dos

temporadas de la misma serie durante el tiempo delimitado.

En primer lugar, se ha llevado a cabo una aproximacion descriptiva de los datos
numéricos y visuales de los perfiles analizados. A continuacién, mediante el conteo
manual y el andlisis textual de los tweets emitidos, se busca dar respuesta a tres cuestiones

especificas:

1. (Qué técnicas incluyen los tweets y retweets emitidos por los showrunners

de la muestra en relacion con la serie de ficcion y la plataforma de Netflix?



Se contabilizan los tweets que incluyen el hashtag o la mencidn, asi como
los retweets, de la cuenta oficial de la serie de television producida por cada
showrunner, y de la cuenta oficial de Netflix en Estados Unidos.

2. (Qué tipologia de contenido presentan los tweets emitidos por los
showrunners de la muestra? Se analizan dichos mensajes, clasificandolos
segun seis categorias de contenido: informacidén/promocion, participacion,
llamamiento/ayuda, pregunta, agradecimiento u otros temas.

3. (Qué elementos audiovisuales presentan los tweets emitidos por los
showrunners de la muestra? Se atiende a la inclusion de hashtags, emoticonos,

fotografias, videos, gifs y enlaces en los tweets.

Finalmente, tomando en consideracion las aportaciones previas de Jhih-Syuan Lin
y Jorge Pefia (2013), Christopher Buschow, Beate Schneider, y Simon Ueberheide
(2014), Natalia Quintas-Froufe y Ana Gonzéalez-Neira (2014, 2016), Annemarie Navar-
Gill (2017), y Erika Ferndndez-Gomez y Juan Martin-Quevedo (2018), se han expuesto
los resultados obtenidos del andlisis cuantitativo y cualitativo de los perfiles de Twitter y
de los tweets monitorizados a través de un conjunto de tablas de elaboracion propia,

confeccionadas en relacion con los objetivos y elementos de revision propuestos.

I1.3. DISENO Y ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACION

En el disefo y elaboracion de la presente memoria de tesis doctoral hemos optado por la
division del texto en cinco bloques principales: Bloque I. Introduccion (I.1. Objeto y
contexto de la investigacion, 1.2. Estado del arte, 1.3. Justificacion e interés de la
investigacion), Bloque II. Metodologia y disefio de la investigacion (II.1. Objetivos,
preguntas de investigacion e hipotesis, I1.2. Fundamentos metodoldgicos, I1.3. Diseflo y
estructura de la investigacion), Bloque III. Marco teérico (I1I.1. Estudios de la produccion
de los medios y autoria, III.2. Aproximacion histérica a la produccion de ficcion
televisiva, I11.3. Aproximacion conceptual al showrunner en la produccion de ficcion
televisiva), Bloque I'V. Resultados (IV.1. Showrunner and TV Series Production Process
in American Television Industry, IV.2. El showrunner y el proceso de produccion de
series de television en la industria televisiva en Espaifia, IV.3. Estrategias de interaccion
y comunicacion de showrunners de series de ficcion televisiva en Twitter, [V.4. Modelo

de analisis de series de ficcion basado en la figura del showrunner, IV.5. Estudio de caso:



Tanya Saracho (Vida, Starz: 2018-2020)), y Bloque V. Conclusiones (V.1. Conclusiones
generales, V.2. Conclusiones especificas, V.3. Limitaciones, consideraciones finales y

futuras lineas de investigacion).

Esta estructura en bloques responde a la intencién de delimitar y clarificar los
diferentes apartados que componen el proyecto en funcion de su naturaleza y objetivos,
de manera que se facilite al lector la comprension del contenido de la investigacion. Tras
desestimar otras opciones menos pertinentes, hemos considerado incluir dentro del
mismo bloque los capitulos relacionados por su caracter introductorio, metodolégico,
tedrico, resultados propios, y conclusiones. Asimismo, el trabajo incorpora el listado de
referencias bibliograficas citadas a lo largo del texto, junto con una serie de anexos que

complementan los apartados mencionados.

En el orden de dicha presentacion ha prevalecido el caracter deductivo de nuestra
investigacion, donde los datos tedricos se exponen de manera previa a los empiricos,
permitiendo posteriormente reflexionar sobre las hipotesis enunciadas en la

correspondiente discusion y conclusiones.

En el Bloque I. Introduccion, se presenta el 1.1. Objeto y contexto de la
investigacion, situando y delimitando la figura del showrunner en un marco geografico y
temporal especifico, y mostrando las primeras ideas sobre su interés y repercusion para
los estudios de la produccion cultural en general y los de la produccion de los medios en
particular. Se desarrolla el I.2. Estado del arte de este proyecto a través de trabajos previos
de autores nacionales e internacionales sobre el medio televisivo, las series de ficcion y
la figura del productor ejecutivo. En este punto se aprecian volumenes, articulos
cientificos y tesis doctorales que investigan dichas cuestiones desde la perspectiva de los
estudios de la television. Sin embargo, también hemos incluido analisis realizados por la
propia industria, materiales audiovisuales relacionados con este contexto, y referencias
en prensa escrita y digital. Hemos considerado esencial afadir este tipo de aportaciones
porque responden a la motivacion empirica que nuestro estudio persigue. Ademas, en el
bloque introductorio se presenta la I.3. Justificacion e interés de la investigacion, asi como
la pertinencia de este trabajo y de los potenciales resultados que se obtendran, y su
contribucion a los estudios de la produccion de los medios. En este caso, hemos
enfatizado la centralidad que han adquirido las series de television en la era

contemporanea: en las rutinas diarias y de ocio, en los comentarios y discursos sociales,



y en las aspiraciones fanaticas de la audiencia. Estos proyectos de ficcion se han
convertido en un elemento de culto y referencia para el publico y la sociedad en general,
cuando el aumento de su produccion y consumo, junto a la mencionada repercusion, nos
permiten hablar de la “cultura de las series” (Cascajosa-Virino, 2016b). Dicho
protagonismo propicia su estudio y, desde la perspectiva de su produccion, la atencion

hacia la figura del showrunner.

A continuacion, se presenta el Bloque II. Metodologia y disefio de la
investigacion, donde se clarifican los II.1. Objetivos, preguntas de investigacion e
hipdtesis que guiaran el proyecto, asi como la posterior exposicion y estructura de los
resultados obtenidos. En este momento quedan igualmente establecidos los II.2.
Fundamentos metodolégicos que sustentan el trabajo realizado, describiendo
pormenorizadamente sus caracteristicas y tipologias. En primer lugar, anotando las
virtudes de la metodologia cualitativa para esta investigacion, nos hemos dirigido a dos
protocolos diferentes: la revision bibliografica y la entrevista etnografica. En este punto
se explican y justifican las técnicas empleadas, contextualizando y detallando su
desarrollo de forma exhaustiva. Siguiendo el hilo narrativo, nos hemos detenido
brevemente en los aspectos metodoldgicos de la propuesta del modelo de analisis de series
de ficcion basado en la figura del showrunner. Si bien se profundiza en dicha herramienta
en el apartado correspondiente, hemos tenido en cuenta el interés de incluir sus
referencias metodologicas en este punto, poniendo nuevamente de manifiesto el empleo
combinado del analisis textual y la entrevista etnografica. También hemos considerado
imprescindible sefialar el uso de la metodologia cuantitativa que hacemos de forma
excepcional en nuestra investigacion. Con esta aportacion, a pesar de su aparente
desvinculacion de los fundamentos metodologicos generales de la tesis doctoral, hemos
pretendido dejar constancia de las posibilidades de las aplicaciones cuantitativas en el
estudio de la ficcion televisiva. Finalmente, en este bloque se incluye la presente
redaccion del I1.3. Disefio y estructura de la investigacion con la finalidad de esclarecer
y justificar las decisiones tomadas en la presentacion del texto de la memoria de la tesis

doctoral.

El Bloque III. Marco tedrico, abarca los III.1. Estudios de la produccion de los
medios y autoria, la III.2. Aproximacion historica a la produccion de ficcion televisiva, y
la II1.3. Aproximacion conceptual al showrunner en la produccion de ficcion televisiva.

En primer lugar, se exponen las dos vertientes tedricas que constituyen la base e



inspiracion sobre la que se sustentan los resultados empiricos del proyecto: los estudios
de la produccion de los medios y la autoria televisiva. En este capitulo se presentan y
desarrollan cada una de las citadas teorias, incidiendo en sus aportaciones mas relevantes
desde una perspectiva cultural, social y creativa, asi como en la pertinencia de su
consideracion en este trabajo desde el enfoque de la produccion de ficcion televisiva.
También en este punto hemos reflexionado sobre las diferentes tradiciones en los estudios
televisivos, asi como sobre su inclusion en la clasificacion UNESCO desde el contexto
académico y cientifico. La teoria de la produccion de los medios se revela esencial para
el examen de la figura del showrunner por cuanto se preocupa por las practicas y rituales
que se llevan a cabo durante el proceso de la produccion audiovisual, y permite conectar
dicha actuacion con la estética de la obra resultante. La citada asociacion nos ha dirigido
a la autoria audiovisual y a la valoracion del showrunner como autor de las series de
ficcion. Por ello hemos examinado dichas teorias como principios basicos para el estudio

del showrunner y sus implicaciones creativas en la produccion televisiva.

A continuacion, se establece el contexto de la investigacion en una linea temporal
a través de la revision de la produccion televisiva a lo largo de la historia del medio en
Estados Unidos y en Espafia. En ambos casos se exponen las etapas correspondientes
marcando los hitos mds relevantes de cada una de ellas, los productores ejecutivos y los
proyectos de television. Hemos apreciado la necesidad de incluir esta informacion para
determinar la existencia del showrunner en un contexto histérico, conocer el momento y
las razones de su origen, y sus caracteristicas y posibles variantes a lo largo de los afios
en la industria estadounidense y espafola. Asimismo, el tiltimo estadio de esta exposicion
nos presenta la figura del showrunner en la era contemporéanea, enlazando el desarrollo

de esta memoria con el siguiente capitulo.

Finalmente, la aproximacion conceptual nos ha permitido completar el estudio,
analisis y reflexion de la literatura existente mediante la definicion de los términos mas
sobresalientes empleados en la investigacion: el concepto de productor ejecutivo y el de
showrunner, las funciones y responsabilidades de dicho profesional, y las implicaciones
creativas y dindmicas de autoria que se le asignan. En la exposicion de los citados datos
hemos advertido la dificultad de alcanzar una definicion exacta de estos perfiles, asi como
la posibilidad de hallar importantes variantes en la aplicacion practica de los mismos en
funcion de diversos factores industriales, geograficos o personales. No obstante, hemos

insistido en presentar una definicion pormenorizada de la figura del productor ejecutivo,



atendiendo a su origen en el medio cinematografico y trasladando sus facultades al
televisivo; asi como del perfil del showrunner, deteniéndonos en sus cualidades,
habilidades, competencias y responsabilidades, y en como influyen en el estilo creativo
de las series de ficcion. Esta aproximacion conceptual ofrece al lector la informacion
necesaria para abordar los resultados de la investigacion desde el conocimiento y

comprension de su objeto de estudio.

En el siguiente bloque, IV. Resultados de la investigacion, se desarrollan cinco
capitulos que articulan el cuerpo central de la tesis doctoral. Los dos primeros apartados
han sido elaborados con los resultados de las entrevistas a profesionales del medio en
Estados Unidos y Espafia. En IV.1. Showrunner and TV series production process in
American Television industry, se expone la definicion y labores de este productor
ejecutivo en cada una de las fases del proceso de produccion en el medio televisivo
estadounidense, asi como sus relaciones con las cadenas de television o plataformas de
streaming. Esta seccion presenta los testimonios de 41 profesionales de la industria de la
television estadounidense, junto con los datos procedentes de la revision teodrica y

conceptual.

A continuacion, se expone el estudio de 1V.2. El showrunner y el proceso de
produccion de series de television en la industria televisiva en Espafia, a partir de los
testimonios extraidos de entrevistas a 27 profesionales de la television en el medio
espafiol. Hemos definido el perfil del productor ejecutivo y sus funciones durante el
proceso de produccion televisiva desde dicho contexto geografico, advirtiendo y
sefialando las similitudes y diferencias oportunas en relaciéon con los resultados
referentes al medio estadounidense. En esta seccion se afiaden los datos procedentes del
estudio de la estructura del mercado televisivo y de las relaciones entre los agentes que
lo componen, destacando la implantacion de las plataformas de streaming y los cambios

mas sobresalientes que ello supone para la produccion de series de ficcion en Espana.

Ambos apartados presentan una estructura muy similar, que podria llegar a
resultar reiterativa. Sin embargo, hemos decidido desarrollar los resultados de dicha
manera con el fin de exponer con claridad las semejanzas y diferencias entre los dos
contextos geograficos estudiados, para facilitar su comparativa en la posterior reflexion

al respecto.



En este punto también podemos advertir la disparidad en el nimero de entrevistas
analizadas en cada caso —41 profesionales de la television en Estados Unidos, y 27 de
Espafia—, a pesar de haber realizado una cantidad muy similar en total. Esta decision
responde a la pertinencia de los perfiles entrevistados y de los datos extraidos. Por ello,
sin menospreciar la informacion no utilizada y agradeciendo a todos los profesionales su
aportacion, hemos optado por la seleccion de la muestra indicada acudiendo a razones

derivadas de la variedad de los perfiles y la adecuacion de sus testimonios.

Finalmente, justificamos la redaccion de estos apartados en dos idiomas
diferentes, inglés y espafiol respectivamente, en funcion del idioma original de los
testimonios extraidos de las entrevistas. Hemos apreciado la necesidad de respetar dicha
cuestion, a pesar de las excepciones puntuales cuando se combinan ambos registros en

cada capitulo, para favorecer la coherencia en la exposicion de estos resultados.

La tercera seccion del bloque referente a los resultados, IV.3. Estrategias de
interaccién y comunicacion de showrunners de series de ficcion televisiva en Twitter,
presenta el examen cuantitativo y cualitativo de los perfiles y tweets de showrunners de
series de Netflix de la industria estadounidense. En primer lugar, hemos expuesto la
pertinencia de este trabajo sefialando la notoriedad de las plataformas de streaming y las
redes sociales en la industria televisiva contemporanea, asi como el protagonismo
alcanzado por el showrunner en este contexto, especialmente en relacion con las tareas
que realiza durante la promocion de las series de television. A continuacion, se presenta
y justifica la muestra de estudio, y se responde a las tres preguntas especificas
anteriormente indicadas a través de la monitorizacion y analisis de los tweets, y la
presentacion de los resultados en las correspondientes tablas. Este apartado concluye con
una reflexion sobre los datos obtenidos y su relacion con las notas bibliogréficas incluidas

sobre el uso de Twitter en la industria televisiva.

En el Bloque IV también se desarrolla el IV.4. Modelo de andlisis de series de
ficcion basado en la figura del showrunner. En este punto, atendiendo al contexto tedrico
y a los resultados del trabajo de campo, hemos presentado una herramienta de analisis de
series de ficcion que estudia el perfil del showrunner. Para ello, en primer lugar, se
plantean los objetivos y motivacion de nuestra propuesta, junto con los antecedentes

teoricos y los analisis precedentes que han servido de inspiracion.



El interés de este modelo queda demostrado a través de los datos anteriormente
expuestos, cuando se pone de manifiesto la predominancia de las series de ficcion en la
era contemporanea, la relevancia alcanzada por la figura del showrunner en este contexto
y, especialmente, las influencias creativas y personales de dicho perfil durante el proceso
de produccion. Siguiendo con la linea general de esta investigacion, se acude a la teoria
de la produccion de los medios y la autoria televisiva, que se presentan junto con la
estética televisiva. Dicha eleccion nos ha permitido relacionar las rutinas de los
profesionales del medio y el contexto de produccion, con el resultado estético de la serie
de ficcion. A partir de estas ideas hemos presentado un modelo que consta de dos fases
diferenciadas: Fase 1. Estudio del contexto de produccion, y Fase 2. Estudio de la estética
de la serie de ficcion. A través de la entrevista a expertos y el examen de textos
complementarios, junto con el visionado y andlisis del producto televisivo, se busca
conocer las relaciones entre ambos estadios desde la perspectiva del showrunner. En este
caso, se enfatizan sus labores creativas y como influyen en el resultado final de la obra,

lo que permite valorar la asignacion de la autoria televisiva al citado profesional.

En estrecha relacion con el apartado anterior, hemos incluido el IV.5. Estudio de
caso: Tanya Saracho (Vida, Starz: 2018-2010). En primer lugar, se describen cuatro
aplicaciones preliminares del modelo presentado a través de las referencias a estudios
propios previamente publicados que, aunque no incluyen explicitamente la herramienta
de analisis propuesta, han resultado de gran ayuda y valia para la creacién y
perfeccionamiento de la misma y, por ello, hemos considerado su inclusion en este

capitulo de nuestra investigacion.

A continuacion, se presenta la aplicacion del modelo revisado y definitivo al caso
de la showrunner Tanya Saracho y la serie Vida (Starz: 2018-2020). La seleccion de este
estudio responde a la popularidad alcanzada por dicho programa en el contexto de la
industria televisiva estadounidense, a la novedad y originalidad tematica de su narrativa,
y a la posibilidad de acceso a la showrunner y a dos writer-producers que componen la
writers’ room de la citada serie de ficcion. Estas particularidades permiten, mas alla de
responder al objetivo propio del modelo y determinar las practicas de la showrunner y su
relacion con el proyecto televisivo, reflexionar sobre la representacion de la comunidad
latina en el medio estadounidense, tanto durante el proceso de produccién como en los

contenidos de la ficcion.



En este caso, nuevamente los resultados han sido redactados en inglés, a pesar de
que incluimos ciertas referencias y testimonios en espaiol. Hemos decidido mantener esta
combinacion lingiiistica debido a que resulta especialmente representativa de la

comunidad latina que estudiamos en este punto de nuestra investigacion.

También debemos advertir que este apartado funciona como un capitulo con
autonomia propia, cuya finalidad es ejemplificar y demostrar las posibilidades de nuestra
propuesta de modelo de analisis, con la intencion de emprender otras aplicaciones en el

futuro.

El ultimo bloque, redactado en espaiol y en inglés, incluye las V. Conclusiones:
V.1. Conclusiones generales y V.2. Conclusiones especificas. Este es el momento de
discutir sobre los resultados alcanzados, atendiendo al marco teodrico y a los estudios
previos sefialados en el cuerpo del trabajo. Dichas conclusiones nos han permitido
establecer las comparativas pertinentes entre la teoria estudiada y los resultados empiricos
obtenidos, asi como presentar la relacion geografica y temporal de la figura del
showrunner, apreciando las diferencias y similitudes entre el &mbito estadounidense y el
espafiol, y a lo largo de su evolucion historica. En la exposicion de las conclusiones hemos
acudido nuevamente a las hipdtesis de esta investigacion, para dilucidar su cumplimiento
o rechazo. Por ultimo, se han incluido las V.3. Limitaciones, consideraciones finales y
futuras lineas de investigacion, donde se afiaden ciertas matizaciones sobre el trabajo

realizado, asi como las futuras aportaciones al estudio de la produccion de los medios.

