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0.— INTRODUCCION.
0.1. El1 objeto teérico.

Al presentar un trabajo la mayoria de los autores
se atienen a la descripcidn del mismo, es decir, del
tema, de la metodologia adoptada y de los resultados
optenidas. En el casoc de esta tesis, sin embargo, la
tentacidn de remontarnos hasta las premisas de 1o que
la fue configurando en nuestra cabeza como  una
investigacidén especifica, es tan fuerte que no nos
permite sustraernos al deseo de realizar 1o que
prodriamos llamar una breve "historia" de la misma.
Tentacidn que, no obstante, no es independiente de la
necesidad de contextualizar, dentro de un marco mas
amplic, el tema gue expondremos a 1o largeo de los cinco
capitulos de gue consta la tesis.

De ese modo, vamos a intentar convertir en 1o mas
lineal posible uﬁ recorrido que en algunas oeoasiones
podra parecer casi laberintico, camo consecuencia de la
variedad de las disciplinas que ConcuUYren
necesariamente en un frabajo de este tipo. For 1o
tantwo, esta tesis es - el resul tado de algunos
guildémetros de escritura qué més de una vez corrian el

riesgo de adentrarse en lo que en principic parecian



atajos y que, al final, amenazaban con acabar en
callejones sin salida, por lo que a veces nos hemos
visto abligados a dar wna vuelta, para poder centrar en
la medida de lo posible, el objets de  nuestra
investigacidn.

Fara que este trabajo no le dé al lector la
sensacidn de terminar, después de un itineraris tan
lleno de curvas y de cuestas, en lo que podria parecer

la recta casi banal de uwna petitio principi, es

necesarios no perder de vista en ningdan momento que la
serialidad es sd4lo una estructura. Al intentar estudiar
la noticia televisiva desde la perspectiva de su
capacidad de convertivse en una serie, no se ha tratado
de "“descubrir' en ningan momento en el texto serial
quien sabe gué propiedades que le atribuyesen de modo
inmanente una esencia distinta de la de los textos no
seriales. Al contrario, lee gue wvamos & intentar
demastrar es justamente que 1la serialidad es el
resultado de unas pocas operaciones que permiten la

continuidad potencialmente indeterminada de un texto,

mediante la articulacidén rigurosa -—-sigquiendo ciertos
criterios establecidos de antemano en el contrato con
el género1 que el texto le propone al espectador al gue

se dirige— de un namero limitado de invariantes.

Invariantes que sirven comeo base y como referencia a

(1) Del contrato que el género establece con el lector/espectador del mismo hablaresos en los
apartados 2,2.2, 2,2.3 y 2.2.4.



1me distintas modoas de organizar tanta la estructura de
dicho texto coma su manifestacidn discursiva.

For ello, el telediario nas va a servir en cuanto
modelas =2n el gue poder verificar nuestras hipédtesis en
relacidn a las waracteristicas del modelo textual
serial (general e independiente, en cierta modo, de la
configuracidn concreta gue adguiera en cada tewxto). El
telediaric, tal y como se concibe actualmente en todos
los canales televisivos del mundo (y sin olvidar la
variedad de formas que presenta en cada caso en cuanto

texto realizado), llega a configurar tanto su procesa

de produccidn como su estructura en base a la necesidad
real de su posible continuidad indeterminada. FPor
consiguiente, y en contra de 1o gque parecen sugerir

algunas teorias, gue iremos exponiendo progresivamente,
no serda sédlo el proceso de produccidn lo que determine

gl producto. La  didentidad del producto condiciona

también la realizacidn de todas v cada una de las fases

del procesg, en cuanto presupuesto que preside la

construccidn completa del mismo (prevista y calcoculada
en el contrato générica gque el ente establece con el
easpectadar).

El espacic que le vamos a dedicar a 1o gue en
gste trabajo se considera la parte soacialédgica del
mismo (el estudio de dicho proceso productivo, pues el
analisis de la seriAIidad propiamente diche

intantaremos abordarlao con los  instrumentos de la



semidtical)l, surdge a partir de la imposibilidad préctica
de separar un nivel del otro, al tratarse de dos polos
que poseen la cualidad reciproca de ser, a la vez,
condicionados y condicionantes. Fropiedad gue hace que,
en dltimo extremo, las noticias =-las noticias que
atraviesan todas las fases productivas y que llegan al
telediario- lleguen a ser evactamente coms son en cada
uno de los diferentes modelos textuales elegidos (en
los telediaricos de los diferentes canales), y no como
"a lo mejor' podrian ser, & partir del misma material vy
a través del mismo tipo de proceso, si se instituyera
comos referencia un modelo estructural diferente. Fero
ademas se trata de no caer en la misma trampa en la que
se encuentra atrapado el propio sistema informativa, al
tener que convalidar dia tras dia el sistema politico
del que termina haciendo parte el sistema informativo y
al que de ese modo acaba por representarz, mediante la
realizacidén textual del acontecimiento (la conversidn
en noticias).