La estructura de esta tesis doctoral se completa con las referencias bibliograficas
empleadas y citadas en la memoria. Finalmente, se aporta un conjunto de anexos donde
hemos incluido la lista de tablas, figuras e imagenes utilizadas, de las series de television
mencionadas en el cuerpo del texto, y de la totalidad de los profesionales entrevistados
en Estados Unidos y en Espana. También afiadimos el modelo del texto enviado por e-
mail para contactar y acceder a dichos profesionales en cada contexto, asi como dos
entrevistas transcritas en su totalidad a modo de ejemplo. Ademas, hemos considerado
relevante ampliar algunos aspectos anotados en la exposicion de la tesis doctoral a través

de diferentes anexos que pueden resultar de interés al lector.
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III. MARCO TEORICO

A continuacion, en el bloque tedrico se presentan las nociones pertinentes acerca de los
estudios de la produccion de los medios y la autoria televisiva, un recorrido historico por la
produccion televisiva en Estados Unidos y Espafia, y una aproximacion conceptual a la
figura del showrunner. Los datos obtenidos son el resultado de una incisiva revision literaria

y documental que nos ha permitido examinar, estudiar y contrastar la informacion necesaria.

En cada uno de los capitulos hemos profundizado en las diferentes cuestiones con
el objetivo de esclarecer los conocimientos sobre la produccion televisiva y el perfil del
productor ejecutivo desde una perspectiva tedrica, historica y conceptual. En este caso, la
citada informacion ha sido vital como punto de partida para el desarrollo de la
metodologia indicada, asi como para la comprension de los resultados obtenidos. Estos
datos resultan imprescindibles para alcanzar un estudio completo y coherente sobre la

figura del showrunner en la produccion de ficcion televisiva en la era contemporanea.

II1.1. ESTUDIOS DE LA PRODUCCION DE LOS MEDIOS Y
AUTORIA

El presente capitulo expone el marco tedrico de la investigacion con la finalidad de
articular su posterior desarrollo. En primer lugar, nos hemos dirigido a los estudios de la
produccion de los medios: sus antecedentes y aplicaciones recientes. Ademas, es esencial
considerar las aportaciones sobre la autoria en el medio audiovisual en general, y en la

television, en particular.

Los citados enfoques, junto con la estética televisiva, también establecen la base
teorica de la herramienta de analisis de series de ficcion propuesta en este trabajo, ya que
permiten conectar la actividad del showrunner durante el proceso de produccion con las
caracteristicas de la serie de television. De este modo, se valora la asignacion de autoria
a dicho profesional basandonos en su huella o marca creativa (Raya-Bravo, 2012), lo que

supone el objetivo principal del citado modelo.



La tesis doctoral se centra en el perfil del showrunner y su papel en el proceso
de produccion televisiva, acudiendo a la relevancia alcanzada por dicho profesional
en el contexto de la industria de la television contemporanea estadounidense. Esta
figura se caracteriza por realizar tareas de indole ejecutiva-creativa, lo que suscita
considerar la implementacion de una marca artistica y personal sobre el programa de
television, ya que “the showrunner is the leading manager, who has the best
»43

knowledge about the essence of the TV series and applies it during all the process

(Higueras-Ruiz et al., 2018, p. 102).

De forma previa a que el término fuese acufiado, Newcomb y Alley (1983)
afirmaron que el objetivo principal de muchos productores ejecutivos era incluir ideas
personales en sus proyectos de television, usando este medio como una forma de expresion

y, consecuentemente, influyendo sobre el estilo televisivo de sus obras (Butler, 2012).

Siguiendo esta linea, en la era contemporanea la industria de la television esta
produciendo series de ficcidbn con valor narrativo, formal y estilistico asociado al
reconocimiento de sus creadores, lo que propicia la legitimizacion del medio televisivo

(Newman & Levine, 2012). En este sentido, Cascajosa-Virino (2016a) afiade:

La figura del showrunner no se refiere tinicamente al contexto profesional, sino también
funciona como una categoria critica que legitima el trabajo en el medio. Es decir, se
entiende que el showrunner es exponente de un sistema Optimo para la produccion de

ficcion en el contexto de la television contemporanea (p. 37).

Centrandonos en el enfoque de este capitulo, los estudios de la produccion de los
medios televisivos han sido el punto de partida para establecer el marco tedrico de nuestra
investigacion. El acto de producir puede definirse como “to bring something into
existence. So the study of media production examines the people (producers) and
processes (production) that cause media to make the forms they do. [Therefore] crucially

this involves a question of power” ** (Hesmondhalgh, 2010, p. 146).

43 Traduccion propia en espafiol: “el showrunner es el maximo responsable, quien mejor conoce la
esencia de la serie de television, y aplica este conocimiento durante todo el proceso” (Higueras-Ruiz et
al., 2018, p. 102). Cita original en el texto.

4 Traduccion propia en espafiol: “crear algo. Asi que el estudio de la produccion de los medios examina a
la gente (productores) y los procesos (produccion) que causan que los medios produzcan los formatos que
hacen. [Por lo tanto,] crucialmente esto implica una cuestion de poder” (Hesmondhalgh, 2010, p. 146).
Cita original en el texto.



Esta teoria se dirige a los profesionales del medio audiovisual, sus practicas, y sus
lugares de trabajo para entender el resultado final del proyecto (Butler, 2012, p. 103). De
manera que los creadores de cine y television actuan como actores industriales (Caldwell,

2008, p. 81). Por lo tanto, desde la perspectiva del investigador:

Media industries studies demands that we integrate these two [economy and culture] vital
and complementary (if seemingly contrary) ways of seeing and assessing the media. It
demands that we consider not only media ownership but also the means and modes of

production as well as the products themselves* (Schatz, 2014, p. 40).

Por su parte, los académicos atienden a la autoria en el contexto de la produccion
cultural con el objetivo de conocer los perfiles creativos y administrativos que intervienen
en el proceso. Por ello, entendemos la autoria de la produccion televisiva desde la

perspectiva de la gestion y de la responsabilidad que demanda (Mittell, 2015).

Sin embargo, no debemos obviar la naturaleza colaborativa del medio. Con la

finalidad de explicar la autoria audiovisual desde esta premisa advertimos que:

One way of attempting to square collaborative production with authorship is to assert that
the inherently collaborative nature of production necessarily vitiates individual control
and disperses it among members of the production team, resulting in what theorists have
variously called collective authorship, multiple authorship, or joint authorship*®

(Nannicelli, 2017, p. 23).

Los teodricos buscan el equilibrio entre la autoria individual y el arte colaborativo
para valorar la consideracion de los showrunners como autores televisivos. En este caso,
se atiende a las labores que los citados profesionales desarrollan al crear la serie de
ficcion, cuando fijan un esquema a nivel narrativo, estilistico y tematico, conocido como
la “voz del showrunner” (Kirkpatrick, 2015). Dicho patrén debe ser seguido por el resto

de los profesionales implicados en la produccion, con el objetivo de no desvirtuar la idea

45 Traduccion propia en espafiol: “Los estudios de las industrias de los medios demandan que nosotros
integremos estas dos formas [economia y cultura] vitales y complementarias (aparentemente opuestas) de
ver y evaluar los medios. Esto demanda que consideremos no solo la propiedad de los medios, sino
también el significado y los modos de produccion, asi como los productos en si mismos” (Schatz, 2014,
p. 40). Cita original en el texto.

46 Traduccion propia en espafiol: “Una forma de intentar encajar la produccion colaborativa con la autoria
es reivindicar que la naturaleza inherentemente colaborativa de la produccion necesariamente vicia el
control individual, y lo dispersa entre los miembros del equipo de produccion, lo que resulta en lo que los
teodricos han llamado de diferentes formas: autoria colectiva, autoria multiple o autoria mixta” (Nannicelli,
2017, p. 23). Cita original en el texto.



original del proyecto. No obstante, el showrunner permitird la incorporacion de
modificaciones y nuevas aportaciones que enriquezcan y mejoren el concepto
establecido, siempre bajo su supervision y aprobacion con el fin de asegurar la

consistencia narrativa y visual de la serie de television (Hadas, 2014; Perren, 2011).

Siguiendo esta idea, los estudios de la produccion de los medios teorizan que
existe una conexion entre la actuacion de los profesionales de la television, las
estrategias y protocolos llevados a cabo en la industria, y el estilo de las series de

ficcion (Caldwell, 2008).

II1.1.1. Estudios de la Produccion de los Medios

A continuacion, se profundiza en la teoria de la produccion de los medios en relacion con
los estudios televisivos, situandola en un contexto temporal y geografico determinado.
Asimismo, se presentan las principales aportaciones de autores clasicos y contemporaneos,
cuyas propuestas han configurado la base tedrica de nuestro trabajo y servido de inspiracion

para su desarrollo.

III.1.1.1. Los estudios televisivos y la produccion de los medios

El medio televisivo ha sido considerado un objeto de estudio desde los afios 30, pero no
es hasta la década de 1950 cuando se configura como un campo independiente, recibiendo
la denominacion de Television Theory. Con este titulo se incide en las particularidades de
la television en relacion con el cine, y en sus influencias dentro de un contexto social y

cultural especifico.

Gary Burns (1985, pp. 6-8) expone cuatro estadios para explicar la evolucion de

la citada teoria:

1. Al inicio de los afios 50 los expertos en el sector se preguntaban si la television
podia ser considerada un medio artistico, o simplemente un artefacto para
transmitir otras formas de arte.

2. Con el desarrollo de la década y la llegada de la Primera Edad de Oro de la
Television se concluye que este medio puede estudiarse como una auténtica forma
de expresion artistica y, desde dicha vertiente, los teoéricos se dirigen a las
posibilidades estéticas del mismo.

3. Alo largo de la década de los 60 y 70 la television esté presente en el 99% de los

hogares estadounidenses, lo que deja patente su importancia como medio de



comunicacion. Por otra parte, los académicos del area de ciencias sociales y
humanidades comienzan a estudiar las posibilidades del medio en un contexto
cultural.

4. En la década de los anos 70 y 80 las investigaciones en torno al medio televisivo
aplican diferentes teorias —estructuralismo, semidtica, estudios de género,
marxismo, psicoanalisis— que permiten analizarlo y criticarlo desde perspectivas
diversas. En este momento existe una especial atencion a los procesos que se
llevan a cabo durante la creacion de los programas televisivos, motivando el

estudio de la produccion o de la industria de los medios.

A partir de la década de 1990 se generaliza el concepto de estudios televisivos en
el ambito académico para identificar y agrupar a los investigadores del citado medio. Se
advierte un crecimiento de dicha 4rea, como demuestran las asociaciones —Society for
Cinema and Media Studies—, grupos —National Communication Association—, o revistas
cientificas —Journal of Television and New Media Studies—, dedicadas a reunir y divulgar
los correspondientes trabajos. Asimismo, apreciando la relevancia e implicaciones
sociales de la investigacion televisiva, Newcomb (2005) afiade: “Television, like film and
radio before it, was a subject, a topic, and a source of great intellectual interest, attracting
attention from many scholars from many fields as a result of a sensed obligation to

acknowledge potential change of great import™7 (p. 18).

De forma especifica, la teoria de la industria de los medios, desde su origen en la
década de los 70, ha considerado la interrelacion entre contenido, conectividad,
creatividad y comercio, junto con las presiones, fuerzas y poderes que determinan el
trabajo de los profesionales de la television (Deuze & Prenger, 2019, p. 22).
Posteriormente, a partir de la década de 1990 y 2000, estos trabajos amplian tanto su area
de aplicacion, que abarca otras industrias —musica, nuevos medios, grupos editoriales—,
como los métodos que utilizan: investigacion etnografica, andlisis literarios de

entrevistas, y analisis textual de material industrial (Paterson et al., 2016, pp. 3-9).

El crecimiento de los estudios de la produccién de los medios durante la

ultima década ha propiciado la aparicion de revistas cientificas focalizadas en dicha

47 Traduccion propia en espafiol: “La television, como lo fue el cine o la radio anteriormente, era un
asunto, un tema, y una fuente de gran interés intelectual, atrayendo la atencién de muchos académicos
procedentes de diferentes campos, como resultado de la obligacion intuida de reconocer un cambio
potencial de gran importancia” (Newcomb, 2005, p. 18). Cita original en el texto.



area —Media Industries Journal—, de iniciativas universitarias para la creacion de
proyectos —Media Industries Project, en University of California— y centros
especializados —Institute for Screen Industries Research, en University of Nottingham—,
y de secciones especificas dentro de las asociaciones dedicadas a esta teoria —Media
Industries Scholarly Interest Group of the Society for Cinema and Media Studies
(SCMS)-. Referenciando los citados ejemplos, Perren (2016) expresa que “clearly,
media industry studies has become one of the most dynamic subfields of media

studies™® (p. v).

El creciente interés hacia la produccion de los medios ha supuesto asimismo un
incremento en las publicaciones cientificas relacionadas, que se agrupan en diferentes
categorias: production studies, critical media industry studies o creative industries

(Paterson et al., 2016).

David Hesmondhalgh (2009) sefiala tres razones principales que explican el
aumento de estas investigaciones: (1) la importancia de la industria de los medios en un
contexto social y cultural, (2) la atencidn por parte de los gobiernos hacia este mercado,
y (3) la necesidad del estudio de los medios debido a la profunda y rapida
transformacion que estdn experimentando gracias a las novedades de la digitalizacion

(p. 246).

En una linea similar, Douglas Kellner (2009) apunta la relevancia de esta teoria al
afirmar: “The media industries are powerful forces in contemporary societies, and it is
essential to comprehend how they work in order to understand, act in, and transform the
environment in which we live our lives”*® (p. 95). En la era contemporanea, la flexibilidad
y libertad creativa en el trabajo de los profesionales de los medios también favorece el
crecimiento y notoriedad de esta industria, asi como el interés de los investigadores hacia

las rutinas y précticas de su produccion (Paterson et al., 2016).

48 Traduccion propia en espafiol: “claramente, los estudios de la industria de los medios se han convertido
en uno de los subcampos mas dinamicos de los estudios de los medios” (Perren, 2016, p. v). Cita original
en el texto.

49 Traduccion propia en espafiol: “Las industrias de los medios son fuerzas poderosas en las sociedades
contemporaneas, y es esencial comprender como funcionan para entenderlas, actuar, y transformar el
entorno en el que vivimos” (Kellner, 2009, p. 95). Cita original en el texto.



I 1.1.2. La produccion de los medios y los estudios culturales: Escuela de Frankfurt
y de Gran Bretana

La perspectiva de los estudios de la industria de los medios es la linea de la teoria
televisiva mas cercana y vinculada con las ciencias sociales, lo que significa que atiende
a la produccion, distribucion y consumo audiovisual, en este caso televisivo, dentro de un
constructo social (Brunsdon, 2000). De acuerdo con Espen Ytreberg (2006), “the
traditions of media production studies seem concerned mainly with the relationship
between actors, social settings, professionals and organizational frameworks”> (p. 421).
Gray y Lotz (2012) completan esta definicion afiadiendo que la citada teoria incluye
“studies of the processes and entities involved in making and distributing television as

well as its related technologies™' (p. 89).

Los estudios de la produccion de los medios surgen en la década de 1970 desde
dos vertientes tedricas distintas: (1) el primer grupo —mainstream organizational
sociology of culture— se basa en el analisis desde una perspectiva sociologica de las
organizaciones que producen diversas formas culturales, como entretenimiento y arte;
(2) la segunda vertiente —political economy approaches to the media— considera el
medio televisivo desde una visidon politica y econdmica, que incluye areas de estudios
de gestion, de negocios, y de organizaciones (Hesmondhalgh, 2010, pp. 146-148).
Caldwell (2008) atiende a ambas opciones cuando apunta que la cultura de la
produccion supone aplicar ideas de indole sociologico y antropoldgico, o sobre gestion

de instituciones.

Otros trabajos utilizan diferentes términos y formas de abordar la relacion entre
la cultura y la economia en el estudio de la produccién de los medios. En este punto
destacamos el concepto de creatividad y las industrias creativas, y la idea de industrias

culturales (Hesmondhalgh, 2010; Lotz, 2009).

50 Traduccién propia en espafiol: “Las tradiciones de los estudios de la produccion de los medios parecen
interesadas principalmente por las relaciones entre actores, entornos sociales, profesionales, y estructuras
organizativas” (Ytreberg, 2006, p. 421). Cita original en el texto.

5! Traduccion propia en espafiol: “los estudios de los procesos y entidades involucradas en crear y
distribuir los programas de television, asi como sus tecnologias relacionadas” (Gray & Lotz, 2012, p. 89).
Cita original en el texto.



Las industrias creativas estudian “the economic value of creativity in media
economies, with an eye toward transforming industry policy and practice”? (Govil, 2013,
p. 172). Hesmondhalgh y Sarah Baker (2010, p. 3) profundizan en los conceptos de crear
y producir advirtiendo las connotaciones de originalidad, innovacion y novedad asociadas
al primero y, de este modo, abarcando diversas formas de expresion artistica, de
pensamiento y aprendizaje en su definicion. El concepto de creative industries es
ampliamente utilizado en Europa y Australia para hacer referencia a “a new approach that
focuses on the economic value of the arts rather than on their cultural, educational, or

spiritual worth”>* (Hesmondhalgh, 2009, p. 246).

Por su parte, John Hartley (2005) defiende la importancia de las industrias creativas
al considerar el papel que la creatividad desarrolla en nuestra sociedad, tanto desde una
perspectiva economica como cultural. Este autor afirma que “the idea of the creative
industries seeks to describe the conceptual and practical convergence of the creative arts

(individual talent) with cultural industries (mass scale)”>* (Hartley, 2005, p. 5).

En este contexto algunos autores prefieren el término de cultural industries para
incidir en la produccion cultural desde una perspectiva mas critica y menos positivista
(Rodriguez-Ferrandiz, 2013, citado por Schatz, 2014, pp. 40-41). El concepto fue
acufiado por los teodricos de la Escuela de Frankfurt con el objetivo de emitir una critica a
los medios de comunicacion masiva y la comercializacion de la cultura presentes en el
régimen capitalista (Hartley, 2005). Theodor Adorno y Max Horkheimer utilizaron por
primera vez el término de cultural industries en 1944 para hacer referencia al “process of
the industrialization of mass-produced culture and the comercial imperatives which drove

the system”>° (Kellner, 2005, p. 30).

52 Traduccion propia en espafiol: “el valor econémico de la creatividad en las economias de los medios,
con vistas a transformar la politica y la practica de la industria” (Govil, 2013, p. 172). Cita original en el
texto.

33 Traduccion propia en espafiol: “un nuevo enfoque que se centra en el valor econémico de las artes mas
que en su mérito cultural, educacional o espiritual” (Hesmondhalgh, 2009, p. 246). Cita original en el
texto.

54 Traduccion propia en espafiol: “la idea de las industrias creativas busca describir la convergencia
conceptual y practica de las artes creativas (talento individual) con las industrias culturales (forma
masiva)” (Hartley, 2005, p. 5). Cita original en el texto.

55 Traduccidn propia en espafiol: “proceso de industrializacion de la cultura producida en masa y a los
imperativos comerciales que impulsaron el sistema” (Kellner, 2005, p. 30). Cita original en el texto.



En los afios 30 los miembros del Instituto Aleman para la Investigacion Social o
Escuela de Frankfurt desarrollaron una teoria de critica social para denunciar el control
de los medios por parte de las autoridades con poder, que los utilizaban para establecer
sus intereses en la sociedad capitalista (Kellner, 2009). Estos teoricos, muchos de los
cuales eran judios exiliados en Nueva York con la llegada del fascismo —Adorno,
Horkheimer, Herbert Marcuse, Walter Benjamin—, advierten que las industrias culturales
de la sociedad de masas presentan las mismas caracteristicas que otras formas de produccion
masiva: mercantilizacion, estandarizacion y masificacion (Kellner, 2005, p. 30). Ademas, los
autores inciden en el objetivo de dichas industrias de reproducir y establecer un determinado

orden social (Williams, 1981).

Durante los afios 70 y 80 la idea de las industrias culturales es utilizada para persuadir
a los gobiernos en el apoyo a las artes y la cultura. Es entonces cuando las industrias
comerciales como la television son etiquetadas con este término (Hartley, 2005, p. 13). La
importancia del estudio de las industrias culturales desde la perspectiva del medio televisivo
reside en la atencion dirigida a la produccion y circulacion de sus programas —considerados
textos—, con el objetivo de entender como influyen en las sociedades contemporaneas

(Hesmondhalgh, 2002; Kellner, 2009).

Mientras que la politica econdmica de los medios se orienta hacia la produccion,
las industrias culturales tradicionalmente han estudiado los textos y su audiencia
(Hesmondhalgh, 2010). Desde la Escuela de Frankfurt se combinan ambas vertientes,
pues sus filosofos se dirigen a la cultura de masas y a la television con un alcance
transdisciplinar, que abarca los tres componentes citados en busca del cambio politico y

la transformacion social (Kellner, 2005, 2009).

Por otra parte, en el contexto britdnico hemos destacado el trabajo realizado por
el Centre for Contemporary Cultural Study (CCCS) de Birmingham para el andlisis,
interpretacion y critica de la produccion cultural (Kellner, 2009, p. 98). EI CCCS fue
liderado por Richard Hoggart desde su creacion (1964) hasta que lo sucede Stuart Hall en
1968. Los estudios culturales britdnicos defendian la existencia de una audiencia activa y
capaz de interpretar los mensajes de los medios de manera critica, superando la
perspectiva de la manipulacion mediatica anteriormente sefialada (Kellner, 2005, p. 36).
No obstante, la citada corriente no desatiende las practicas y procesos de las instituciones

en relacion con el contexto social.



Ambos enfoques son considerados por Hall ([1973] 1980) en su modelo titulado
Encoding/Decoding. El circuito muestra el proceso de comunicacion a través de tres
momentos diferentes relacionados entre si: como los medios producen los mensajes,
como se distribuyen, y como la audiencia los interpreta. El autor postula que el significado
que el productor asigna al mensaje que emite —encoding— depende de un contexto cultural
especifico que lo condiciona: relaciones sociales, practicas laborales, modos de
produccion televisiva. De modo que el significado que la audiencia interpreta —decoding—
unicamente coincidird con el que originariamente el productor emiti®6 cuando ambos

agentes compartan el mismo codigo cultural (Barker & Jane, 2016).

programme as
“meaningful” discoum

encoding decoding

meaning meaning

structures 1 structures 2
frameworks frameworks
of knowledge of knowledge
relations relations
of production of production
technical technical
infraestructure infraestructure

Figura 1. Encoding/Decoding Model. Fuente: Hall ([1973] 1980, p. 120).

La importancia de esta propuesta en la industria de la television es tan
sobresaliente que Julie D’Acci (2004) afirma que “there is no doubt that Hall meant
‘encoding/decoding’ to be a reflection on television specifically and not a model for
cultural studies in general”>® (p. 425). Dicho circuito constituye la base para estudios
culturales posteriores sobre el medio televisivo y, del mismo modo, se considera un punto
de partida vital para la presente investigacion. Apoyando esta idea, Newcomb (2005)

expresa que:

Drawing on the model developed by Stuart Hall, analytical strategies had developed

around notions of “encoding and decoding” television “texts”. By examining the

36 Traduccidn propia en espafiol: “no hay duda de que Hall tenia la intencién de que ‘encoding/decoding’
fuese una reflexion sobre la television especificamente y no un modelo para los estudios culturales en
general” (D’ Acci, 2004, p. 425). Cita original en el texto.



professional/institutional/production process at one pole of this model and the activities
of audiences at the other, emphasis on the “actual” audience became a central component

of study of television®’ (p. 21).

Robert Johnson sustituye a Hall como director del CCCS en el afio 1979, y en el
1983 propone un nuevo modelo que sera posteriormente publicado en el ensayo What is

Cultural Studies Anyways? (1986/7).
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Figura 2. Circuit of Production, Circulation, and Consumption of Cultural Products. Fuente: Johnson
(1986/7, p. 47).

Johnson mantiene las ideas de Hall sobre la forma del circuito y los momentos de
producciéon y consumo, pero presta mayor atencion a la produccion, circulacion y

consumo de los productos culturales, que a su significado (Kellner, 2009).

57 Traduccion propia en espafiol: “Basandose en el modelo desarrollado por Stuart Hall, se han
desarrollado estrategias analiticas en torno a las nociones de ‘codificacion y decodificacion’ de ‘textos’
televisivos. Al examinar los procesos profesionales/institucionales/productivos en un polo del modelo, y
las actividades de la audiencia en el otro, el énfasis sobre la audiencia ‘real’ se convirtidé en un
componente central del estudio de la television” (Newcomb, 2005, p. 21). Cita original en el texto.



Por su parte, Hall se traslada a la Open University en el afio 1979, desde donde
contribuye a la publicacion posterior del Circuit of culture (1997). Esta propuesta
presenta cinco factores que influyen sobre la produccion de los bienes culturales:
identidad, representacion, produccion, consumo y regulacion. Referenciando al citado
modelo, D’Acci (2004) puntualiza cémo el momento de la produccion no se refiere
unicamente al proceso por el cual se crean y desarrollan los proyectos, sino también a las

implicaciones culturales de su significado.

REGULATION

CONSUMPTION REPRESENTATION

PRODUCTION

\__/

Figura 3. Circuit of Culture. Fuente: Du Gay, Hall, James, Mackay, y Negus (1997, p. 3).

IDENTITY

D’Acci (2004) se basa en los anteriores modelos para enunciar su propia
propuesta: Circuit of media study. En este caso, la autora considera cuatro momentos:
produccion, cultura, recepcion y contexto socio-historico, que se interrelacionan entre si
con la motivacidn de alcanzar un estudio integrado de los medios. No obstante, la novedad
de dicho esquema reside en que “it inscribes the researcher or the receiver (the R at the
top) within the model itself, because it is the researcher (or receiver) who produces his or

her version of the object and the articulations>® (D’Acci, 2004, pp. 431-432).

38 Traduccion propia en espafiol: “este incluye al investigador o al receptor (I o R en la parte superior)
dentro del modelo en si mismo, porque es el investigador (o receptor) quien produce su version del objeto
y las articulaciones” (D’ Acci, 2004, pp. 431-432). Cita original en el texto.
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Figura 4. Circuit of Media Study. Fuente: D’ Acci (2004, p. 432).

Los circuitos expuestos, asi como la evolucion y cambios apreciados entre los
mismos, suponen una aportacion esencial para el desarrollo de nuestra investigacion por
cuanto atienden a los agentes y momentos de la produccion y recepcion televisiva.
Especialmente, acudiremos a dichos esquemas al dirigirnos a la creacion del modelo de
andlisis de series de ficcion, incidiendo en el circuito Encoding/Decoding de Hall ([1973]

1980) como punto de partida sobre el que se articulard nuestra propuesta.

III.1.1.3. Los estudios culturales y la economia politica aplicados al medio televisivo
en Estados Unidos

En Estados Unidos el campo de los estudios cultuales emerge entre finales de la década de
1960 y principios de los aflos 70. La perspectiva adoptada encuentra su foco de atencion en
los significados y valores de la cultura para la identidad social y, por lo tanto, se halla mas
proxima a los intereses antropolégicos que a las ideologias marxistas procedentes de Gran
Bretana (Hesmondhalgh, 2002). En este caso, los primeros trabajos estadounidenses sobre
la produccion de los medios y, especialmente, aquellos que estudiaban al personal creativo,
se opusieron a las inspiraciones marxistas de los estudios culturales (Mann, 2009, p. 103).

Andrew Spicer, Anthony McKenna, y Christopher Meir (2014) afiaden al respecto que



“media production studies has shifted from a Marxist orientation to a more anthropological

and ethnographical approach”™’ (p. 7).

Sin embargo, esta opcion no significa que el interés hacia el marxismo sea
absolutamente rechazado, sino que los académicos se centran tanto en factores
industriales y empresariales, como en las practicas e interacciones de los trabajadores
(Holt & Perren, 2019). De hecho, las influencias marxistas sobre la industria de los
medios siguen estando presentes en la idea de la produccion y comercializacion masiva
de los productos culturales, lo que nos dirige a considerar la compleja relacion entre arte

y comercio que caracteriza a la industria de los medios (Freeman, 2016).

Los estudios culturales en Estados Unidos atendieron especificamente al medio
televisivo a finales de la década de los 70, cuando Gitlin publicé el texto titulado The
Dominant Paradigm (1978). Este trabajo sent6 las bases sobre las que los académicos
estadounidenses adoptaron una perspectiva critica ante el modelo persuasivo y

propagandistico imperante en la industria televisiva (D’Acci, 2004).

Chris Barker y Emma A. Jane (2016, pp. 7-8) acuden a Tony Bennett (1998) para

sintetizar las caracteristicas de la teoria de los estudios culturales en este contexto:

e Es interdisciplinar al estudiar las relaciones entre la cultura y el poder desde
diferentes perspectivas.

e Se focaliza en las organizaciones que inculcan una serie de practicas, valores
y creencias a la poblacion.

e Es amplia y diversa, al dirigirse a distintas formas de poder —raza, género,
clase, religion— y estudiar su conexiéon con las diferentes formas del
pensamiento.

e Esuna disciplina académica, pero busca su desarrollo fuera de dicho ambito, en

los movimientos sociales y politicos, en los trabajadores y en la gestion cultural.

A pesar de la tradicional atencion a los textos y su audiencia, en los estudios
culturales estadounidenses también se advierte un interés creciente hacia la produccion

de los medios. Dicha tendencia surge con el objetivo de “to argue for attention to everyday

%9 Traduccidn propia en espafiol: “los estudios de la produccion de los medios se han desplazado desde
una orientacion marxista a una enfoque mas antropoldgico y etnografico” (Spicer, McKenna, & Meir,
2014, p. 7). Cita original en el texto.



or ordinary production practices, for example close studies of the practices, beliefs and

discourses of media producers”®® (Hesmondhalgh, 2010, p. 148).

Con esta finalidad, ante las diferentes perspectivas que pueden adoptar los
estudios culturales, atendemos especialmente a la vertiente etnografica de su aplicacion.
En palabras de Barker y Jane (2016) esta metodologia “has been centred on the qualitative
exploration of values and meanings in the context of a ‘whole way of life’ —that is,
ethnography has been deployed in order to explore questions about cultures, life— worlds
and identities”®! (p. 36). El trabajo de campo etnografico proporciona un alcance holistico
e integrado al analisis de sistemas complejos, como es la industria televisiva, y las
instituciones y agentes que la componen. Asimismo, la tradicion etnografica sera la
metodologia seleccionada en la presente investigacion, atendiendo a los objetivos y

razones anteriormente sefialadas.

Por otra parte, aunque los proyectos televisivos son desarrollados por sus
creadores, debemos considerar que los procesos de produccion, distribucion y
remuneracion tienen lugar dentro de organizaciones empresariales y politicas que buscan
el beneficio econdmico de su actividad (Dwyer, 2019). Estas ideas son estudiadas a través
del concepto de political economy, el cual “involves relation between the economy and
polity, culture and people, as well as the interconnection between production and

consumption, distribution and use, texts and audiences”®* (Kellner, 2009, p. 102).

Siguiendo esta linea, Timothy Havens y Lotz (2017) se preguntan si los
profesionales creativos de la industria de los medios producen sus proyectos guiados por
visiones personales con fines ideologicos o politicos, o si por el contrario se limitan a
reproducir los mensajes ya establecidos por las corporaciones que ostentan el poder. Con

el fin de esclarecer esta cuestion podemos acudir a Hesmondhalgh (2010):

60 Traduccién propia en espafiol: “reclamar una mayor atencion hacia las practicas diarias y ordinarias de
la produccion, por ejemplo, estudios detallados de las practicas, creencias y discursos de los productores
de los medios” (Hesmondhalgh, 2010, p. 148). Cita original en el texto.

8! Traduccion propia en espafiol: “ha estado centrada en la exploracion cualitativa de valores y
significados en el contexto de un ‘estilo de vida completo’ —esto es, la etnografia ha sido empleada para
explorar preguntas sobre la cultura, la vida— mundos e identidades” (Barker & Jane, 2016, p. 36). Cita
original en el texto.

%2 Traduccion propia en espafiol: “supone una relacion entre la economia y la politica, la cultura y las
personas, asi como una interconexion entre la produccion y el consumo, la distribucion y el uso, los textos
y las audiencias” (Kellner, 2009, p. 102). Cita original en el texto.



Media producers are not acting as individuals who just happen to feel like making a film,
or a book, or a song. They are organized into institutions, with established procedures,
hierarchies and values, including in most cases the goal of making a profit —some time
for shareholders. These institutional factors of commerce, organization and values have

serious implications for media production®® (p. 146).

En este punto también debemos referenciar la coleccion titulada The field of
cultural production: Essays on art and literature (1993), donde el tedrico francés Pierre
Bourdieu aboga por la produccion de arte dentro de un constructo social y econémico,
atendiendo a las relaciones entre los diferentes actores involucrados, mas que a la
expresion individual de un artista. Sin embargo, a pesar de las criticas recibidas, Bordieu
no desatiende el andlisis de las cuestiones estéticas de la obra dentro de esta vertiente
social y cultural (Reyseng, 2010), sino que realiza interesantes aportaciones sobre la
importancia de la asociacidon creatividad/comercio dentro de la produccion cultural

(Hesmondhalgh, 2010).

Enrelacion a nuestra investigacion y su objeto de estudio, Mann (2009) afiade que
“one cannot get an accurate portrait of the showrunner’s work world without gathering
different perspectives on the same issue; furthermore, one must learn to evaluate the

institutional context in which these views are expressed”® (pp. 106-107).

Por su parte, Newcomb y Lotz (2002) sugieren que, a pesar de la estandarizacion
presente en los procesos de produccion audiovisual, existen variantes dentro de las
practicas diarias de cada trabajador que revelan cierta autonomia en sus labores, y deben
ser estudiadas con precision para comprender los rituales que configuran la produccion

televisiva (p. 62).

Por lo tanto, considerando la totalidad de estas ideas, acudimos a la propuesta de

Corner (1999) para entender y analizar la produccion audiovisual desde cuatro

%3 Traduccion propia en espafiol: “Los productores de los medios no actian como individuos a los que
simplemente les apetece hacer una pelicula, un libro o una cancion. Ellos estan organizados en
instituciones, con procedimientos, jerarquias y valores establecidos, incluyendo en la mayoria de los
casos el objetivo de obtener un beneficio —en ocasiones para los accionistas—. Estos factores
institucionales de comercio, organizacion y valores tienen serias implicaciones para la produccion de los
medios” (Hesmondhalgh, 2010, p. 146). Cita original en el texto.

% Traduccion propia en espafiol: “no se puede obtener un retrato exacto del mundo laboral del
showrunner sin reunir diferentes perspectivas sobre un mismo asunto; ademas, se debe aprender a evaluar
el contexto institucional en el cual estas opiniones son expresadas” (Mann, 2009, pp. 106-107). Cita
original en el texto.



perspectivas diferentes: (1) el contexto histérico de la produccion —desde una perspectiva
politica y econdmica—, (2) el entorno industrial —desde el punto de vista de la
organizacion—, (3) las mentalidades de la produccion —dirigiéndose a la ideologia y
valores de los trabajadores—, y 4) las practicas de la produccién —centrandose en las tareas

desarrolladas por los trabajadores para producir un programa— (Corner, 1999, p. 71).

III.1.1.4. Principales investigaciones en el estudio de la produccion de los medios

La vertiente de los estudios culturales que se dirige a la produccion de los medios presenta
las siguientes caracteristicas: (1) perspectiva critica frente a la neutralidad que caracteriza
a la sociologia, (2) interés por las practicas y relaciones de los trabajadores de la
produccion —entendiéndola como cultura—, asi como por la conexidon entre estas
condiciones y el texto producido, y (3) atencion a las rutinas diarias de la produccion y a
los individuos que participan en ella (Paterson et al., 2016, p. 9). Caldwell (2009) emplea
el término de cultural studies of film/television production para incidir en los citados
factores, apartandose de la perspectiva que analiza la industria audiovisual desde una

vertiente mas econdmica y politica.

Como ya se ha indicado, los estudios culturales comenzaron a interesarse por el
medio televisivo en la década de 1970. David Marc y Robert J. Thompson (1995), con el
objetivo de situar el inicio de esta perspectiva en Estados Unidos, referencian el volumen
de Newcomb titulado The Most Popular Art (1974), donde critica programas de television
de diferente género; y el libro editado por el mismo autor Television: The Critical View
([1975] 1994), que resolvio una necesidad académica al convertirse en una guia esencial

para el estudio televisivo (Marc & Thompson, 1995, p. 7).

Desde una vertiente mas teorica, Cantor ([1971] 1988) examind la estructura de
la television a través de un conjunto de entrevistas a profesionales del medio, que explican
el funcionamiento de la industria y de su proceso de produccion. Los resultados se
presentaron de forma andnima en el volumen titulado 7he Hollywood TV Producer. En

su estudio sobre dicho texto, Newcomb y Lotz (2002) expresan:

Her work highlights the systemic constraints on “true” notions of creativity as it might
have been exercised by producers. In Cantor’s analysis, the fundamental structure of

American media industries —rooted in capitalism, supported by advertising, organized as



oligopoly, and structured as factory labor— prevents their creative potential from being

realized® (p. 65).

Posteriormente, Philip Elliot (1972) estudio las relaciones entre la cultura y las
estructuras sociales a través del medio televisivo, y publico sus resultados en el libro The
Making of a Television Series. El autor busca esclarecer las caracteristicas de la
produccion televisiva, asi como analizar las relaciones entre la sociedad, los productores
y la audiencia. Elliot (1972) concluyd que el estudio de la produccion debe anclarse en

un contexto cultural y social que irremediablemente influird sobre dicho proceso.

En la década siguiente, el volumen publicado por Gitlin (1983), Inside Prime
Time, presentd su investigacion sobre la produccion de los medios, poniendo el foco de
atencion en las tres cadenas de television imperantes en el mercado estadounidense al
inicio de los afios 80 —CBS, NBC, ABC-. Desde una perspectiva sociologica, el autor
busca entender como trabajaban los ejecutivos dentro del proceso creativo. Los resultados
se basan en observaciones y entrevistas con trabajadores de la television —ejecutivos de
cadena, productores, guionistas, agentes, actores—, junto con un analisis detallado de las
estrategias narrativas de las series de ficcion (Newcomb & Lotz, 2002). Acudimos a las
palabras de Gitlin (1983) para explicar el objetivo de su investigacion: “I started this book
with a question —or rather a curiosity— about how much a show’s commercial success

depended on its ‘fit” with social trends abroad in the land® (p. 12).