Ella implica necesariamente huir, en la medida de
lo posible, de las interpretacicnes idecldégicas (en el
sentido politico del térmiﬁa). Interpretacicnes que de
convertirse en una clave de lectura, pueden llegar a
constituir un parapeto cédmodo desde el gue abordar un
texto que, alully L’ él ‘telediarieo, se autolegitima

legitimandz el referente al que representa aungue, de

(2) Este tema serd el objeto del tercer capitulo.



ese modo, se acabe explicando irvemediablemente el
process que lo explica.

Fero antes de hablar de los criterios temdticas vy
metodoldgicos con los que vamos a intentar afrontar
nuestra trabajo, permitasencs gue esbocemos -y este es
el punto del que habiamos partido— las circunstancias
en las que empezd gestandose.

Nuestra tesis de licenciatura® trataba de unc de
los agpectos méas significatives de la tendencia que, en
nuestra opinidn, caracteriza mejor a toda la produccidn
artistica del momento cultural en el gque vivimos: la

repeticidn de lo va dicho mediante el uso de las citas

en un texto. La eleccidn de la citacidn, en cuanta

mecani smo estructural de la repeticidn, estuvo
determinada entonces poy la imposibilidad de
desarvollar en un estudic breve, coma la tesis de
licenciatura, la enorme complejidad de las diferentes

formas que puede adoptar dicha repeticidén. De entre

todas ellas, el uso de las citas se puede considerar,
desde un punto de vista estructural, como uno de los
mecanismos mas simples de construir un tewto mediante

la repeticidén organizada de alaumas partes, elementos o
motivos de otros textos, cuya identidad puede aparecer
tanto enmascarada como explicita en el nuevo texto que

los engloba.

(3) Tesina que presentamos en esta misma Facultad en enero de 1986, titulada *La citacién en
la imagen. Un modelo: Spielberg”.



Desde esta misma perspectiva, la serialidad se

presenta, casi en el extrems opuesto, como uno de los
modos mas complejos, no tanto de construir la identidad
concreta del texto, Come en el caso anterior,

diferencidndola y remitiendos a la vezr a los textos a
los que se refiere, sino, y sobre todo, de permitir la
continuidad potencialmente infinita de dicha identidad.
Continuidad que el texto serial va realizando a 1o

largx de un namera indeterminado de exhibiciones de los

elementos que, a causa de su reiteracién, hacen posible
que se mantenga la identidad en cada "capitulo” de 1la
serie, al qQue las variantes convierten, a la vez, en
algo diverso en cada nueva manifestacién. Por ello, la
idea de estudiar la estructura del texto serial se
situa, en nuestro caso, en un hoarizonte mas amplic,
Cuy ob jetive seria interpretar algunas de las
mani festaciones més recurrentes de nuestra cultura a
traveés del anadlisis de aquellas clases de productos que
las representan.

Sin embarqwo, hemos eliminado casi completamente
de la metmdalagié de esta tesis todos aquellas textaos

que ya habiamos utilizado en el primer trabajo, ain a

viesgo de presentar el tema gque nos coupa coma si
apenas tuviese relacidn con el contexto en el gue nace
coma objeto tedrico; como objeto social, podriamos

incluso decir. Se trata, por tanto, mas que de

determinar el papel de la estructura serial en la

10



produccidén contemporanea de textos, de elaborar una
definicidén 1o mas especifica posible de la serialidad,
a partir de las numerosas definicicnes que se han
propuesto. De ese maoado podremos interpretar, con la
misma metodologia de andlisis y considerandos al texto
gobre todo en cuanto objeto comunicativo, los diversos

13

generos y especies que engloba el término "serial", asi

como los principios que los gobiernan.

Ademas, entre la tesis de licenciatura y la tesis
doctoral, han ida apareciendo algunas abras CUYyD
ob jetivo fundamental es enmarcar los temas gque hemos
mencionado interesan en el contexto cultural en el que
se generan. For ello, en este este trabajo se decidid
dar por descontada la existencia de una corriente de
estudios ~por llamarla de algun mado— preccupada sobre
todo por interpretar la repeticidn y sus principios en
el seno de una discusidn de cardcter estilistico, que
se estad emperando en  introduciy en la reflexidn
estética aquellcas proaductos calificados
tradicicnalmente como "menores" (como, por ejempla, el
texto serial).

En consecuencia, ésta es también la razén por la
que hemos decidido eliminar de nuestro trabajo toda una
discusidn general de cardcter estético Y pasar

directamente a definir y a encuadrar el caoncepto de

(4) Nos referimos sobre todo a L'etd negharocca de Omar Calabrese (véase hibliografia!, de la
que trataremos especificamente en 1,35.3.

11



repeticidn y sus funciocnes solamente en relacisan al
tema egpecifico gque nos interesa>, Ferao,
independientemente de que una eleccidén asi constituyese

ya nuestra premisa sine gua non, por  las razones

expuestas, para emprender el estudio de lo que en este
lugar llamamos "noticia serial", los resultados que
ibamas obteniendos a medida que avanzaba nuestra
investigacidn, iban per filandos cada ves MAS la
definicidn de la serie gue perseqguiamos, y despojandola
progresivamente de una parte del caomplicado andamiaje
tedrica en el que se apoyaban algunos autorest,

Al final, hemos llegado a la conclusidn de gque 1o
gue la mayor parte de los tedricos presentaban como si
se tratase casi de una estructura matematica es, en
realidad, algo mucho més simple, pero no por ello mas
imperfecto. La estructura serial permite, mediante la

identificacidn del proceso con el producta, la

generacidn ad infinitum de "capitulos" seriales, sin

tener que buscar necesariamente un punto de apovo en el
estatus artistico que dichos autores le atribuyen, por
atro lado justamente, en cuanto mecanisma estructural

para la producciédn de textos. Fero sin perder de vista

(5) De todo esto hablaremos en el primer capitulo, dedicado a la definicién del texto serial,
en el que frazaremos ademas la metodologia para analizar 1a serie que utilizaremos.

(8) De hecho, como veremos en 1.3,3, el dUnico limite de la propuesta de Calabrese es que, a
pesar de presentar la serialidad como una estructura, serviria sélo para definir los eleaentos
de contenido de un tipo de serie como el telediario (que se sostiene sobre una promesa de
veracidad), pero no su configuracién discursiva,

12



que tampooo es ése el horizonte que preside toda la
discusidan.

En &l estudioc de la noticia del telediario, en
cuanta provecto y en cuanto texto serial, la misma
configuracidn del proceso productive en funcidn del
producto es 1o gque nos ha llevado a elimiar de nuestro
analisis una de las dos  configuracicones de la

serialidad que postula Calabrese en su propuesta de

andlisis de las series de ficecién’/. Como vamss a ver,
dicha configuracidn no es significativa en el] modelo
informativo, construido mds bien en funcién de 1la
estructura global del programa gque del contenido de las

distitas noticias.

Asi, "la variacidn de un idéntico”, la repeticidén
de las mismas noticias en al menos dos de los canales
de la muestra de analisis que hemos elegido (pero
también potencialmente en todos los telediarios del
mundod), no se rige a partir de los mismos parametros
que 1o gque Calabrese llama "la identidad de varios
diversas"8 (la continuidad de una misma noticia en
distintos telediarics de un mismo canal, al igual que
la configuracidn del praopio telediarioc). A nuestro
Juwicic, y por los motivas que vamos a exponer a

continuacidn, este segundo tipo de articulacidédn serial

(7) La "variacién de up idéntico® y la "identidad de varios diversos®, de lo que trataremos
también en el apartado 1.35.3.
(8) Véase 1.6,



es el gue configura la estructura y la identidad del
producto.
For ello, la alternancia de las variantes y que

las invariantes aque, Caln 1) D] veremos  en el primer

capitulo, constituye para algunos autores la clave de
la serialidad, no puede ser , en realidad, el dnico

criteria para podeer identificar el producto, anclado

sdlidamente -como cualquier atro tipo de tewto- en un
contrate con el espectador que prevé, ademids y en
cuanto postulado, la continuidad indeterminada de 1la
serie.