La mayoria de los autores posteriores coinciden en la importancia de este trabajo
para los estudios de la produccion de los medios (Gray & Lotz, 2012). En este sentido,
Lotz (2009, p. 33) publica una revision del citado libro anotando que la aportacion de
Gitlin permite a los académicos comprender las estructuras de la produccion cultural

gracias al conocimiento de los diferentes perfiles profesionales del medio.

En 1983 Necomb y Alley también presentan su trabajo: The Producer’s Medium.

Los autores publicaron una recopilacion de entrevistas con trabajadores de la television,

%5 Traduccion propia en espafiol: “Su trabajo destaca las limitaciones sistematicas sobre las ‘verdaderas’
nociones de creatividad, como podria haber sido ejercida por los productores. En el anélisis de Cantor, la
estructura fundamental de las industrias de los medios estadounidenses —arraigadas en el capitalismo,
financiadas por la publicidad, organizadas como oligopolio, y estructuradas como trabajo de fabrica—
impide que se desarrolle su potencial creativo” (Newcomb & Lotz, 2002, p. 65). Cita original en el texto.

% Traduccion propia en espafiol: “Comencé este libro con una pregunta —o mas bien una curiosidad—
acerca de como el éxito comercial de un programa depende de su ‘ajuste’ a las tendencias sociales que
abundan en la tierra” (Gitlin, 1983, p. 12). Cita original en el texto.



centrandose en el perfil del writer-producer y sus competencias desde una perspectiva
creativa. Como conclusion a su investigacion, Newcomb y Alley (1983) afirman: “The
producer, involves with the project from beginning to end, sees to it that continuity is
maintained, that peace is kept among other members of the team, and, most importantly,

that the series concept remains secure”®’ (p. xii).

Siguiendo esta idea, los autores incidieron en la cuestion de la autoria televisiva
y, “although they stressed the importance of consultation and collaboration, it was
nevertheless clear who was the boss”®® (Abercrombie, 1996, p. 113). Desde una
perspectiva critica, Newcomb y Alley apreciaron las visiones personales ¢ individuales
de los profesionales entrevistados, sin dejar de considerar la television como un medio
masivo, atendiendo a las poderosas organizaciones que estructuran la industria y la

produccion de contenidos (Marc & Thompson, 1995).

Mann (2009) destaca la labor que Newcomb y Alley realizaron para el
reconocimiento de la figura del guionista y productor televisivo, al asignarle el titulo de
artista creativo. Ello supuso una serie de criticas y controversias en un momento histérico
en el que muchos académicos rechazaban que el medio televisivo fuese un objeto de

estudio apropiado.

D’Acci (1994) también contribuye al estudio de la produccion de los medios con
su trabajo: Defining Women: Television and the Case of Cagney and Lacey. La autora
expuso una profunda investigacion acerca de dicha serie de television y los profesionales
que trabajaban en su proceso de produccion, considerando ademas como los comentarios
de la critica y la audiencia contribuyeron al éxito del programa, y al debate sobre la
representacion de las mujeres en television. La excelencia de este texto, segin Newcomb
y Lotz (2002), reside en que la autora decide “combining this wealth of background

material with her own detailed textual analysis”® (p. 65).

87 Traduccion propia en espafiol: “El productor, involucrado en el proyecto desde el principio hasta el
final, se asegura de que se mantenga la continuidad, de que haya paz entre otros miembros del equipo y,
lo mas importante, de que el concepto de la serie permanezca seguro” (Newcomb & Alley, 1983, p. xii).
Cita original en el texto.

8 Traduccidn propia en espafiol: “aunque destacaron la importancia de la consulta y la colaboracion, no
obstante, estaba claro quién era el jefe” (Abercrombie, 1996, p. 113). Cita original en el texto.

% Traduccion propia en espafiol: “combinar esta riqueza de documentos de referencia con su propio
analisis textual detallado” (Newcomb & Lotz, 2002, p. 65). Cita original en el texto.



Por otra parte, debemos prestar especial atencion al volumen de Caldwell (2008)
titulado Production Culture. Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and
Television. Este trabajo es considerado como uno de los textos de referencia mas
importantes en los estudios de la produccion de los medios. La investigacion se centra en
los lugares y practicas laborales presentes en la produccion de peliculas y series de
television en Hollywood, y propone un modelo de analisis basado en una metodologia de

indole cultural-industrial:

Taking this approach means considering how film/television creators function as

industrial actors in a larger ensemble of creative workers. Films and programs are not

b

simply authored “texts.” “Industrial actors,” choreographed through tried and tested

modes of institutional interaction, create film and television”® (Caldwell, 2008, p. 81).

Spicer et al. (2014) afirman que “Caldwell’s focus encourages an attention to the
multifaceted nature of production practices and to their embedded nature within industry
routine and cultural, including networking”’! (Spicer et al., 2014, p. 8). Con este
proposito, Caldwell (2009) emplea cuatro herramientas de investigacion diferentes: (1)
andlisis textual de documentos comerciales, (2) entrevistas con los trabajadores del cine
y la television, (3) observacion etnografica de los espacios de la produccion, y (4) andlisis

econdémico e industrial (p. 201).

Desde una metodologia similar, Levine (2001) publicé un estudio basado en
cinco categorias de analisis que aplica a la serie de television General Hospital (Doris
Hursley & Frank Hursley, 1963- ). La autora sefiala las limitaciones de la produccion,
el ambiente de la produccion, las rutinas y practicas de la produccion, la produccion de
personajes e historias, y la audiencia de la produccion. En sus conclusiones, Levine

(2001) expresa:

70 Traduccidn propia en espafiol: “Adoptar este enfoque significa considerar como los creadores de
cine/television funcionan como actores industriales en un grupo mas amplio de trabajadores creativos.
Las peliculas y los programas no son simplemente ‘textos’. Los ‘actores industriales’, coreografiados a
través de modos probados y examinados de interaccion institucional, crean cine y television” (Caldwell,
2008, p. 81). Cita original en el texto.

" Traduccion propia en espafiol: “el enfoque de Caldwell fomenta una atencién a la naturaleza
multifacética de las practicas de la produccion y a su naturaleza integrada dentro de la rutina industrial y
cultural, incluyendo la red de contactos” (Spicer et al., 2014, p. 8). Cita original en el texto.



If media researches seek to understand the paths through which media products come to
exist, if they seek to understand the constraints that shape the products available to us,

then this sort of rigorous, layered attention to production processes is vital’? (p. 81).

Por otra parte, Newcomb y Lotz (2002, pp. 63-66) proponen cinco niveles de
analisis de la produccion audiovisual seleccionando diferentes metodologias para el
estudio de cada uno de ellos. Los autores inciden en que las investigaciones deben
examinar como las diferentes influencias son interdependientes entre si, asi como las

variantes de cada caso estudiado.

Los dos primeros niveles, cuyo alcance es mas amplio: (1) Politica y economia
nacional e internacional y (2) Contexto industrial especifico, utilizan analisis de datos de
archivo (contratos, memorandos, entrevistas, manuales y guias de produccion). Por otra
parte, en el tercer nivel: (3) Organizaciones particulares: estudios cinematograficos,
compaiias de produccion y cadenas de television, se aplica el andlisis textual de proyectos
individuales o de colecciones de peliculas y programas de television. Por el contrario, los
niveles mas especificos: (4) Produccion individual y (5) Agentes individuales, suelen ser
estudiados a través de métodos etnograficos: observacion participante y entrevistas.
Referenciando estas ultimas opciones, Lotz (2009) afirma que “at this more micro level of
focus, researchers place much emphasis on understanding the complexity of practices and
the varied agency of those who may work within vias media conglomerations™”* (p. 26).
La autora aboga por el estudio detallado de las experiencias diarias e individuales de los
trabajadores de los medios, y de como se relacionan dentro del contexto més amplio de las

organizaciones e instituciones a un nivel macro.

También podemos citar en este punto el trabajo de Paul Dwyer (2019), que
considera las relaciones existentes en el proceso de producciéon en tres niveles
diferentes: macro —economics and political economy—, meso —organization studies—, y

micro —production studies—.

2 Traduccidn propia en espafiol: “Si las investigaciones de los medios buscan comprender los caminos a
través de los cuales los productos mediaticos llegan a existir, si buscan entender las limitaciones que dan
forma a los productos disponibles para nosotros, entonces este tipo de atencion rigurosa y por partes hacia
los procesos de produccion es vital” (Levine, 2001, p. 81). Cita original en el texto.

73 Traduccidn propia en espafiol: “en este nivel de enfoque mas especifico, los investigadores ponen
mucho énfasis en entender la complejidad de las practicas y la variada labor de quienes pueden trabajar
dentro de los conglomerados mediaticos™ (Lotz, 2009, p. 26). Cita original en el texto.



Por lo tanto, con el inicio del nuevo siglo los estudios de la industria de los medios
se dirigen a la critica de las estructuras, procesos y practicas de sus trabajadores, lo que
propicia la bisqueda de relaciones estables entre el &mbito universitario y la industria
audiovisual, haciendo posible el desarrollo de las pertinentes investigaciones sobre la
industria de la television (Freeman, 2016, pp. 3-4). Havens, Lotz, y Serra Tinic (2009),
junto con otros autores como Caldwell (2008), apuestan por dicha perspectiva critica de
los estudios de los medios desde su aplicacion etnografica. Los citados autores defienden
la necesidad de un acercamiento por parte de los académicos a las practicas y rituales que
se ejecutan en esta industria, con la finalidad de comprender la produccion cultural del

medio televisivo.

Finalmente, como puede ser observado, los estudios de la produccion de los
medios abarcan un amplio rango de intereses. En un sentido general, acudimos a Gray y

Lotz (2012) para resumir las aplicaciones de esta teoria:

Those studying television institutions have examined the production of particular series,
the process by which networks select and schedule programs, histories of regulatory
agencies and governmental bodies that have shaped the television industry, and the
textual consequences of governmental policies and international trade practices, among

many other aspects of making and circulating television shows’ (p. 90).

Por esta razon, la investigacion televisiva puede ser desarrollada por académicos
procedentes tanto del area de humanidades, como del de ciencias sociales. Sin embargo,
se aprecia que los primeros suelen preocuparse principalmente por los programas,
entendidos como textos exhibidos en una pantalla; y los segundos dirigen mayor
atencion a la produccion, distribucion e influencias de la television en la sociedad

(Newcomb, 2005).

Anotando ambas opciones, Charlotte Brunsdon (1997) diferencia cuatro lineas de
analisis dentro de los estudios televisivos: el examen del programa como texto, el analisis

de la influencia social del programa, el estudio de los modos y agentes de la produccion,

4 Traduccion propia en espafiol: “Aquellos que estudian las instituciones televisivas han examinado la
produccion de series concretas, el proceso mediante el cual las cadenas seleccionan y programan los
programas, las historias de agencias reguladoras y organismos gubernamentales que han modelado la
industria de la television, y las consecuencias textuales de las politicas gubernamentales y las practicas
comerciales internacionales, entre muchos otros aspectos de la creacion y difusion de programas de
television” (Gray & Lotz, 2012, p. 90). Cita original en el texto.



y el interés por la television desde una perspectiva historica. En la misma linea, Lotz
(2007) considera cinco componentes basicos: tecnologia, creacion, distribucion,

publicidad y audiencia, a partir de los cuales articula su estudio:

Alterations in the production process —the practices involved in the creation and
circulation of television— including how producers make television programs, how
networks finance them, and how audiences access them, have created new ways of using

television and now challenge our basic understanding of the medium’° (p. 3).

La interdisciplinariedad caracteristica de los estudios de la produccion de los
medios se revela esencial para comprender una industria tan compleja donde influyen
factores de tan diversa indole: politicos, culturales, sociales, econdomicos... (Napoli,
2009, pp. 188-189). Del mismo modo, advertimos una destacada variedad en las
metodologias utilizadas en los trabajos que estudian la industria de los medios:

documentos comerciales, andlisis de redes sociales, entrevistas, etnografia.

Como ya se ha indicado, en el contexto de nuestra tesis doctoral la teoria de la
produccion de los medios es aplicada desde una metodologia etnografica, con el objetivo
de examinar el proceso de produccion de series de ficcion televisiva desde la perspectiva
de la figura del showrunner. Siguiendo esta linea, la citada vertiente también sera la base
tedrica del modelo de andlisis propuesto en este trabajo que, asimismo, se centra en el
perfil del showrunner como principal productor ejecutivo de un programa de television,
y en su actuacién ejecutiva-creativa durante el proceso de produccion, buscando la
conexion entre la labor de este profesional y las caracteristicas estéticas del proyecto

televisivo.

1L 1.1.5. Los estudios de Ciencias de la Comunicacion en la clasificacion UNESCO

Por otra parte, resulta esencial afiadir en la primera seccion del bloque tedrico de este
trabajo una nota sobre la inclusion de los estudios de la comunicacion en general, y los
estudios televisivos en particular, en los codigos UNESCO, por cuanto contribuye a la

consideracion de dichas areas como disciplinas cientificas.

75 Traduccidn propia en espafiol: “Las alteraciones en el proceso de produccion —las practicas
involucradas en la creacion y circulacion de television— incluyendo cémo los productores desarrollan los
programas, como las cadenas los financian, y como la audiencia accede a ellos, han creado nuevas formas
de usar la television, y ahora desafian nuestra compresion basica del medio” (Lotz, 2007, p. 3). Cita
original en el texto.



Los codigos UNESCO son definidos como una nomenclatura internacional de la
Ciencia y la Tecnologia que permite clasificar y organizar los diferentes campos
cientificos, con el objetivo de ordenar el conocimiento y la actividad investigadora
asociada a los mismos (Marzal-Felici, Garcia-Jiménez, & Humanes, 2016). La
codificacion consta de dos, cuatro o seis digitos respectivamente para los campos,

disciplinas y subdisciplinas’® de la Ciencia y la Tecnologia (Garcia-Garcia, 2007).

La clasificacion UNESCO fue propuesta en 1973 y 1974, y aplicada en Espafa
desde el anio 1983 por el Ministerio de Ciencia y Tecnologia, como el sistema oficial para
organizar los campos del conocimiento. A pesar de las ventajas que este tipo de
propuestas supone para la visualizacion de la ciencia y la indexacion de su actividad,
diversos autores coinciden en el desacierto de la atencion prestada a las Ciencias de la
Comunicacion en los cddigos UNESCO y proponen ciertas alternativas y mejoras al

respecto (Marzal-Felici et al., 2016).

En el contexto espafiol, las Ciencias de la Comunicacion se presentan
tradicionalmente divididas en tres titulaciones —Periodismo, Comunicacion Audiovisual,
y Publicidad y Relaciones Publicas— que posteriormente fueron incluidas como subdreas
especificas de las Ciencias Sociales. Sin embargo, esta propuesta no se replica en los
cddigos UNESCO, donde las Ciencias de la Comunicacion no se incluyen como campo
general ni como disciplina, sino que las referencias a dicha area aparecen en relacion con
la Sociologia, la Psicologia y la Ciencia Politica (Alberich-Pascual & Martinez-Garcia,
2017). En el caso de la Television, especialmente oportuno en este contexto, se presenta
como subdisciplina y se situa junto a la Radiodifusion, sonido y television, y Television
por cable, dentro de la Tecnologia de las Telecomunicaciones que, a su vez, se incluye en

las Ciencias Tecnolégicas (Marzal-Felici et al., 2016, p. 67).

Dicho panorama nos permite apreciar la inexactitud y dispersion en la
consideracion de las diferentes areas que componen las Ciencias de la Comunicacion,
cuando estas aparecen en campos con los que guardan una relacion secundaria. La citada

circunstancia conlleva importantes consecuencias negativas para la visualizacion de la

76 Campos: Apartados més generales, que incluyen varias disciplinas. Se codifican con dos digitos.
Disciplinas: Apartados que describen de forma general los grupos de especialidades en Ciencia y
Tecnologia. Las disciplinas de un mismo campo tienen caracteristicas comunes, pero son distintas. Se
codifican con cuatro digitos.

Subdisciplinas: Apartados mas especificos, que representan las actividades incluidas en cada disciplina, y
se corresponden con las especialidades en Ciencia y Tecnologia. Se codifican con seis digitos.



investigacion sobre comunicacion, para el reconocimiento del estatus cientifico que
merecen, y para la indexacion de los resultados de su produccion cientifica en las bases

de datos internacionales (Garcia-Garcia, 2007).

Las Ciencias de la Comunicacion han demostrado una relevancia cuantitativa y
cualitativa en sus investigaciones sobre diferentes dmbitos —tecnologico, socioldgico,
psicologico, educativo, cultural o comunicativo—, con notable trascendencia cientifica y
social (Garcia-Garcia, 2007, p. 2). Por ello, los académicos defienden que esta area
merece una inclusion justa y coherente en los codigos UNESCO, que refleje “la
diversidad de tradiciones académicas y la interdisciplinariedad” propia de este campo de

estudio (Marzal-Felici et al., 2016, p. 77).

Ante dicho panorama Marzal-Felici et al. (2016) propusieron “crear un nuevo campo
entre los codigos UNESCO que permitiera recoger la complejidad y riqueza de las Ciencias
de la Comunicacion” (p. 68). Con este objetivo, los autores, aceptando la complejidad del
ejercicio, acuden a los planes de estudio oficiales de Grado, Master y Doctorado, a las
asociaciones y sociedades cientificas, a los ambitos de la comunicacion, al tesauro UNESCO,
y a los tesauros de revistas cientificas, como fuentes fiables para construir un “mapa del

conocimiento” especifico en torno a la comunicacion (Marzal-Felici et al., 2016, pp. 69-72).

I11.1.2. Sobre autoria y medios audiovisuales

Asignar autoria a los proyectos creativos conlleva una tarea compleja y controvertida a la
que se dirigen tedricos procedentes de diferentes areas, como la literatura y el cine, cuyas
aportaciones influyen en el estudio correspondiente en la industria televisiva. En la era
contemporanea hemos advertido una atencion especial hacia dicha idea, por cuanto
favorece la legitimizacion del medio, considerando y promoviendo proyectos de ficcion

como productos de calidad cultural (Newman & Levine, 2012).

La autoria televisiva constituye un aspecto clave dentro de los estudios de la
produccion de los medios. La razén de este interés reside en que la relacion entre el
proceso de produccion, y las competencias y responsabilidades de los trabajadores
durante el mismo, nos lleva a preguntarnos quién es el autor de las series de television.
En este contexto, los académicos intentan conciliar dos ideas aparentemente opuestas: la

autoria individual y la autoria colaborativa (Nannicelli, 2017).



Acudimos a Matthew Freeman (2016) para entender como los factores que
componen el estudio de la produccion de los medios conectan con las cuestiones sobre

autoria televisiva:

Conceptualizing media industry studies as studies of authorship means understanding the
larger social structures in which media industries operate, and indeed the importance of
researching those industries as part of larger webs. In essence, all media industries operate
as a complex blend of creativity and enterprise, translating culture into economy. In other
words, media industries do not exist in a vacuum; instead, their everyday practices tap
into social, political, economic, and cultural phenomena, and must therefore cross what

academia would often deem opposing disciplinary perspectives’’ (p. 66).