No obstante, la conclusidn a la que llegamos a 1o
largo de estas pa&ginas no constituye, por 1o tanto, una

petitic principi. Es verdad que la serialidad esta

determinada por las condiciocnes del contrata, el cual

permite tanto la configuracidén de las jinvariantes como

la insercidn de las variantes a lo largo de un esquema
temporal virtual, sin principio vy sin fin, de la serie
potencial. Fero la imposibilidad de encontrar criterios

concretos que rijan la articulacidn de la "variacidédn de

un idéntico" en la noticia repetida en los distintos
canales nos remite inevitablemente a la configuracidn
del género, en cuanto dnico soporte posible sobre el

que se articula la serie.
Log archivos de los servicios informativoas de la
FAI, en los gque se conservan tadas las filmaciones

tanto de los servicios informativos del canal como las

14



de las agencias que lledan diariamente a la redaccidn,
nos han permitido revisar el material que el telediario
italiano habia descartado para realizar las ediciones

gue componen la muestra de apalisis que hemos elegidao.

Material casi ideéntico (excepto en los casos en los que
el camnal cuenta con equipos destacados en otros paises)
en los cuatro canales de los gue nos vamos a oCupar

aqui (RTVE, RAI, BBC y ORTF), ya gue los otros tres, al
igual gque RAI 1, 1o recibian simultaneamente a través

de Eurovigidn, Visnews, UFI, CBS e Intervisidn.

Compar anda minuw ciosamente las filmaciones
ariginales con las imagenes que aparecian en la noticia
correspondiente de cada uno de los cuatro canales
obhservados, llegamas a la conclusidn de que era
absolutamente imposible establecer ningun tipo  de
criteric recurrente que guiase el uso qgque cada canal
hacia de dichas imagenes. Fero ellw, en vez de
constituir un cbstéaculo en el recorrvido que habiamos
trazado para analizar la serialidad, reforzaba nuestras
hipdtesis mas importantes, desde el momento en el que
asi se podria .llegar a demostrar qgque tanto la

estructura de las invariantes como la identidad de la

serie que dichas invariantes permiten, no reposa en

meros criteriocs de permutacidn de tipo estilistica,
gino en la configuracidn textual de las condiciones del
cantrato que cada programa establece con el espectador

al gque se dirige.



For lo tanto, el andlisis del génera, la
configuracion del mismo en el texto y la articulacidn
del esquema temporal que lo sustenta, en cuanto scporte
de la noticia y en cuanto postulado tedrico en virtud
de los valores que definen lo noticiable, seran el
ob jeto de los siguientes capitulos., En dichos capitulaes
iremas exponiends las razones por las que creemas que
gl analisiz de la estructura del telediarico no sédla
representa un buen ejercicio para demostrar que la
serialidad obedece a la realizacidén textual de algunos
principios determinados en calidad de base tedrica,
sinoa que, ademas, la informacidn televisiva diaria
constituye el modelo serial por excelencia. El orden
gue vamos a mantener es el siquiente:

- En el primer capitule  presentaremos las
distintas definpiciones de la gserialidad que se han
propuesto. A continuwacidn, y a partir de los elementos

de dichas definiciones que nas merezcan may oy

consideracidn, intentaremos determinar las
caracteristicas de la serie, asi como el valar en el
texto de cada unc  de  sus componentes.  For Gl timo,
haremos una revisidn de las metodalogias con las que

algunos autores analizan (o presentan un proyectas de
anadlisis) de las series de ficcidn, con el fin de
elaborar la nuestra en funcidn del texto informativo.

-~ Una vez que hemos déterminadm que la seri1alidad

gs un grado ulterior de la configuracidén textual del

16



género, a partir de la definicidn de laoas componentes de
la serie, dedicaremos el segundo capitulo a examinpar
los  elementos que configuran el model o de cada
telediaric en funcidn del modelo del género adoptado.
Fara ella, intentaremos definir las tres dimensiones
del qgénero (sintactica, seméntica y pragmaticar. ElL
nivel pragmatico del género, en el gue se situa el
acuerds entre el emisor y el egpectador del mismo, es
el que lo separa especificamente de los géneros de
ficecidn, vy en torno al cual se van tejiendo las marcas
distintivas del programa.

El cbjetivo de este capitulo es, por lao tanto,
analizar la configuracidn del género, a través de las
marcas textuales del mismo, en cada uno de los canales
televisivos de la muestra de analisis, con el fin de
determinar los dos planocs del mismo schre los que se
apaya la articulacidn serial (expresiédn y contenida).
Todo ello pasa a través de una revisién del concepto de
genericidadg, de las teorias sobre los géneros mas
importantes y de las tipologias de los  géneras
infaormativas teleQisivos, que nas servivra para poner de
relieve que 1la configuraciﬁn del género se tiene que

articular paralelamente en los dos planos del texto,

(9) A lo largo de estas paginas adoptaremos la distincidn tersinolégica que propone Jean Marie
Schaeffer entre género y genericidad. Schaeffer define el género como “"una setacategoria de
clasificacién de los fextos: una norma de lectura, y la genericidad la funcién textual de la
sesejanza entre grupos de textos que pertenecen a un mismo género® (Schaeffer, 1. M.
1983:174). La diferencia nos parece importante porque, comc vamos a ver, podria servir para
conciliar las dos tendencias opuestas y parciales del estudio de los géneros,

17



dando lugar asi a la combinatoria entre invariantes v

variantes sobre la aue se organiza la continuidad

2 la rie.

@
@

Fipotébtica <
= el tercer capiltulo analizaremos la configuracidn

de los elementos de la serie en el plano del contenido, es
decir, la articulacidn temética de los items noticiables.
Para ello, es necssario examinar el proceso a través del
cual se lleva a cabo la construccidn de la realidad,
mediante el aque el género informativo garantiza en la
televisidn la promesa de '"verdad' due le ha hecho al
espectador. Examinaremos el procesoc productivo de la
informacidn, con el fin de determinar la importancia de la
manioQiacién "invaluntaria® a la que el mismo somete al
producto, asi como el modo en el que el modelo elegido por
el programa incide en la organizacidn del proceso completo.
- €n el cuarto capitulo analizaremos la estructura de

la expresidn en los cuatro modelos textuales de los que nos
ocupamos. Lo que nos interesa en este caso es, sobre todo,
la configuracidn de los personajes, en cuanto elemento
fundamental tanto de la narratividad como de la identidad
del género. De igual modo, incluifemos en este capitulo los
espacios del telediario, en calidad de marco en el dque se
dasarrollan las acciones de dichos personajes y en funcién

de su caracterizacién en cuanto elemento invariante de la

serie.

18



Dado aue los periodistas son, ademl@s de los artifices
de las noticias, los principales protagonistas tanto de
cada una de ellas como de la serie que se va construyendo
e virtud de  ou continuidad), el anaélisis de la
representaclion de Los personajes -—-actores y actantes- estéa
precedido por una revisidn del trabajo periodistico, clave
de la producclidn en serie, asi como de los valores y de las
distintas modal ldades aque la determinan.

- Fimalmente, en el UGltimo capitulo nos occuparemos
del eje de la estructura serial: el anglisis de 1la
temporalidad. La serie determina una tercera temporalidad,
por enciama de las dos temporalidades del género (la de 1la
narracién vy la de lo nmarrado). Se trata de una temporalidad
indeterminada, de duracidn potencialmente infinita.

LDicha temporalidad, cuya propiedad més importante
reside en su capacidad de expandirse, permite gque vayan

sucediéndose los elementos invariantes de la serie. Las

invariantes, al alternarse con las variantes, permitiran la
continuidad textual hipotética de las mismas historias
{noticias), aque el 'espectadoh iréd descodificando vy
asimilando a partir de las pautas de lectura aque le
proporciona la continuidad potencial del texto. Ahi reside

la eficacia del modelo serial y la clave del mismo.



0.2. El corpus de analisis.

El tipo de hipdtesis que intentamos demostrar -

que la serialidad es sdlo un grado mas de la
configuracidn genérica del Texto—~ nos hubiese permitido
verificar nuestras aserciones en cuwalquier tipo de
muestra (de génerocd, con tal de que la misma fuese

homogénea. Sin embargo, las caracteristicas del tema
pspecifico gue habiamos elegidos —-la informacidn diaria
de la televisidn— nos imponian algunas restricciones
que nos han conducide a delimitar sucesivamente el
corpus de andlisis, hasta llevarnos a optar por el
periods que va del B al 21 del mayo de 1989 {(ambos
inclusives) de los telediariocs del primer canal de
Fadio Televisidén Esparola (FETVE), Radio Televisione
Italiana (RAIDIY v Eritish BEreoadcasting Corpaoraticon
(RBCY, & 1los que designaremos respectivamente a lo
largo de este trabajo mediante las abreviaturas TDI
(Telediario 13, TGI {Telegiornale 1) y BBCON1 (RBC News
1), asi como el del segunda canal de la Organisation
Fadicodi ffusion Televisian Francaise CORTF ), que

llamaremos TJZ2 (Telejournal 2.