A diferencia del medio cinematografico, donde el director es tradicionalmente
considerado el autor de la pelicula, en la produccion televisiva este papel es comunmente
asignado al writer-producer, productor ejecutivo o showrunner, debido a la responsabilidad
que ostenta durante el proceso (Bignell, 2004). Newcomb y Alley (1983) fueron pioneros en
valorar esta idea al asignar el control creativo del medio al perfil del productor ejecutivo,
demostrando que su vision personal y capacidad para adoptar las contribuciones de otros
profesionales a la misma, eran vitales para el desarrollo coherente de una serie de television.
Asimismo, en la era contemporanea, la asignacion de autoria al productor ejecutivo se
acrecienta con el reconocimiento de la figura del showrunner que, en palabras de Newman y
Levine (2012), “is potentially an auteur, an artist of unique vision whose experiences and
personality are expressed though storytelling craft, and whose presence in cultural discourses

functions to produce authority for the forms with which he is identified”’® (p. 38).

Siguiendo esta idea, Mittell (2015) propone dos tipos de autoria: (1) la autoria

por la responsabilidad para incluir cada imagen particular en un proyecto audiovisual,

"7 Traduccidn propia en espafiol: “Conceptualizar los estudios de la industria de los medios como estudios
de autoria significa entender las estructuras sociales mas grandes en las que las industrias de los medios
trabajan y, de hecho, la importancia de investigar esas industrias como parte de una red mas amplia. En
esencia, todas las industrias de los medios funcionan como una combinacién compleja de creatividad y
empresa, convirtiendo la cultura en economia. En otras palabras, las industrias de los medios no existen
en un vacio, sino que sus practicas cotidianas aprovechan el fenémeno social, politico, econdmico y
cultural, y, por lo tanto, deben atravesar lo que la academia a menudo consideraria perspectivas
disciplinares opuestas” (Freeman, 2016, p. 66). Cita original en el texto.

8 Traduccion propia en espafiol: “es potencialmente un autor, un artista de vision tnica cuyas
experiencias y personalidad son expresadas a través del oficio de la narracion, y cuya presencia en los
discursos culturales funciona para dar autoridad a las formas con las que es identificado” (Newman &
Levine, 2012, p. 38). Cita original en el texto.



y (2) la autoria para gestionar la version final de la obra completa. En este punto, Mittell
(2015) afirma que “most showrunners earn their authorship by both responsibility and
management for countless leadership decisions and thus are regarded as the primary
authorial figures within an intensely collaborative medium”’’ (p. 92). Por lo tanto, evaluar
la autoria en television supone considerar los conceptos de control, poder y gestion, junto

con los de creatividad e innovacion (Gray & Johnson, 2013).

Por otra parte, las series de television son producidas dentro de un contexto
industrial, social, cultural y econémico (Blakey, 2017), donde “control and responsibility
are usually dispersed across multiple agents and across time”®" (Nannicelli, 2017, pp.
18-19). El poder del showrunner es influenciado por los ejecutivos de las cadenas y los
estudios de television, cuya intervencidon es guiada por un proposito comercial y
burocratico (Havens & Lotz, 2017; Mann, 2009). Ademas, la produccion televisiva
constituye un proceso altamente colaborativo donde un gran numero de profesionales
procedentes de diferentes departamentos —guionistas, directores, editores, productores—,
trabajan en equipo para producir la serie de ficcion (Abercrombie, 1996). Este complejo
sistema de comunicacion dificulta la tarea de discernir la autoria de la obra (Mann,

2009).

Por lo tanto, “media production is an imbricated and prolonged process, one that
can simultaneously be highly individualized and fully collaborative”®' (Banks, Conor, &
Mayer, 2016, p. ix). Con el objetivo de armonizar ambas vertientes debemos atender a la
labor que el showrunner desarrolla guiando las contribuciones del resto de los
profesionales de una manera coherente con el concepto establecido, para mantener y

proteger la idea original del proyecto (Newman & Levine, 2012). Asi que, “the television

7 Traduccion propia en espafiol: “la mayoria de los showrunners obtienen su autoria tanto por la
responsabilidad como por la gestion de innumerables decisiones de liderazgo y, por lo tanto, son
considerados como las principales figuras autorales dentro de un medio intensamente colaborativo”
(Mittell, 2015, p. 92). Cita original en el texto.

80 Traduccion propia en espafiol: “el control y la responsabilidad estan generalmente dispersos a través de
multiples agentes y del tiempo” (Nannicelli, 2017, pp. 18-19). Cita original en el texto.

81 Traduccion propia en espafiol: “la produccion de los medios es un proceso solapado y prolongado, que
puede ser a la vez altamente individualizado y totalmente colaborativo” (Banks, Conor, & Mayer, 2016,
p. ix). Cita original en el texto.



author must coordinate and facilitate the concerted efforts of a large and complex team”®

(Campbell & Reeves, 1990, p. 14).

Siguiendo esta linea, Caldwell (2008) aboga por la dualidad individual/colaborativa

de la autoria en television afirmando que:

Most showrunners (producer-creator) in U.S. television have backgrounds as writers, and
many others broadly deem such producers as the true authors of television. It is the
showrunner’s defining vision of a series, according to this view, that stamps the series as
distinctive. But the sheer magnitude of the narrative universe needed to support a full
season of half-hour or hour-long shows in TV (versus film) means that actual authorship

must fall to a sometimes very large team of writers over a year of production®® (p. 211).

Por otra parte, en este punto es importante incidir en que el foco de atencion de
esta investigacion es la autoria en relacién con la creacidon original de la obra,
dirigiéndonos a la idea del autor moral. No obstante, consideramos oportuno realizar
algunas anotaciones bdsicas respecto a la normativa establecida sobre el autor legal.
Aunque la legislacion no siempre es relativa a la originalidad y creatividad artistica que
aqui estudiamos (Stahl, 2009), resulta de interés por cuanto repercute en los trabajadores

a nivel econdmico y laboral®*,

Desde una perspectiva historica, hemos acudido al Contrato Huggins para
establecer el origen de la reivindicacion del creador de series de television en los afios 50

y 60. De acuerdo con esta formula, defendida en las demandas de la Writers Guild of

82 Traduccion propia en espafiol: “el autor de television debe coordinar y facilitar los esfuerzos conjuntos
de un equipo grande y complejo” (Campbell & Reeves, 1990, p. 14). Cita original en el texto.

8 Traduccion propia en espafiol: “La mayoria de los showrunners (productor-creador) en la television
estadounidense tienen antecedentes como guionistas, y muchos otros en general consideran a tales
productores como los verdaderos autores de la television. Es la vision decisiva del showrunner de una
serie, esta opinion, la que marca la serie como distintiva. Pero la gran magnitud del universo narrativo
necesario para sustentar una temporada completa de episodios de media hora o una hora de duracion en
television (a diferencia de una pelicula), supone que la autoria real debe recaer a veces en un equipo de
guionistas muy grande a lo largo de un afio de produccion” (Caldwell, 2008, p. 211). Cita original en el
texto.

8 John Wirth y Jeff Melvoin editan el volumen titulado WRITING FOR EPISODIC TV. From Freelance
to Showrunner (2004) bajo la supervision de la Writers Guild of America, con el objetivo de proporcionar
una guia de las diferentes casuisticas en la asignacion de créditos y correspondientes remuneraciones por
los guiones de series de television, en funcion de las labores y perfiles desarrollados por los guionistas. En
el contexto espaiiol, el Sindicato de Guionistas ALMA desarrolla una labor similar para la defensa de los
derechos de los guionistas y, a través de su pagina web, facilita la informacion pertinente y ofrece
asesoramiento juridico y legal en este sentido.



America, ‘el reconocimiento de la autoria del concepto suponia una compensacion para

cada episodio producido del programa” (Cascajosa-Virino, 2016a, p. 26).

En la era contemporanea hemos advertido la ausencia de una jurisprudencia
homogénea en relacion con los derechos de autor y la propiedad intelectual a nivel
internacional, lo que deriva en ciertas particularidades sobre estos aspectos en funcion del
pais donde los productores ejecutivos desarrollen su labor. Sefialamos dos sistemas

legales diferentes (Pardo, 2009):

e En el caso anglosajon —EE.UU. y Gran Bretana, principalmente—, “el productor
es el titular Ultimo de los derechos de autor sobre la obra audiovisual, modalidad
sin duda mas ventajosa para la industria y claramente mas moderna” (Sainz-
Sanchez, 1999, p. 100).

e En el caso latino incluimos la legislacion espafiola: Ley 23/2006, de 7 de julio,
que modifica el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, aprobado por
el Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril. Segiin dicha normativa, el
director, el guionista y el compositor de la obra audiovisual son considerados
autores de la misma y poseen derechos morales. El productor, por su parte, ostenta
los derechos patrimoniales: derechos de explotacion y derechos remuneratorios
(Pardo, 2014b). Asimismo, esta ley diferencia entre los conceptos de obra en
colaboracion —que incluye al proyecto audiovisual- en la que varios autores
ostentan los derechos en cotitularidad; y el de obra colectiva, termino mas similar
a la vertiente legal anglosajona, donde una tnica persona —el productor— coordina
las aportaciones de diferentes autores y posee los derechos de propiedad

intelectual (Pardo, 2009).

Finalmente, independientemente de las cuestiones legales, también podemos
advertir otras diferencias entre la industria televisiva estadounidense y la europea. La
figura del productor tiene un poder mayor en el primer contexto, donde la autoria se halla
mas asociada a la figura del showrunner (Abercrombie, 1996). Sin embargo, en la
industria britdnica, donde el término y funciones del showrunner son relativamente
nuevas para el publico (Cornea, 2009), se deposita mayor atencion en los guionistas de
television, debido a la tradicional procedencia teatral de los proyectos (Nannicelli, 2017,

Shattuc, 2005). En este sentido, Cardwell (2005a) anade que “in Britain the writer tends



to be viewed as the ‘creator’ and as such maintains an input throughout a run”® (p. 16).
Por su parte, en el contexto espafiol la autoria televisiva ha sido tradicionalmente asociada
con profesionales que emprenden una tarea amplia y compleja en la creacion y desarrollo
de los proyectos, abarcando labores de guion, direccion y produccion en las series de

ficcion (Garcia de Castro, 2002; Garcia-Martinez, 2014).

III.1.2.1. La produccion audiovisual como un proceso colaborativo

El proceso de produccion audiovisual tiene lugar en el seno de un entramado industrial y
economico donde diferentes medios materiales, técnicos y humanos contribuyen a la
creacion de un proyecto creativo de forma colectiva (Scott, 1975). De manera que el arte
y el entretenimiento no responden unicamente a la expresion y talento de una tunica
persona, sino que también son el resultado de imposiciones sociales, culturales e
institucionales que rigen un contexto de produccion determinado (Gray & Johnson, 2013;
Hesmondhalgh, 2010). Asimismo, la digitalizaciéon también ha contribuido a la creacién
conjunta y al anonimato de la obra audiovisual, cuestionando el concepto clasico de autor
cinematografico (Sedefio-Valdellds, 2012), y proporcionando plataformas especificas

para la produccion colectiva (Baldi & Santos-Moura, 2018).

Amparados en dicha idea, numerosos tedricos (Sanderson, 2005) rechazan la
asignacion de la autoria al director de la pelicula. A modo de ejemplo, César Santos-
Fontenla (1974) expresa que “durante mucho tiempo se ha negado al cineasta la
posibilidad de ser considerado ‘autor’ de sus obras en virtud de tratarse el cine de un
trabajo en equipo” (p. 11). De manera que se pone de manifiesto la atencion hacia esta
cuestion y sus consecuencias, especialmente en determinados géneros y formatos del

audiovisual, como el videoactivismo (Alberich-Pascual & Sedeno-Valdellos, 2019).

La citada critica también se acentia en el medio televisivo y en la produccion de
series de ficcion debido a que dicho producto estd compuesto por diferentes episodios y
temporadas, en las que trabajan una gran variedad de profesionales en sus departamentos
de guion —writers’ rooms—, produccion, realizacion y postproduccion, entre otros, a lo
largo de uno o varios afios. Esta situacion es especialmente significativa en las series del

mercado estadounidense, de mayor recorrido frente a los proyectos de la industria

8 Traduccion propia en espafiol: “en Gran Bretafia el guionista tiende a ser considerado como el ‘creador’
y, como tal, mantiene su contribucion a lo largo del recorrido” (Cardwell, 2005a, p. 16). Cita original en
el texto.



europea. En este sentido, Jane M. Shattuc (2005) expresa que “the auteur theory when
applied to TV is a highly romanticized worldwide and a naive account of the dictates of

commercial production”®® (p. 147).

Por lo tanto, ciertos autores (Campbell & Reeves, 1990) advierten que es un error
considerar la autoria televisiva unicamente como resultado de la expresion artistica de

una persona individual, ya que:

Every series is also a work of art that involves the creative contributions of writers,
directors, actors, composers, production designers, and many, many others. To write for
a series, you have to understand the necessity of creative collaboration with others in

telling your story®’ (Goldberg & Rabkin, 2003, p. 14).

Con el objetivo de examinar los diferentes roles profesionales que trabajan en las
industrias culturales en relacion con su influencia creativa, Hesmondhalgh (2002) acude
a Bill Ryan (1992) para determinar cuatro tipologias: el primer personal creativo, los
trabajadores técnicos, los gestores creativos, y los propietarios y ejecutivos. En el traslado
de dichas ideas a la industria televisiva nos dirigimos a la tradicional clasificacion entre
los perfiles que se hallan “above-the-line” y “below-the-line”, que permite distinguir entre
los trabajos de indole creativa y técnica-artesanal, respectivamente (Havens & Lotz,
2017). Matt Hills (2013) anade el concepto “cross-the-line” para referirse a los
profesionales que han trabajado en un proyecto televisivo en algin momento durante el
tiempo de su produccion. En la practica estos limites no siempre se presentan con claridad
y, ademas, “distinctions are often made between creative workers whose central job is the
creation of media content and the executive and managers in media industries that oversee

that creative process™®® (Havens & Lotz, 2017, p. 153).

8 Traduccion propia en espafiol: “la teoria del autor aplicada a la television es una explicacion de los
dictados de la produccion comercial muy romantizada e ingenua” (Shattuc, 2005, p. 147). Cita original en
el texto.

87 Traduccion propia en espafiol: “Cada serie es también una obra de arte que involucra las contribuciones
creativas de guionistas, directores, actores, compositores, disefiadores de produccion, y muchos otros
mas. Para escribir una serie tienes que entender la necesidad de la colaboracion creativa con otros para
contar tu historia” (Goldberg & Rabkin, 2003, p. 14). Cita original en el texto.

88 Traduccion propia en espafiol: “a menudo se hacen distinciones entre los trabajadores creativos cuya
tarea principal es la creacion de contenido para los medios, y los ejecutivos y gestores en las industrias de
los medios que supervisan el proceso creativo” (Havens & Lotz, 2017, p. 153). Cita original en el texto.



Sin embargo, este panorama no impide la valoracion de una voz autoral que se
asigna a una persona o a un grupo creativo de la produccion audiovisual, dentro del que
se incluye al productor ejecutivo-creativo que recibe el nombre de showrunner (Tous-
Rovirosa, 2009). Siguiendo esta linea, en el contexto estadounidense Newman y Levine
(2012) aprecian que “television shows . . . are authored by the people who create them,
whether these authors are understood to function as autonomous individuals or as a team
of collaborators working together”®® (p. 38). Por su parte, Guerrero (2013) incide en esta
cuestion desde la perspectiva del medio en Espafia y afirma que “la produccion
audiovisual se considera, fundamentalmente, un trabajo en equipo cuyo liderazgo es

asumido por el productor ejecutivo” (p. 48).

De manera que, como ya se ha indicado, la autoria en la produccion televisiva se
aborda desde la premisa de que estamos ante un proceso altamente colaborativo en el que
diferentes profesionales trabajan de acuerdo con las indicaciones del productor ejecutivo,
cuya actuacion es, a su vez, influenciada por las instrucciones de los ejecutivos de la
cadena y de los estudios dentro de un contexto industrial. Este profesional debe coordinar
los esfuerzos de un equipo amplio y variado, y dirigirlos hacia una linea especifica a nivel
narrativo, estético y tematico, sin perjuicio de las aportaciones originales que puedan
enriquecer y mejorar el esquema preestablecido. Con el objetivo de esclarecer esta idea
acudimos a Cascajosa-Virino (2007): “Para los creadores de la serie, construir el mundo
de referencia de la ficcion seria algo muy parecido a delimitar un terreno y unas reglas de
juego para los guionistas. Es decir, los creadores disefian el juego y los guionistas juegan

la partida” (p. 119).

En este proceso el showrunner ejerce la maxima responsabilidad y aprueba las
decisiones tomadas en cada fase de la produccion (Thompson & Burns, 1990), buscando
que las presiones ejercidas por otros agentes y factores no desvirttien la idea original del
proyecto (Kubey, 2009). Mittell (2015) resume con precision esta circunstancia: “The

final product of an aired episode goes through complex collaborative process, filtering

8 Traduccion propia en espafiol: “los programas de television . . . son firmados por las personas que los
crean, tanto si se entiende que estos autores funcionan como individuos autdbnomos o como un equipo de
colaboradores trabajando juntos” (Newman & Levine, 2012, p. 38). Cita original en el texto.



the contributions of performers, designers, editors, and network executives, but the

responsibility for the end product rests with the showrunner”® (p. 91).

Por otra parte, en la defensa de la produccion audiovisual como un arte
colaborativo también se atiende al poder decisorio de las cadenas de television vy,
especialmente en la era contemporanea, a la influencia de los usuarios sobre el desarrollo

de la ficcion.

En primer lugar, a pesar de insistir en el control del showrunner sobre todas las
fases de la produccion, este debe responder ante los ejecutivos de la cadena que financian
el proyecto y, por ello, toman la decision final sobre su emision (Cantor, [1971] 1988;

Kubey, 2009). En este sentido, Havens y Lotz (2017) aprecian que:

[A] key role of an industry executive that limits creative freedom is to offer input, often
geared at making a project more commercially successful . . . The industry executive then

gives the creator notes that he or she may or may not be forced to incorporate®! (p. 157).

Las cadenas de television tradicionales y, especialmente, los canales de cable y
las plataformas de streaming, buscan configurar una marca original que guie la
adquisicion y produccion de sus contenidos, con el fin de atraer a una tipologia
determinada de audiencia en busqueda del mdximo beneficio empresarial (Hills, 2013;
Johnson, 2013). Dicha motivacion es especialmente clara en el canal de cable HBO, que
desde su origen (1972) ha establecido una imagen de marca propia. Apoyando esta idea,
Barbara Maio (2011) advierte que “HBO si fa ‘autore’ dei propri programmi
affiancandosi alle firme autoriali candnicamente riconosciute. Non ¢ piu solo importante
che sia un programma di o creato da; ¢ importante che sia un HBO Original

Programming”®* (p. 279).

%0 Traduccion propia en espafiol: “El producto final de un episodio emitido recorre un complejo proceso
colaborativo, filtrando las contribuciones de intérpretes, disefiadores, editores, y ejecutivos de cadena,
pero la responsabilidad sobre el producto final corresponde al showrunner” (Mittell, 2015, p. 91). Cita
original en el texto.

! Traduccion propia en espafiol: “[Un] aspecto clave en un ejecutivo de la industria que limita la libertad
creativa es que ofrezca contribuciones, a menudo orientadas a hacer un proyecto mas exitoso
comercialmente . . . El ejecutivo de la industria luego da al creador notas que él o ella puede o no verse
obligado a incorporar” (Havens & Lotz, 2017, p. 157). Cita original en el texto.

92 Traduccion propia en espafiol: “HBO se convierte en ‘autor’ de sus programas junto con las firmas de
autor reconocidas canénicamente. Ya no solo es importante que sea un programa de o creado por, sino
que sea una Programacion Original de HBO” (Maio, 2011, p. 279). Cita original en el texto.