(10) La sigla procede exactamente de la denominacién "Radio Animazione Italiana", como se
11amé a la RAI de los comienzos.
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La restriccidén mé&s importante se debia sobre tado
a que, desde el momento en que la informacidén de
televisidan espanfnol a constituia nuestro centro de
interés, la homogeneidad necesaria de la muestra de
andlisis se tenia que construir a partir de las
caracteristicas de RTVE. Dado que se trata del primer
canl pdblico npacional de una democracia occidental, era
necesaria elegir entes afines, por 1o gque, habiendo
descartads la televisidn alemana, debido al cardacter
regionalista que presenta su estructura, consideramos
gue la EBRCZ, la RAI y la ORTF, en calidad también de
entes publicos, reunian los requisistos necesaricos para
poder realizar el misme tipo de andlisis en todos
ellos. Ademds, al mismo tiempo nos afrecian la ventaja
de gue presentaban las diferencias necesarias como para
que la muestra de analisis se puediese considerar
general y representativa. La eleccidn del sequndo canal
francés se debid, como es evidente, a que TF1 se habia
convertidao en un canal privado en 1987, por 1o gue
Antenne 2 habia pasado a ser el canal publico més
importante del Estado francés.

En el caso de la HAI,”sin embargo, la eleccidén no
fue tan simple porque, debido a la peculiar estructura
organizativa que la televisidn presenta, no estaba tan
clarao cudl era el cénal'més importante en este caso.
Fero una vez eliminada HAI‘B, por el marcado caracter

ragional que taodavia la distingue, FAI 1 aparecia camo
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el canal mas adecuadz, desde el momento en que qoza
sistem&ticamente del mayor indice de audiencia en
Italia, y de que estd controlade por el partido

mayoritario de ese pais (la Democrazia Cristiana), como

vamos a ver en el apartado O.2.7.

FPor lo que se refiere al periodo seleccionadno,
cabe decir gue la pretensidn de generalidad de nuestra
hipadtesis nos obligaba a utilizar indiscriminadamente
una muestra de andlisis elegida al azar. El periodo
elegido, gque corresponde a un momento de 1o que se
entiende por normalidad en la produceidn de naticiasii,
con la ventaja de que circunstancias excepcionales,
come las huelgas parciales de la BBRC v la reduccidén de
TEL en dos acasiones para poder  retransmitir los
partidos de futbol en directo, reforzaria ultericormente
nuestra tesis. Veremos gue, a pesar de todo, la
estructura de la serie se mantiene practicamente
inalterada, inclusc cuands la cantidad de imagenes de
las que se diponga =1 haya vista reducida
considerablemente.

Antes de tefminar esta introaduccidén, sin embargao,
querriamos afadir un breve resumen de la historia y de

la situwacidén de cada uwuno de los cuatro  canales

(11) Pues no se trataba de un periodo "bajo", come los meses de vacaciones, ni tampoco
coincidia con .un periodo electoral en ninguno de los cuatro paises elegidos. La crisis de
gobierno de Italia y las protestas de los estudiantes chinos con motive del viaje de Gorbachov
a Pekin, que determinarian la eleccidén del resto de las noticias de algunas ediciones
constituyen, desde el punto de vista de la prograsacidén televisiva, acontecimientos
completamente fortuitos,
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televisivos elegidos, en el contexto de sus respectivos
PALSOS. De ese modo nos  servira como referencia

constante en todo nuestro trabajo, para poder situar

las numerosas referencias a cada canal qgque iremas
haciendos a lo largo del analisis sin tener gue
fragmentar continuamente nuestra exposicidn,

Q.. 1. GHran Bretafia.

El modelo que disefd la televisidn britanica
serviria mas tarde coma referencia a todos los canales
televisivos que iban naciendo, bajo el patrocinico vy el
control de los distintos Estados de Europa Ococidental,
después de la sequnda guerra mundial. La televisidn en
blanco vy negro nace en Inglaterra en 1936, aunque la
guerra interrumpiese las transmisicones hasta el 7 de
Julio de 1947, El color llegaria en 1967