Por ello, es importante que los proyectos propuestos por los showrunners a los
ejecutivos de las cadenas se ajusten a las caracteristicas de tono, contenido o género
establecidas por los mismos. Ademas, resultara favorable que las relaciones entre ambos
agentes se desarrollen de manera armonica y positiva, para crear un producto coherente
y consistente con las ideas previamente acordadas. En este punto, los teodricos y
profesionales del medio subrayan una mayor libertad creativa cedida a los productores
ejecutivos por parte de los canales de cable y las plataformas de streaming (Tous-
Rovirosa, 2009). Sin embargo, acudimos a Perren (2011) para advertir que “even if
showrunners may have fewer voices to answer to in cable, they still must negotiate with

the entities that finance, distribute, and market their programs”®* (p. 138).

Finalmente, en la era contemporanea las narrativas transmediales derivadas de las
nuevas tecnologias de internet ocupan un lugar predominante en la atencion de los
profesionales académicos e industriales (Sédnchez-Mesa, 2017). En el caso de la
television, estas opciones, junto a las brindadas por las redes sociales, permiten la
implicacion activa de la audiencia, tanto en el consumo de series de ficcion como en su
produccion audiovisual, dando lugar a la creacion colaborativa (Sanchez-Mesa &
Alberich-Pacual, 2019). En este punto, los espectadores cuentan con nuevas opciones
para participar y compartir sus opiniones a través de paginas web, blogs, foros y redes
sociales; comunicarse con los productores ejecutivos y otros profesionales del medio
televisivo; o, incluso, contribuir a la creacion y desarrollo del proyecto, influyendo en la

renovacion o cancelacion del mismo (Gray & Johnson, 2013; Mann, 2009).

Il 1.2.2. La autoria en la literatura y el cine

Las nociones sobre autoria en el medio literario y cinematografico seran atendidas como
punto de partida para comprender y adaptar dichas ideas al objeto de andlisis de la
presente investigacion. En este caso, hemos considerado predominante centrarnos en los
estudios sobre autoria cinematografica, y como preceden e influyen en las
correspondientes cuestiones en el medio televisivo. No obstante, en primer lugar,

apreciando la reivindicacion de la autoria en la literatura (Baetens, 2001), hemos

93 Traduccion propia en espafiol: “incluso si los showrunners pueden tener menos voces a las que
responder en el cable, ellos atin deben negociar con las entidades que financian, distribuyen y crean sus
programas” (Perren, 2011, p. 138). Cita original en el texto.



destacado las aportaciones de dos tedricos esenciales sobre la nocion de autor: Roland

Barthes ([1968] 1987) y Michel Foucault ([1969] 1999).

Barthes publico su critica en el volumen titulado La mort de I’auteur ([1968]
1987), donde afirma que la identidad del potencial autor de un texto se desvanece cuando
lo escribe. El tedrico valora la autoria como signo de prestigio, y afiade que debemos
buscar la explicacion de una obra en quién la produjo: “La imagen de la literatura que es
posible encontrar en la cultura comun tiene su centro, tirdnicamente, en el autor, su

persona, su historia, sus gustos, sus pasiones” (Barthes, [1968] 1987, p. 66).

Por otra parte, para Foucault lo interesante no era la ausencia del autor, sino las
consecuencias que se derivan de dicha circunstancia. Para abordar la cuestion, el tedrico
estudi6 las funciones del autor en relacion con el texto, presentando sus resultados en la
conferencia titulada Qu’est -ce qu’un auteur? ([1969] 1999). En este trabajo se defiende
que la autoria debe ser asignada a la persona que dice o escribe el discurso y, ademas, se
presentan cuatro funciones que el autor debe ejercer sobre su texto (Foucault, [1969]

1999, pp. 329-360):

e La “funcién-autor” conlleva responder ante lo escrito y sus consecuencias, al
apropiarse del texto.

e La “funcion-autor” puede variar segin el discurso y su momento historico,
contribuyendo a la credibilidad del texto.

e La “funcidon-autor” implica valorar una serie de rasgos presentes en el texto:
signos que remiten al autor.

e La “funcidon-autor” supone la existencia de una pluralidad de egos en el discurso,

lo que Foucault denomina “parlante ficticio”.

Por otra parte, en relacion a las aportaciones realizadas desde el ambito
cinematografico, debemos situar el origen de la presente revision en la Politique des
Auteurs francesa. Esta corriente fue iniciada en un contexto cultural y social en el que
aparecieron diversas revistas cinematograficas, cineclubes, filmotecas y festivales de cine
(Stam, 2001). Concretamente, la citada teoria surge en el seno de la revista de cine
Cahiers du Cinéma, durante el movimiento conocido como Nouvelle Vague o French

New Wave.

Truffaut fue el principal propulsor de este paradigma y, con el objetivo de acudiar

el término y sentar las bases de la politica de los autores, en el afio 1954 publicé Une



certaine tendance du cinema frangais. A pesar de las diversas articulaciones, criticas y
modificaciones que ha sufrido esta corriente desde su origen, podemos acudir a este autor
para examinar su premisa principal: el director de cine es considerado el autor de la
pelicula y, como tal, posee la capacidad y virtud de expresar una vision personal a través
de un determinado estilo de realizacion (Chaudhuri, 2013). Por lo tanto, la forma en la
que este profesional establece la puesta en escena de su obra sera determinante para
configurar una huella personal sobre sus proyectos (Santos-Fontenla, 1974). El “cémo se

dice” es esencial para conocer la personalidad del autor (Casetti, 1994; Stam, 2001).

Siguiendo esta premisa, los textos publicados en Cahiers du Cinéma acentian las
caracteristicas de estilo de las peliculas, considerando secundarias las cuestiones
tematicas. Truffaut defiende que “el autor llega a ser mas importante que el propio filme.
La firma certifica el valor de la obra y garantiza su calidad” (Casetti, 1994, p. 96), de

manera que “there are no good and bad movies, only good and bad directors”**

(Chaudhuri, 2013, p. 80).

Truffaut y los criticos de Cahiers también advirtieron la existencia de elementos
reiterativos presentes en varias peliculas de un mismo director, por lo que dicho estilo
proporciona continuidad a su obra cinematografica, creando una serie de expectativas
para la audiencia (Stam, 2001). Con la finalidad de configurar su marca personal e
individual, los directores deben poder trabajar en el guion de la pelicula, asi como cambiar
didlogos o escenas durante el rodaje si lo consideran necesario (Chaudhuri, 2013).
Siguiendo esta linea, Alexandre Astruc ([1948] 1999) reflexiona sobre las funciones del
guionista y del director, concluyendo que la coincidencia de ambos perfiles contribuye a

la situacion ideal en este contexto.

Las citadas ideas son desarrolladas en la aportacion mas relevante de este autor:
Du Stylo a la caméra et de la caméra au stylo ([1948] 1999), donde pone de manifiesto
la libertad de expresion permitida por el cine, y compara la funcioén del director con la del
escritor, y la de la cdmara de cine con la de la estilografica. Timothy Corrigan (1999)

estudia esta aportacion afirmando que la citada circunstancia supondria “both as a vehicle

%4 Traduccidn propia en espafiol: “no hay buenas y malas peliculas, solo buenos y malos directores”
(Chaudhuri, 2013, p. 80). Cita original en el texto.



for a more ‘personal’ cinema and as pathway to more and more complex arguments for a

language of the cinema comparable to a literary language™®’ (p. 52).

En el afio 1956 Eric Rohmer publicé su articulo titulado Les lecteurs des
“Cahiers” et la Politique des Auteurs con el objetivo de profundizar en las citadas ideas.
Por otra parte, este autor manifestd su admiracion hacia los cineastas americanos en el
texto Redecouvrir I’Amérique (1954), donde utiliza las palabras “eficacia” y “elegancia”
para definir el estilo de este cine. De forma genérica, los criticos franceses apreciaban los
elementos estilisticos y tematicos de las peliculas de los directores de Hollywood,
considerandolos auténticos autores, aunque trabajasen dentro del sistema de estudios

(Benshoff, 2016).

Posteriormente, advertimos diversas criticas que la politica de los autores recibe
como consecuencia de los excesos cometidos al rechazar ciertas obras que no son
dirigidas por aquellos directores considerados autores y, del mismo modo, ensalzar las
peliculas realizadas por los nombres reconocidos, sin evaluar objetivamente sus
caracteristicas (Santos-Fontenla, 1974). Bazin, cofundador de Cahiers, fue el impulsor de
esta idea, explicada en su articulo De la Politique des Auteurs ([1957] 2003), donde
expresa que “deben poder existir, y efectivamente existen, esplendorosos estallidos en la

produccion por lo demds mediocre de un autor” (Bazin, [1957] 2003, p. 97).

Bazin prefiere atender a otros elementos de la obra audiovisual, como el texto,
el contexto o su temadtica, apartandose de la exaltacion de la figura del autor. Segun el
critico cinematografico, el director siempre presenta la misma tematica, las mismas
ideas y valores, a través de acciones y personajes que varian de una pelicula a otra

(Bazin, [1957] 2003, p. 101).

Por otra parte, la aplicacion de la politica de los autores en el contexto americano
tiene lugar en los afios 60 a través del critico de la revista The Village Voice, Sarris
([1962] 1974), quien optd por emplear el término “theory” en vez del de “politique”. Si
bien con este cambio Sarris pretendia evitar controversias, posteriormente tuvo que
aclarar que el paradigma hace referencia a una actitud, entendida como un conjunto de

valores (Sarris, 1967, 1968).

95 Traduccidn propia en espafiol: “tanto un vehiculo para un cine mas ‘personal’, como un camino hacia
argumentos cada vez mas complejos para un lenguaje del cine comparable a un lenguaje literario”
(Corrigan, 1999, p. 52). Cita original en el texto.



En el libro titulado Notes on the Auteur Theory in 1962 dicho critico presenta y

explica tres criterios para considerar al director cinematografico como autor de su obra:

The first premise of the auteur theory is the technical competence of a director as a
criterion of value . . . The second premise of the auteur theory is the distinguishable
personality of the director as a criterion of value. Over a group of films, a director must
exhibit certain recurrent characteristics of style, which serve as his signature . . . The third
and ultimate premise of the auteur theory is concerned with interior meaning, and ultimate
glory of the cinema as an art. Interior meaning is extrapolated from the tension between

a director’s personality and his material®® (Sarris, [1962] 1974, p- 562).

Posteriormente, el autor de origen britdnico Wollen (1969) aplico el
estructuralismo y la teoria semidtica a la identidad del director de cine, desarrollando su
aportacion en el capitulo The Auteur Theory —Signs and Meaning in the Cinema—. El
teodrico propuso observar las caracteristicas genéricas de la totalidad de las peliculas de
un director para, a continuacion, examinar las variantes en los temas de cada una
(Galindo-Pérez, 2015; Pellejero, 2012; Stam, 2001). De este modo se defiende un enfoque

que se basa en la relacion entre la universalidad y la singularidad.

Desde dicha perspectiva, Wollen (1969) analiza la obra de afamados directores
hollywoodienses como Howard Hawks o John Ford, concluyendo que tinicamente el
estudio de la totalidad de su filmografia permite alcanzar resultados completos. Efrén
Cuevas (1994) valora esta propuesta al expresar que pretende “reforzar la validez del
enfoque autorista, dandole una fundamentacion mas objetiva, mas cientifica, que lograra
erradicar los subjetivismos que muchas veces lastraban los intentos de los anteriores

criticos de autor” (p. 157).

III.1.2.3. La autoria en television

Las citadas aportaciones desde el ambito cinematografico contribuyen a la consideracion

del director como autor de su pelicula. Sin embargo, existe otra perspectiva que aboga

%6 Traduccion propia en espafiol: “La primera premisa de la teoria del autor es la competencia técnica de
un director como criterio de valor . . . La segunda premisa de la teoria del autor es la personalidad
distinguible del director como criterio de valor. Sobre un grupo de peliculas, un director debe exhibir
ciertas caracteristicas de estilo recurrentes, las cuales funcionan como su firma . . . La tercera y tltima
premisa de la teoria del autor se refiere al significado interior y al esplendor supremo del cine como arte.
El significado interior es extrapolado desde la tension entre la personalidad del director y su material”
(Sarris, [1962] 1974, p. 562). Cita original en el texto.



por la intervencion creativa de los productores ejecutivos (Kubey, 2009). Apoyando dicha

idea, Pardo (2000) incide en que:

[Puede] darse el caso de una pelicula donde el productor tenga derecho a ser considerado
tan autor de la obra resultante como el director o el guionista. Ahora bien, esto solo se
entiende desde la consideracion del cine como un trabajo creativo conjunto, un arte

colaborativo (p. 247).

Estas notas toman especial relevancia durante la Epoca de los Estudios de
Hollywood®’, cuando podemos acudir a figuras tan sobresalientes como la de David O.
Selznick para ejemplificar el perfil del productor ejecutivo-creativo (Benshoff, 2016;
Romaguera & Alsina, 2010). David O. Selznick defendia la actuacion del productor mas
alla de las cuestiones econdmicas, adquiriendo la competencia de reescribir o remontar
una escena o, incluso, de indicarle al director como rodarla (Behlmer, 1972)%%. Dicho
profesional fue considerado co-autor de su obra cinematografica gracias a que ejercia

“una profunda conciencia del carécter creativo de su profesion” (Pardo, 2009, p. 48).

El estudio de la autoria del productor ejecutivo alcanza una atencidén mayor en el
medio televisivo, conocido como el medio del productor (Newcomb & Alley, 1983).
Como ya se ha indicado, la produccion de una serie de television supone el trabajo
conjunto de multiples guionistas y directores, entre otros profesionales, para el desarrollo
de varios capitulos de una serie de television a lo largo de diferentes temporadas. No
obstante, el productor ejecutivo seré el encargado de coordinar dichos esfuerzos desde
una doble perspectiva ejecutiva-creativa, lo que motiva su consideracion como autor de
la serie de television resultante. En este sentido, Benshoff (2016) defiende que la autoria

en este medio suele hacer referencia al guionista que crea y produce el proyecto.

Por lo tanto, las investigaciones sobre autoria televisiva atienden a tres premisas
principales: (1) la produccion televisiva es un proceso colaborativo, (2) la autoria en

television supone una marca asociada a los creadores de la ficcion que, al ser reconocible

97 Este periodo —afios 20, 30, y 40— se caracteriza por la creacion de férreas empresas productoras
conocidas como las mayors (Paramount Pictures, Metro-Goldwyn-Mayer, 20th Century Fox, Warner
Bros, y RKO Pictures) y las minors (United Artists, Universal Studios, y Columbia Pictures). El sistema
de los estudios de Hollywood permitio que el cine fuese accesible a todos los publicos, e implantd una
estrategia basada en la popularidad y reconocimiento de sus actores y actrices, conocida como star system
(Membea, 2008).

%8 Idea expuesta por Selznick en la Conferencia de la Universidad de Columbia (1937), posteriormente
publicada en el libro MEMO from David O. Selznick (Behlmer, 1972).



por la audiencia, permite a las cadenas competir en el mercado televisivo, y (3) la autoria
en television fomenta la atencion por parte de los académicos y la audiencia hacia este

medio (Kompare, 2011, pp. 99-101).

Siguiendo esta linea, proponemos sintetizar las aportaciones y relaciones entre la
autoria cinematografica y televisiva, asi como sus similitudes y diferencias, a través del

esquema expuesto a continuacion:

Procreso Colaborativo

Politique des Auteurs m

—> DIRECTOR-AUTOR ]
Auteur Theory l

MARCA
PERSONAL

Involucr
> voluc .ado
en el guion

;

SHOWRUNNER-AUTOR =

Varios Directores |W

Proceso Colaborativo

Varios Guionistas Audiencia

Figura 5. Conexiones entre la autoria en el cine y la television. Fuente: Higueras-Ruiz, Gomez-Pérez, y

Alberich-Pascual (2019, p. 83).

De forma genérica, tanto los profesionales del medio como los académicos
coinciden en asignar la autoria de la ficcion televisiva a los productores ejecutivos que
poseen la maxima responsabilidad sobre el desarrollo de sus proyectos (Caldwell, 1995;
Lotz, 2009; Perren & Schatz, 2014). Nombres paradigmaticos de la industria televisiva
hollywoodiense, como el de Steven Bochco, J.J. Abrams o Joss Whedon, responden a
dicha consideracion, y asi fueron tratados por la prensa y la critica de su época (Mann,

2019, Shattuc, 2005).



Por su parte, en el mercado audiovisual espafiol también podemos apreciar figuras
sobresalientes en la historia de la ficcion televisiva —Jaime de Armifian, Narciso Ibafiez
Serrador, Adolfo Marsillach o Antonio Mercero—, asi como otras que trabajan en la era
contemporanea —Javier Olivares, Alex Pina o Pau Freixas—, cuyas labores de produccion
ejecutiva, junto con sus implicaciones en el trabajo de guion y direccion, han permitido

valorar su autoria en el medio (Diego, 2010; Garcia de Castro, 2002).

En el siglo XXI, la asignacion del titulo no oficial de showrunner al productor
ejecutivo acentua el debate en torno a la figura del autor en television. Schatz (2014)

contribuye a dicha cuestion al expresar que:

Television scholars . . . tend to gauge authorship in terms of the producer or the writer —
or both in the case of the showrunner, who invariably rose through the writers’ ranks to a
management role, and who oversees the series as an executive producer while directly

supervising the writing staff’® (p. 41).

Numerosos autores examinan la consideracion del showrunner-auteur
manifestando la complejidad de analizar esta idea (Mittell, 2015; Newman & Levine,
2012). A pesar de ello, Hills (2013) incide en que “far from receding as a topic of
academic and audience interest, authorship has become an increasingly important factor
for the TV industry, with a US-style ‘showrunner’ model being adopted”!?® (p. 201). El
éxito adquirido por esta figura también supone cambios en el tradicional tratamiento que
los estudios cinematograficos de Hollywood han tenido hacia el guionista de cine,
permitiéndole mayores responsabilidades y poderes en el proceso de produccion de sus

peliculas en la era contemporanea (Banks, 2015).

Siguiendo esta linea, en su investigacion sobre el proyecto de Game of Thrones
(David Benioff & D.B. Weiss, 2011-2019), Tobias Steiner (2015) concluye: “Nowadays,

authorship in television is often intrinsically tied to the showrunner, a position on top of

% Traduccidn propia en espafiol: “Los investigadores de la television . . . tienden a medir la autoria en
términos de productor o guionista —o ambos, en el caso del showrunner, quien sistematicamente ascendid
desde la jerarquia de guionistas hasta un puesto directivo, y quien supervisa la serie como un productor
ejecutivo mientras directamente controla al equipo de guionistas” (Schatz, 2014, p. 41). Cita original en el
texto.

190 Traduccion propia en espafiol: “lejos de retroceder como tema de interés para la academia y la
audiencia, se ha convertido en un factor cada vez mas importante para la industria televisiva, con el
modelo de ‘showrunner’ estadounidense siendo adoptado” (Hills, 2013, p. 201). Cita original en el texto.



a television drama’s production hierarchy that is also variably labelled ‘showrunner-

auteur,” ‘writer-producer,” or ‘hyphenate’ of a TV show”!°! (p. 183).