Coma en los  oftros canales de los que nos
cocupamos, la historia de la televisidn britanica se
remonta a la radia y, concretamente, al esfuerzo de su
primer director general, Joﬁh Feith, por tranmsformar la
empresa privada en publica. Freocupado poy los
numerosos problemas de tipo técnhnico que habria de
originar la interferencia.de las ondas, Reith vio en la
televisidn sobre todo un. potente instrumento para

influenciar a la sociedad y propuso, bajo la tutela del



Estado, el Serviﬁio publica caoma el dnico modo eficaz
de conjugar la calidad de 1los programas con los
intereses de la sociedad. El finpanciamiento del ente
puablico mediante canon vy la prohibicidn de emitir
publicidad, gue mas tarde constituiria la anica fuente

de ingresocs de las televisiones privadas britanicas,

parecia asegurar al ente pdblico la independencia tanto
del Estado como de intereses particulares.
En 19534, un nuevs documento (Television Act)

sanciona el nacimiento de la televisidn privada en Gran
Bretafra, financiada completamente por la publicidad

pero controlada por el Independent Television

Autharity, otra ente pdblico encargado de vigilar el
sistema televisivo privado. Répidamente se constituyen
15 sociedades privadas, destinadas a gesticnar 1la
programacidn en funcidén de diversas Aareas gecgraficas
bien delimitadas, y en septiembre de 1955 comienrzan las
primeras emisicnes en la zona de Londres.

lLa era de orao de la BRC dura mas o menos hasta
1971, afo a partir del cual los 10 millones de libras
de déficit la iréﬁ obligands a producir cada ve: menos,
hasta que en 19732 el Gobierno tendria que decidirse a

llevar a cabo las dltimas grandes reformas:

E] decreto de la Independent Broadcasting Act se remonta a los afes 70,
exactamente a 1973, y la modificacién parcial del gobierno conservador de Heath
de 1974, completaba el significado y el papel de la empresa privada en el sistema
televisivo inglés. La Independent Broadcasting Act, depués de haber sancionado
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las caracteristicas de la televisidn comercial y de haber confirmado de nueve el
rol insustituible de la publicidad, instituia el [BA (Independent Broadcasting
Authority, drgano de control y de gobierno del sistema televisivo comercial), e
introducia numerosas reglas con el fin de precisar el control del Ejecutivo en el
sistema, asi como upa normativa antitrust dirigida a ispedir la constitucién de
nonopolios y de oligopolios en el sector 1 =,

Actualmente, la copertura territorial del sistema
televisivo britanico es del 99% y estd constituide por
dos  canales pablicos, dos  privados Ctoon control
piblico, como hemos visto) y 18 regionales, que emiten
también en galés y en gd&lico (en Gales y en Escocia
respectivamente). La audiencia media del espectador

ingles se calcula en tres horas y media diarias (hasta

Ly
]

por  semanal), Yy la situacidn organizativa es la
siguiente:

Los cuaty o canales televisivos de difusidén
nacional estan repartidos en funciédn de un sistema
bipolar: BBZ1 y BBCZ pertenecen a la esfera pdblica,

mientras gque ITV (Independent Television) y Channel 4

gan privados. La gestidn de las dos canales piblicos
mencionados Ccarresponde a dios Conse jos de
Administracidén nombrados por el Gobierno, mientras que
el Ministro del Interiaor designa al Fresidente de cada
Conse jo.

En la ERC los miembros del Consejo (The Board af

Governors) eligen al Director General, a quien se le

delega el funcicnamiento de la organizacidn, mientras

{12) Barberio, R. Macchitella, C. 1989:31.



que el Consejo se pronuncia sélo mas adelante en
relacidn a la politica que se lleve a cabo. El Canse jo
de Administracidn del sectar privade (Independent

Bradoasting Authority) nombra a los FPresidentes de losg

dos canales privados.

ITY es el resultado de concesiones otorgadas a 15
compafiias  privadas durante un  pericdo de 8 afos
(rencvables?), y tiene un cardcter mds bien regicnal.
Tearicamente, cada una de las compafias es responsable
de la produccidn y de la programacid4n en una regidn
determinada aunque, a la hora de la verdad, los Rig
Five controlan el 704 de las mismas (Thames y LVT,
ambas de Londres; Granada de Manchester; Central de
Birmingham y Yorkshire de Leeds), por 1o gue 1la
descentralizacidn acaba siendo mas aparente gque real.
De hecho, de las 18,30 a las 22,40 todas las compafias
mencionadas difunden los mismos programas gue las
londinenses. Ademas, los  informativos de ITV se

producen en un ulterior canal de Londres (Independent

Television News), que forma 21 ndamerao 16 y del gque las

otras 19 compafias se dividen el capital.,

Channel 4 (8CP, Sianel PFPedwar Cymru) nace en 1382

y transmite también, ademas de en inglés, en galés. Al
contrario de 1o que ocurre en BBRC1I e ITYV, EBROZ vy
Channel 4 tienen una relacidn mdads bien complementaria

gue competitiva, debido sobre todo al bajo indice de

audiencia de ambos (3/10%4 BRCZ y 7/8%4 Channel ).
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FRespecta al  contenido de la programacidn, el