Sin embargo, no es exacto asignar de forma indiscriminada la autoria de una serie
de television a su showrunner, ya que existe una gran variedad de casos en los modelos
de produccién y actuacion de este profesional, que deben ser considerados en el contexto
que nos atafie (Blakey, 2017; Schatz, 2014). La autoria televisiva ira especialmente
asociada a la creacion original de la obra audiovisual, de manera que el autor suele ser la
persona que crea y vende el producto a la cadena, lidera su desarrollo y, asimismo, recibe

las criticas positivas o negativas al respecto (Gray & Johnson, 2013).

Por su parte, a diferencia de lo que ocurre en el medio cinematografico, el director
de series de television no esta capacitado para aplicar un estilo personal al capitulo o
capitulos que estan bajo su realizacion, a excepcion de los casos especificos en los que el
showrunner asi lo permita. De forma genérica un episodio no debe destacar como
diferente al resto, lo que alteraria la coherencia del producto televisivo (Kubey, 2009). El
showrunner es el encargado de establecer un estilo determinante y asegurarse de que
todos los trabajadores lo comprenden y lo aplican en su actuacion a lo largo de los
diferentes capitulos. Por esta razén, es probable que el showrunner escriba vy,
posteriormente, dirija el rodaje del capitulo piloto, con la finalidad de instaurar el

concepto de la serie a nivel narrativo, estilistico y tematico (Dunleavy, 2018).

Cantor ([1971] 1988) utiliza el concepto de “quality control” para hacer referencia
a la citada circunstancia: “Quality control does not necessarily refer just to artistic aspects
of the film, but also includes making the series consistent by keeping the stories within

the general series concept™%? (p. 111).

De modo que debemos incidir en la intervencion del showrunner en el departamento
de guion, de donde dicha figura suele proceder (Cantor & Cantor, [1980] 1992). En este

sentido, se puede afirmar que “el mayor impulso autoral recae en el guionista que idea la

191 Traduccion propia en espafiol: “Actualmente la autoria en televisién es a menudo intrinsecamente
unida al showrunner, una posicion en la cima de la jerarquia de la produccion del drama televisivo, que es
también etiquetada de forma variable como ‘showrunner-autor’, ‘writer-producer’, o ‘hyphenate’ de un
programa de television” (Steiner, 2015, p. 183). Cita original en el texto.

102 Traduccion propia en espafiol: “El control de calidad no se refiere necesariamente solo a los aspectos
artisticos del rodaje, sino que también incluye hacer la serie consistente al mantener las historias dentro de
su concepto general” (Cantor, [1971] 1988, p. 111). Cita original en el texto.



serie; ¢l es quien, habitualmente, mantiene el control creativo ejerciendo como productor
ejecutivo” (Garcia-Martinez, 2014, p. 23). Esta perspectiva nos permite establecer
conexiones entre la autoria audiovisual y la literaria (Corrigan, 1999; Fisk & Szalay,

2017) si atendemos a las tareas de escritura del showrunner como writer-producer.

Por lo tanto, considerando las influencias de las dos areas de estudio anteriormente
sefialadas —literatura y cine— advertimos dos funciones principales que el showrunner
aplica en relacion con la autoria: “La labor desarrollada en el departamento de guion, lo
que lo asemejaria al autor literario; asi como el control que ejerce durante el rodaje y la
postproduccion, acercandolo al liderazgo que el director desempefia en el medio

cinematografico” (Higueras-Ruiz et al., 2019, pp. 92-93).

Ademas, junto al trabajo del showrunner en las cuestiones creativas de la produccion:
casting, guion y edicion (Cantor & Cantor, [1980] 1992), también apreciamos la
responsabilidad que ejerce sobre la gestion econdmica del proyecto (Mittell, 2015). Hemos
acudido nuevamente a Cantor ([1971] 1988) para sintetizar las tres areas de actuacion del
productor ejecutivo: establecer las lineas narrativas y supervisar su evolucion, mantener el
contacto con la cadena, y aplicar un modo de produccion de acuerdo con la situacion

econdmica de la empresa productora. Siguiendo esta idea, Gray y Johnson (2013) afirman:

The author is a node through which discourses of beauty, truth, meaning, and value must
travel, while also being a node through which money, power, labour, and the control of
culture must travel, and while frequently serving as the mediating figure standing between

large organizations and the audience'®* (p. 4).

No debemos obviar en este contexto las influencias comerciales y del mercado
que dirigen la actividad de los productores audiovisuales en busqueda del beneficio
econémico dentro de un constructo industrial. Havens y Lotz (2017) estudian la
asociacion creativa-financiera que se da en la produccion de los medios, apostando por el
equilibrio entre ambas cuestiones: “Creators make myriad negotiations between their

visions and the economics of their projects”'% (p. 153).

103 Traduccion propia en espafiol: “El autor es un nodo a través del cual los discursos de belleza, verdad,
significado y valor deben viajar, aunque también es un nodo a través del cual el dinero, poder, trabajo y
control de la cultura deben viajar, y mientras que con frecuencia sirve como la figura mediadora que se
interpone entre las grandes organizaciones y la audiencia” (Johnson, 2013, p. 4). Cita original en el texto.

104 Traduccion propia en espafiol: “Los creadores hacen innumerables negociaciones entre sus visiones y
la economia de sus proyectos” (Havens & Lotz, 2017, p. 153). Cita original en el texto.



Finalmente, también hemos anotado las consecuencias de la nocion de
showrunner-auteur para la promocion y distribucion de la serie de television. Numerosos
autores (Blakey, 2017; Jensen, 2017; Mittell, 2015; Newman & Levine, 2012; Shattuc,
2005) estudian como la autoria televisiva contribuye favorablemente a la legitimizacion
cultural del medio, aplicando nociones de prestigio y calidad artistica a sus proyectos
televisivos gracias al abandono del anonimato de sus creadores. De manera que el
showrunner se convierte en “a branding strategy for upscale television as it contrasts the

authored series against an undifferentiated mass”!%> (Newman & Levine, 2012, p. 42).

Imagen 2. Cartel promocional de Disenchantment “from the creator of The Simpsons”.
Fuente: Maria-José Higueras-Ruiz (2018).

Esta circunstancia es atendida en las estrategias de marketing desarrolladas por
los correspondientes departamentos de las cadenas de television. La reputacion adquirida
por determinados productores ejecutivos mediante la marca creativa personal establecida
en sus anteriores proyectos, motiva el uso del nombre de dichas series de television y de

b

su creador bajo el eslogan “from the creator of...” —“del creador de...”— como reclamo

publicitario para atraer a un tipo de publico especifico.

La autoria televisiva también es utilizada para presentar a la audiencia diferentes
productos procedentes del universo transmedia de la ficcion, agrupados bajo la misma

marca autoral (Hadas, 2014). Asimismo, la presencia y visibilidad del showrunner en

105 Traduccion propia en espafiol: “una estrategia de marca para la television exclusiva, ya que diferencia
la serie de autor frente a lo masivo” (Newman & Levine, 2012, p. 42). Cita original en el texto.



entrevistas, convenciones'’® o festivales durante la fase de difusion y publicidad del
proyecto, refuerza su condicion de autor desde una perspectiva promocional que asemeja
el medio televisivo al literario o al cinematografico. Igualmente, destacamos el papel de
las redes sociales que “[it] has also proliferated ‘moments of authorship,” with television’s
writers and executive producers now being able to live-tweet along with a show’s

broadcast”!?? (Hills, 2013, p. 201).

De manera que la calidad y distincion creada en torno al autor de la serie de ficcion
es el eje central de los modelos de promocion de las cadenas televisivas, aunque esto no
siempre significa que dichos productores ejecutivos dispongan de un mayor control

creativo durante el proceso de produccion (Hesmondhalgh, 2010).

I11.2. APROXIMACION HISTORICA A LA PRODUCCION DE
FICCION TELEVISIVA

En el presente capitulo hemos desarrollado la exposicion historica de la industria
televisiva en Estados Unidos y Espana desde la perspectiva del perfil del productor
ejecutivo-creativo, con la finalidad de discernir los nombres y proyectos mas
representativos al respecto. En este punto hemos advertido la imposibilidad de cubrir
todos los aspectos que han marcado la historia de los citados contextos. Por lo tanto,
siguiendo los objetivos de nuestra investigacion, nos hemos centrado en el componente
creativo del productor audiovisual, que resulta esencial para comprender la labor del

showrunner en la produccion de series de ficcion televisiva contemporanea.

En este apartado se revela imprescindible puntualizar los momentos clave que han
propiciado y favorecido la libertad e innovacion creativa en el medio de la television.
Ademas, hemos considerado importante anotar los factores mas notables sobre el tejido
industrial, el modelo de produccion y la evolucion tecnoldgica, que influyen sobre nuestro

objeto de estudio.

196 Bn el contexto estadounidense destacamos la Comic-Con de San Diego como lugar de promocion de
los showrunners y sus series de ficcion, especialmente valorado por los responsables de las cadenas de
television (Mann, 2009).

197 Traduccion propia en espafiol: “también han multiplicado los ‘momentos de autoria’, con guionistas y
productores ejecutivos de television ahora siendo capaces de twittear en vivo durante la retransmision de
un programa” (Hills, 2013, p. 201). Cita original en el texto.



II1.2.1. Contexto historico de la produccion de ficcion televisiva en
Estados Unidos

En la presentacion de la historia de la produccion televisiva en Estados Unidos acudimos
a la propuesta de Thompson (1996) y la tradicional clasificacion en las Edades de Oro de
la Television. No obstante, debemos sefalar la existencia de otras aportaciones
igualmente validas, como es el caso de los tres momentos diferenciados por Lotz (2007):

network era, multi-channel transition y post-network era.

IL2.1.1. Primera Edad de Oro de la Television

El periodo comprendido entre finales de los afios 40 y la década de 1950 es conocido

como la Primera Edad de Oro de la Television!'®

, cuando comienza a expandirse el
mercado televisivo en Estados Unidos de acuerdo con un sistema de licencias para la
creacion de estaciones y canales de television. Dichas empresas audiovisuales tienen su
origen en el mercado radiofonico: la NBC (National Broadcasting Company), la ABC
(American Broadcasting Company) y la CBS (Columbia Broadcasting Company), que

compondran el servicio ptiblico de emisién —Public Broadcasting Service— (Alvarez de

Armas, 1989).

Esta época se caracteriza, en primer lugar, por la emision en directo desde Nueva
York de antologias dramaticas —series de capitulos independientes basados en novelas u
obras de teatro—, entre las que destacamos Kraft Television Theatre (Ed Herlihy, NBC:
1947-1958), la primera antologia emitida con regularidad. No obstante, también se
desarrollaron proyectos originales, como The Goodyear Television Playhouse (Robert
Alan Aurthur & Fred Coe, NBC: 1948-1957), donde los guionistas comenzaron a ocupar
un lugar relevante en la produccion de la serie, llegando a ser considerados los primeros

autores del medio televisivo (Cascajosa-Virino, 2005, 2016b).

Sin embargo, a mediados de la etapa tiene lugar uno de los momentos mas
decisivos desde el punto de vista que nos ocupa: el traslado de los estudios desde la ciudad
de Nueva York a Los Angeles, California. De este modo, comienza a aplicarse un modo

de realizacion filmada que permite rentabilizar las series de ficcion gracias a las

108 Bn este apartado también incluimos la década de 1960 y 1970, hasta la llegada de la Segunda Edad de
Oro de la Television, en los afios 80.



posibilidades de explotacion, y la emision del producto alcanza un mayor nimero de

ciudades (Copeland, 2007; Gervich, 2008).

El programa mas representativo del momento fue la comedia I Love Lucy (Jess
Oppenheimer, CBS: 1951-1957), que sent6 las bases de los cambios que tendrian lugar
durante los afios siguientes en relacion a la produccion y realizacion de las series de
television. Ademas, se convirtido en un referente para el género coémico de la época. El
proyecto fue producido y protagonizado por Lucille Ball y Desi Arnaz que, asimismo,
eran propietarios de la compaiiia Desilu Productions, lo que les permiti6é tomar decisiones
creativas durante el proceso de produccion. Estamos ante una serie de ficcion grabada
con publico gracias a un sistema de realizacidon multicAmara, que supuso una auténtica
revolucion creativa dentro de la industria de la television (Banks, 2013; Gervich, 2008,

Schatz, 1990).
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Imagen 3. Fotograma de I Love Lucy. Fuente: CBS (1955). Wikimedia. Dominio publico.

El aspecto méas sobresaliente que este nuevo modelo de produccion trajo consigo fue
la aparicion del perfil y término de writer-producer. Banks (2013) estudia dicha circunstancia
en el correspondiente capitulo, I Love Lucy: The Writer-Producer, del libro How to Watch
Television (Thompson & Mittell, 2013). La autora expone que esta figura fue desarrollada
por primera vez por Gertrude Berg en la serie The Boldberg (CBS: 1949-1951), basada en el

programa de radio del mismo nombre. Segin Banks (2013), estamos ante:



The first and foremost example of what a television showrunner would become in the
contemporary era. Berg embodied the hyphenate as a television pioneer: she was a writer,
producer, and actor, and true show-woman. She was, unquestionably, a showrunner forty

years before the term was ever conceived'?’ (pp. 249-250).

No obstante, sera Jess Oppenheimer, creador de / Love Lucy, quien a mediados de los
anos 50 consolide este perfil al reconocerse por primera vez el titulo que lo designa.
Oppenheimer trasladé su modelo de actuacion del programa de radio y, posteriormente, serie
de television: My Favorite Husband (CBS: 1948-1951). Su labor se centrd en proporcionar a
los trabajadores una vision personal del programa, lo que resultaba de gran ayuda para los
guionistas y directores, y permitia la continuidad y regularidad narrativa entre episodios y
temporadas. Por ello, este productor es considerado un visionario de la creacion y produccion
de series de ficcion televisiva (Banks, 2013). La combinacion de las funciones de guionista y
de productor en un mismo perfil profesional resultd altamente novedosa e, incluso,

amenazante para algunos sectores de las altas esferas directivas de la industria.

Otro nombre notable de los primeros afios de la television estadounidense fue el
de Roy Huggins, que adapto6 la pelicula producida por Warner Bros, Cheyenne (Raoul
Wash, 1947), al medio televisivo. La serie fue emitida por la cadena ABC desde 1955 a
1963. En palabras de Cascajosa-Virino (2005):

Roy Huggins fue fundamental en el desarrollo de la ficcion para television porque logrod
plantear personajes e historias eficientes dentro de las limitaciones presupuestarias del
medio y estilizo el relato con formulas episddicas en las que las situaciones argumentales

podian replicarse con facilidad (p. 21).

En la década siguiente debemos destacar el caso de Rod Serling, creador y
guionista de The Twilight Zone (CBS: 1959-1963), en cuya produccion supo combinar la
rentabilidad econdmica con la calidad artistica para desarrollar una serie de estructura y
contenido innovador. La incisiva intervencion creativa y la notoriedad publica de este
guionista le valieron su consideracion como autor de la obra (Kompare, 2013). En los

afios 60 también apreciamos la serie de Gene Roddenberry: Star Trek (CBS: 1966-1969),

199 Traduccion propia en espafiol: “El primer y mas importante ejemplo de lo que llegaria a ser un
showrunner de television en la era contemporanea. Berg encarnaba el hyphenate como una pionera de la
television: ella era guionista, productora, y actriz, y una verdadera showwoman. Era, sin duda, una
showrunner cuarenta afos antes de que el término fuese ideado” (Banks, 2013, pp. 249-250). Cita original
en el texto.



por su contribucion a la creacion del fenomeno fan. El culto y admiracion que la audiencia
depositd sobre el proyecto permitid su renovacion en varias ocasiones (Cascajosa-Virino,

2005).

En los afos 70 el mercado televisivo estadounidense estaba regulado por un
conjunto de normas que estuvieron vigentes hasta la década de 1990. La Comision
Federal de Comunicaciones —Federal Communication Commision (FCC)— es el
organismo encargado de establecer y supervisar la Ley del Congreso Federal de Estados
Unidos en indole de comunicacion (Alvarez de Armas, 1989). La legislacion, conocida
como Financial Interest and Syndication Rules, supuso una limitacién en las practicas de
sindicacion y produccion propia de las networks —ABC, NBC y CBS—, lo que les obligaba
a depender de los estudios de Hollywood y de las productoras independientes para cubrir
sus parrillas de programacion. Jennifer Holt (2003) razona esta circunstancia anadiendo
que “the FCC instituted these rules in 1970 in order to increase diversity in programming
and prevent the three networks from dominating the market through their control of the

airwaves”!? (p. 14).

Por otra parte, debemos sefialar que a comienzos de la década de 1970 tres
empresas productoras dominaban el negocio televisivo de la época, contribuyendo a su
configuraciéon como hoy lo conocemos: Spelling-Goldberg Productions y Aaron Spelling
Productions, compaiias fundadas por Aaron Spelling; y MTM Enterprises, bajo la
direccion de Grant Tinker (Gitlin, 1983).

Aaron Spelling responde al modelo de productor en el que se conjugan las dos
vertientes que estudiamos, ejecutiva y creativa, ya que fue responsable de todos los
elementos esenciales para la creacion y produccion de sus series, como el desarrollo de
la idea o la contratacion y supervision del equipo técnico. Respecto a los proyectos que
liderd, aunque se inici6 en la industria televisiva con series policiacas —The Mod Squad
(ABC: 1968-1973) y The Rookies (ABC: 1972-1976)—, sus grandes éxitos fueron
Charlie’s Angels (ABC: 1976-1981) y The Love Boat (ABC: 1977-1986) (Cascajosa-
Virino, 2005; Villagrasa, 1992).

119 Traduccion propia en espafiol: “la FCC estableci6 estas reglas en 1970 para incrementar la diversidad
en la programacion e impedir que las tres cadenas dominaran el mercado a través del control de las ondas
de radio” (Holt, 2003, p. 14). Cita original en el texto.



La MTM Enterprises, por su parte, fue fundada en 1970 por Grant Tinker junto con
Norman Lear y Mary Tyler Moore. La primera serie de la compaiiia, The Mary Tyler Moore
Show (James L. Brooks & Allan Burns, CBS: 1970-1977), implant6 un modelo de
produccion basado en contar con los mejores talentos de la época y evitar que los ejecutivos
de las cadenas coartaran la creatividad de los productores y guionistas. Grant Tinker no fue
creador ni guionista de ninguno de sus programas, pero abogaba por el reconocimiento de
dicho profesional, y por ello es vital su consideracion en este estudio (Gitlin, 1983; Newcomb
& Alley, 1983). En la misma linea, Jeff Melvoin expresa en el libro Showrunners: The Art of
Running a TV Show (Bennett, 2014): “I think that MTM Enterprises was largely responsible
for the rise of the showrunner as an individual [although] the term wasn’t in use until the late
‘80s or early ‘90s”!''! (p. 56). Ademas, estudios posteriores sobre la citada empresa
productora han puesto de manifiesto la existencia de un estilo caracteristico asociado y

presente en todos sus proyectos (Feuer et al., 1984).

Imagen 4. Fotograma de The Mary Tyler Moore Show. Fuente: CBS (1970). Wlklmedla Dominio publico.

II1.2.1.2. Segunda Edad de Oro de la Television

El triunfo de la MTM Enterprises supuso un punto de inflexion desde el punto de vista de
la produccion creativa, propiciando la llegada de la Segunda Edad de Oro de la
Television, que abarca desde comienzos de los afios 80 hasta mediados de los 90

(Cascajosa-Virino, 2007). El periodo destaca por los proyectos desarrollados en la

! Traduccion propia en espafiol: “Pienso que la MTM Enterprises fue en gran medida responsable del
surgimiento del showrunner como figura [aunque] el término no fuese usado hasta finales de los afios 80
o el inicio de los 90” (Jeff Melvoin, entrevistado en Bennett, 2014, p. 56). Cita original en el texto.



nombrada compaiiia y la notoriedad de los canales de cable: HBO (1971), Showtime

(1976), CNN (1981) 0 AMC (1984).

La empresa fundada por Grant Tinker continué produciendo series de ficcion de
gran renombre y popularidad, configurando un nuevo tipo de programa mas sofisticado y
artistico, lo que Thompson (1996) calific6 como Quality Television, concepto
estrechamente relacionado con esta etapa. Asi lo expresa el autor: “With the emergence
of this new genre, made possible by major changes in the entertainment industry in the

1980s, American TV has truly entered a second Golden Age”!'? (Thompson, 1996, p. 16).

Thompson (1996) propone doce requisitos que las series de ficcion televisiva
deben cumplir para ser consideradas e incluidas dentro del citado “género”. En el contexto
de nuestra investigacion resulta interesante sefalar aquellas caracteristicas relacionadas
con la perspectiva creativa de la produccion. Asi, la designacion de Quality Television,
entre otras cuestiones, hace referencia a contenidos controvertidos que rompen las normas
y mezclan elementos de la comedia y el drama, apuesta por la figura del guionista como
creador, y favorece estructuras narrativas complejas que incluyen notables referencias
culturales. La busqueda de la calidad televisiva, en este sentido, supone hallar la
convergencia entre la motivacion econdmica y creativa en el proceso de produccion.
Estamos ante una nueva forma de hacer y escribir television que, aunque comienza a darse
en ciertas series de los anos 70, como The White Shadow (Bruce Paltrow, CBS: 1978-
1981) o St. Elsewhere (Joshua Brand & John Falsey, NBC: 1982-1988), es plenamente
establecida gracias la creacion de Steven Bochco: Hill Street Blues (NBC: 1981-1987).

Steven Bochco es considerado uno de los profesionales mas destacados de la
década, contribuyendo a la consideracion de este tiempo como “one of the most creative
periods in traditional broadcasting, with producer-auteurs able to exercise a greater degree
of creative control over the programs than they had before”!'!* (Hilmes, 2002, citado por
Pearson, 2005, p. 17). Estamos ante un productor con gran capacidad creativa, que

reivindicd su autonomia frente a las imposiciones de los ejecutivos de la cadena, lo que

12 Traduccion propia en espafiol: “Con la emergencia de este nuevo género, que fue posible gracias a los
grandes cambios en la industria del entretenimiento en la década de 1980, la television estadounidense ha
entrado realmente en la segunda Edad Dorada” (Thompson, 1996, p. 16). Cita original en el texto.

13 Traduccion propia en espafiol: “uno de los periodos mas creativos en la transmision tradicional, con
productores-autores capaces de ejercer un mayor grado de control creativo sobre los programas” (Hilmes,
2002, citado por Pearson, 2005, p. 17). Cita original en el texto.



le permiti6 aplicar un estilo personal sobre la citada serie y sus trabajos posteriores —L.4.
Law (NBC: 1986-1994) o NYPD Blue (ABC: 1993-2005)— (Longworth, 2000). Steven
Bochco implanté un modelo de actuacion para los futuros showrunners y configuro6 lo
que mas adelante se conoceria como writers’ room: “A team of writers who brainstorm,

outline, write, and rewrite all the stories of a show”!'* (Gervich, 2008, pp. 189-190).

4

Imagen 5. Steven Bochco en su oficina en Los Angeles (1 995 ). Fuente: Chris Pizzello/Associated Press.

No obstante, este profesional comparti6é su protagonismo con otros nombres: el
productor de Ally McBeal (FOX: 1997-2002) y The Practice (ABC: 1997-2004), David
E. Kelley; el guionista Aaron Sorkin, conocido por The West Wing (NBC: 1999-2006); o
Joss Whedon, creador de Buffy the Vampire Slayer (WB: 1997-2003) y su spin-off'’?,
Angel (WB: 1999-2004). Resulta igualmente relevante la labor desarrollada en Twin
Peaks (ABC: 1990-1991) por el director David Lynch, cuya experiencia cinematografica
le permitid ejecutar una complejidad estética y narrativa acorde con los nuevos
parametros de produccion de la television de calidad (Bourdaa, 2011; Jancovich & Lyons,
2003). Estos profesionales lideraron sus proyectos desde el perfil del productor-autor y,
a diferencia del sistema aplicado hasta entonces por las networks tradicionales, fueron

responsables de todos los aspectos creativos de las series de television (Pearson, 2005).

!4 Traduccion propia en espafiol: “Un equipo de guionistas que aportan ideas, esbozan, escriben y re-
escriben todas las historias de un programa” (Gervich, 2008, pp. 189-190). Cita original en el texto.

115 Spin off: serie de television, o cualquier tipo de obra narrativa, creada a partir de un personaje o
universo previamente presentado en otro proyecto.



En este punto debemos incidir en el texto publicado en 1995 en el peridodico The
New York Times, The Man Who Keeps E.R.’s Heart Beating, para referirnos a John Wells,
productor ejecutivo de la citada serie, entre otras —China Beach (ABC: 1988-1991)-,
como “the guiding force behind the biggest network hit in several years”!'® (Meisler,
1995). El citado articulo incluye una de las primeras apariciones del concepto de
showrunner, especificando que se trata de un titulo no oficial y frecuentemente
desconocido por la audiencia. Sin embargo, dicho término permite hablar de “the true
auteur of series television”'!” (Meisler, 1995) y, de esta forma, conlleva una

reivindicacion de la labor desarrollada por John Wells en E.R. (NBC:1994-2009).

Por otra parte, los canales de cable, aunque comenzaron su actividad difundiendo
peliculas y series producidas por otros agentes, pronto sobresalieron por la produccion de
series originales siguiendo la estrategia iniciada por la MTM Enterprises: permitir a los
guionistas la libertad creativa necesaria para realizar un trabajo de prestigio. Por esta
razén dichas cadenas amenazaron el monopolio constituido por las networks. Entre los
primeros proyectos en el cable podemos nombrar series como Fraggle Rock (Jim Henson,
1983-1987) de HBO, o The Paper Chase (James Bridges, 1983-1986) de Showtime
(Cascajosa-Virino, 2006). En la década de 1990 resulta imprescindible citar el trabajo de
David Chase en The Sopranos (HBO: 1999-2007), o de Darren Star en Sex and the City
(HBO: 1998-2004), que incluyen los requisitos que definen la Quality Television

anteriormente senalados (Bourdaa, 201; Feuer, 2005).

De forma genérica, en los canales de cable los “showrunners and producers have
more freedom to create complex narratives and engaging story arcs”!'® (Bourdaa, 2011,
p- 34). Esto se debe a que no sufren las limitaciones de contenido impuestas por la FCC,
lo que les permite configurar una marca representativa mas innovadora y adecuarse a las
demandas de los abonados (Douglas, 2015; Kallas, 2014). Dicha idea es acertadamente
anotada por Steiner (2015):

116 Traduccion propia en espafiol: “la fuerza que guia el éxito mas grande de una cadena en varios afios”
(Meisler, 1995). Cita original en el texto.

7 Traduccion propia en espafiol: “el verdadero autor de las series de television” (Meisler, 1995). Cita
original en el texto.

'8 Traduccion propia en espafiol: “showrunners y productores tienen mas libertad para crear narrativas
complejas y arcos de historias atrayentes” (Bourdaa, 2011, p. 34). Cita original en el texto.



Although it [HBO] did not invent putting the focus of attention on one showrunner-auteur,
the network has made it an art form in itself to build a public image of a creative haven
promising quality, where writers are provided with a maximum of support and a minimum

of interference'” (p. 183).

Los canales de cable cuentan con un modelo de financiacion diferente al de las
networks tradicionales, que son apoyadas por los ingresos publicitarios. En este caso,
hallamos el cable Basic y Premium, subvencionados por los anunciantes y los abonados, o
solamente por estos ultimos, respectivamente. Dicha coyuntura también contribuye
favorablemente al caracter innovador y atractivo de las series de ficcion que producen, que
se dirigen a un publico especifico que paga una cuota mensual por este contenido (Douglas,

2015; Gervich, 2008).

El panorama televisivo se completa con la aparicion de las mini networks, emisoras
de menor tamafio y presencia que surgieron en los afios 80, y destacaron en las décadas
siguientes por la produccion de series originales dirigidas a un tipo concreto de espectador
seglin los rasgos tematicos de las mismas: (1) Fox acude a una audiencia joven con contenidos
que muestran familias disfuncionales —The Simpsons (Matt Groening, 1989- ) o Married...
with Children (Michael G. Moye & Ron Leavitt, 1987-1997)—, (2) Warner Bros (The WB)
presenta productos de corte fantastico —-Charmed (Constance M. Burge, 1998-2006)— y series
familiares y adolescentes con protagonistas femeninas —Gilmore Girls (Amy Sherman-
Palladino, 2000-2007)—, y (3) United Paramount Network (UPN) sobresali6 por llevar a la
parrilla televisiva al publico afroamericano urbano —Moesha (Ralph Farquhar, Sara V.

Finney, & Vida Spears, 1996-2001) — (Cascajosa-Virino, 2006, pp. 48-51).

Finalmente, durante esta época apreciamos el protagonismo femenino en las
esferas de la produccion ejecutiva de ficcion para television. Susan Harris (The Golden
Girls, NBC: 1985-1992) y Diane English (Murphy Brown, CBS: 1988-1998) representan
a las creadoras de los afios 80 cuyas ideas se manifestaban a través de sus personajes.
Asimismo, Roseanne Barr, co-creadora, escritora y actriz de Roseanne (Roseanne Barr &
Matt Williams, ABC: 1988-1997), destac6 por su caracter critico y descarado para

transmitir ideas feministas en la ficcion y en la realidad (Ford, 2018b).

119 Traduccion propia en espafiol: “Aunque [HBO] no invent6 poner el foco de atencién en un
showrunner-autor, la cadena lo ha convertido en una forma de arte en si misma, para construir una
imagen publica de un paraiso creativo de calidad prometedora, donde los guionistas reciben el maximo
apoyo y la minima interferencia” (Steiner, 2015, p. 183). Cita original en el texto.



IILL2.1.3. Tercera Edad de Oro de la Television

El tercer estadio de la historia de la television estadounidense abarca desde comienzos del
siglo XXI hasta la actualidad. Como hemos adelantado, los canales de cable, liderados por
HBO, propician la revolucion del drama televisivo (Kallas, 2014). En este sentido, “HBO
has been identified as the wellspring of a new ‘Golden Age’ in America television”!?
(DeFino, 2014, p. 2), gracias a las primeras ficciones que produjo: Oz (Tom Fontana, HBO:
1997-2003), Sex and The City (Darren Star, HBO: 1998-2004), Six Feet Under (Allan Ball,
HBO: 2001-2005) o The Wire (David Simon, HBO, 2002-2008). No obstante, el punto de
partida de la nueva era es popularmente establecido con la serie creada y producida por

David Chase: The Sopranos (HBO: 1999-2007) (Sepinwall, 2012).

Imagen 6. Fotografia promocional de The Soprano. Fuente: HBO (1999).

Las citadas series de ficcion se caracterizan por incluir personajes amorales,
historias complejas y temas controvertidos —el sexo, la violencia, la muerte, las drogas—.
La estructura y duracion variable de estos proyectos, que incluyen un nimero flexible de
capitulos y temporadas, favorece la creacion y desarrollo de historias que no tendrian

cabida en las networks tradicionales. En este sentido, Lotz (2007) aporta:

120 Traduccion propia en espafiol: “HBO ha sido identificada como la fuente de una nueva ‘Edad Dorada’
en la television estadounidense” (DeFino, 2014, p. 2). Cita original en el texto.



The flexible season length also altered production schedules, which provided more
leeway for writers and actors who also wished to pursue film and stage work, as well as

making the production calendar less chaotic!?! (p. 105).

Dichos rasgos favorecen la libertad creativa asignada al guionista, lo que supone
la revalorizacion de este profesional a través de la figura del showrunner. En la misma

linea, Jordi Alberich-Pascual (2011) anade que:

Si algo permite caracterizar precisamente el conjunto de esta Tercera Edad Dorada de la
Television es la importancia central de los guionistas en su definicion: su investigacion y
experimentacion narrativa y su apuesta decidida por la busqueda de una nueva forma de

narrar (p. 344).

Posteriormente, el éxito reportado por estos proyectos hace que las networks se
unan a la revolucion televisiva y comiencen a aplicar los parametros establecidos (Kallas,
2014; Sepinwall, 2012). Hallamos, en este sentido, dramas como Lost (J.J. Abrams &
Damon Lindelof, ABC: 2004-2010), dramedias como Desperate Housewives (Marc
Cherry, ABC: 2004-2012) y sitcoms como The Big Bang Theory (Chuck Lorre & Bill
Prady, CBS: 2007- ) o My Name Is Earl (Gregory Thomas Garcia, NBC: 2005- 2009),
que incluyen interesantes novedades a nivel narrativo, estilistico y tematico, asi como en

sus procesos de produccion.

En este punto destacamos a la primera showrunner afroamericana: Shonda
Rhimes, creadora de Grey’s Anatomy (2005- ), Private Practice (2007-2013), Scandal
(2012-2018) o How to Get Away with Murder (2014- ), series emitidas por la network
ABC. Todos sus proyectos se caracterizan por el empoderamiento femenino y la
diversidad étnica y cultural (Levine, 2013; Warner, 2015). Tras el éxito adquirido en su
primera serie de television, donde ejerce como showrunner, Shonda Rhimes funda la
empresa productora ShondaLand, que le permite producir y supervisar varios proyectos

simultaneamente, con la direccion de diferentes showrunners en cada uno de ellos.

121 Traduccion propia en espafiol: “La duracién flexible de la temporada también alterd los horarios de
produccidn, lo que proporcioné mas margen de maniobra para los guionistas y actores que también
deseaban dedicarse al cine y al teatro, asi como hacer que el calendario de produccion fuera menos
cadtico” (Lotz, 2007, p. 105). Cita original en el texto.



¥
Imagen 7. Fotografia promocional de Lost. Fuente: ABC (2016).

Las series de ficcidn contemporaneas, entre las que podemos nombrar Game of
Thrones (David Benioff & D. B. Weiss, HBO: 2011-2019), Breaking Bad (Vince
Gilligan, AMC: 2008-2013), American Horror Story (Ryan Murphy, FX: 2011-), Dexter
(James Manos Jr., Showtime: 2006-2013), Girls (Lena Dunham, HBO: 2012-2017) o
Masters of Sex (Michelle Ashford, Showtime: 2013-2016) (Sepinwall, 2012), son en su
mayoria creadas y producidas por una tipologia de profesional del audiovisual nacido en
el seno de la television. Estamos ante un grupo de visionarios que no provienen de la
industria cinematografica y que, a diferencia de la mayoria de sus antecesores, consideran

y valoran el prestigio reportado por el medio televisivo (Martin, 2013).

Finalmente, incidimos en una serie de factores asociados al desarrollo de las
nuevas tecnologias que, junto con los sefialados anteriormente, han contribuido a la
notoriedad adquirida por el productor audiovisual en el citado contexto. Se trata de las
oportunidades que ofrece Internet como plataforma para la distribuciéon de contenidos, y
lugar de encuentro entre los showrunners y la audiencia (Cascajosa-Virino, 2016b; Perren

& Schatz, 2014). Siguiendo esta linea, el productor ejecutivo Damon Lindelof,



entrevistado por Tara Bennett (2014), anota que “the Internet had to exist in order to

create the story of the showrunner, the rise of the showrunner as you call it”'?? (p. 20).

Imagen 8. Fotografia promocional de Orange is the New Black. Fuente: Netlflix (2016). Jill Greenberg.

En primer lugar, las plataformas de VOD se caracterizan por concentrar en un mismo
organismo la produccion, distribucion y exhibicion de la serie de ficcion, asi como por
proporcionar al usuario la independencia para seleccionar el contenido, dispositivo y horario
del visionado. En este punto, destacamos el caso de Netflix, cuya popularidad se hizo patente
en el afio 2013 gracias a la produccion original de House of Cards (Beau Willimon, 2013-
2018) y Orange is the New Black (Jenji Kohan, 2013-2019), lo que “has radically altered both
the manner in which people watch individual shows and the way they pay to access them”!??
(Sepinwall, 2012, p. 430). La citada plataforma fue fundada en el afio 1997 como una empresa
de alquiler audiovisual, y diez afos mas tarde incorpord el servicio de VOD en Estados

Unidos, ampliando su actividad a Latinoamérica en el ano 2011 y a Espafia en el 2015

(Carrillo-Bernal, 2018). Por lo tanto, “Netflix es la compafiia que simboliza tanto la transicion

122 Traduccion propia en espafiol: “internet tuvo que existir para crear la historia del showrunner, €l
surgimiento del showrunner como tu lo llamas” (Damon Lindelof, entrevistado en Bennett, 2014, p. 20).
Cita original en el texto.

123 Traduccion propia en espafiol: “ha radicalmente alterado tanto la manera en que la gente ve programas
particulares, como la forma en que pagan para acceder a ellos” (Sepinwall, 2012, p. 430). Cita original en
el texto.



de los tradicionales videoclubs a los servicios de VOD, como la emergencia de los modelos

de exploracion audiovisual de caracter global” (Cascajosa-Virino, 2019, p. 203).

Los proyectos originales del operador se caracterizan por una notable innovacién
creativa que permite que ‘“Netflix represents the revolution, when quality serialized shows
were first produced directly for Internet”'?* (Douglas, 2015, p. 96). Desde la perspectiva
de la produccién sefialamos tres caracteristicas esenciales de este servicio: (1)
originalidad, variedad y libertad, (2) modalidad de produccion straight-to-series, y (3)

difusién internacional.

El operador de Netflix, adoptando el caracter innovador de los canales de cable
estadounidenses (Lotz, 2007), fomenta la creacion de series de ficcion que incluyen temas
tradicionalmente considerados tabus en el medio televisivo. El catalogo de la plataforma
también se caracteriza por la variedad de sus productos, que van dirigidos a un publico
amplio y diverso, cuyo comportamiento es estudiado con la finalidad de adquirir y
producir nuevos contenidos segun sus gustos e intereses (Fernandez-Manzano, Neira, &
Clares-Gavilan, 2016). Entre los factores que contribuyen a la citada originalidad,
acentuamos la creatividad permitida a showrunners y guionistas durante el proceso de
produccion de series de ficcion. Estamos ante uno de los rasgos distintivos de Netflix mas

atractivos para dichos profesionales (Carrillo-Bernal, 2018).

Por otra parte, la innovacion y libertad caracteristicas de los servicios de VOD
también influyen en el visionado de los contenidos por parte del usuario, que no depende
de una programacion lineal preestablecida por la cadena (Lotz, 2016). En este caso, el
espectador accede al catdlogo y selecciona la pelicula o serie deseada, desde el

dispositivo, y en el momento y lugar que prefiera (Wayne, 2018).

La segunda peculiaridad del servicio de Netflix que debemos apreciar es la
contratacion de los creadores y del resto del equipo para producir la temporada