documento Television Act de 1981 obliga a las comparfias

del IRA y de la EBBC a respetar el equilibric politico.
L mas importante son los acontecimientos naciconales y
la informacidn sobre los protagonistas de la  vida
politica del pais, mientras que se intenta enlazar las
noticias del exterior, siempre que sea posible, con las
de la informacidn interiocr. Noo obstante, vy como
podremos  observar  en la muestra de andlisis, los
acontecimientos internacicnales importantes merecen
todo el despliegue de fuerzas de la EBBEC que, por encima
de las exigencias concretas en relacidn a su estatuto,
dirigird todos sus esfuerzos a la contruccidn de una
informacidn 1o mas general y representativa posible.
FPor altimo, es interesante sefalar gue la BERC
dedica el <404 de su presupuestoc a la produccidn de
ficocidn aungue, sin embargo, represente sdélo el 4% de
su produccidn total, y que una posible privatizacidn de
la televisidn publica podria ser una realidad en Gran

Bretarma en un futura inmediato.

O.2.2, Italia.

En septiembre de 1939 entran en funcién los
primeras transmisores—videao de las estaciaones

experimentales de Foma-Monte Mario y Milan y después de



la guerra ten 1949) se realizan ya alagunas
demostraciones de transmisiones televisivas, mientras
que en Turin se crea en ese mismo afa un estudioc y un
transmisor. Fer o la EAT EemMpezZara a transmitir
regularmente en blanco y negro con €25 lineas sélo a
partir del 3 de enero de 1954, vy gozard de la exclusiva

hasta 1397Z, gracias a un decreto del SGobierno:

La televisién italiama nace oficialmente en 1954 cuando 1a RAI, concesionaria
piblica radiotelevisiva, pone en marcha la programacién regular. La RAI de
entonces era un organismo de naturaleza fundamentalmente pdblica, sujeto a un
rigido control por parte del Ejecutivo, con los altos mandos designados por el
Gobierno y con una produccién informativa y general *orientada ideoldgicamenter.
Una esmpresa estructurada y dirigida a alcanzar un provecho de tipo sds bien
politico que econdmicol 3,

El Gobierno nombra al Consejo de Administracidn,
al Fresidente, al Administrador Delegado y al Divector
General del canal televisiva publico, gque depende del
Ministerio de Doy Yy eas Y Telecomunicaciones. El
Farlamenta nombra a la Comisidn de Vigilancia,
compuesta por 30 miembros, cuyo objetiva es garantizar
la independencia politica y la ocbjetividad infoarmativa
de la difusid4n. En 1354 la REAI alcanza ya casi el 350%
del territoric nacional (frente al 36%4 del comienzal.

En 1956 llegan las primeras emisoras privadas. En

Miladn nace el Centro Milanese Cinetelevisive, formado

por  un  grupo de industriales. En Napoles, Achille

(13) Barberio, R.-Macchitella, €. 1989:5f.



Laura, armador y exponente del MSI (Movimepto Sociale

Italiano), quiere crear un canal regional. BEn Roma nace

la sociedad Il Tempo Televisivo, la cual le pide al

Ministerio de Correcos vy Telecomunicaciones el usa de
canales televisivos., Un afo mas tarde, en 1357, nace

otra televisidn privada en Mildn, la Televigione Libera

tTVLY, apoyada por un grupc de empresarics lombardos,
mientras que en aquel mismo periocde la publicidad llega
a la RAI con Cavosella14, algunos dias después de gue
se hubiese activado el repetidor de Fescara, que
permitia le permitia alcanzar el 90% del territoria
naciaonal.

En 1360 la Corte Constituwcional declara
ilegitimas las aspiraciones de los privados y confirma
el monopolio del Estado. Monopolico gue al afio siquiente
pondria en marcha el segundo canal de la televisidn
nacional, FAI 2. Las televisivones privadas volverian a
emitir en 13971, pero esta vez via cabao.

En 1973 el Parlamento aprueba la Ley 103 de
reforma del sistema radiotelevisivo., Los poderes de la
RAI pasan del Eje&utiva al FParlamento y al Consejo de
Administracidn, nombradso pﬁr decisidn de dos tercios
del Farlamento. Se reconoce el poder de autonomia de
las distintas redes y :cabeceras de la REAI (de las que

hablaremos & continuacidn), se les atribuyen algunos

(14) Carosello era un prograsa auténomo de unos guince minutos de duracidn que 13 RAI emitia
hacia las 9 de la noche y gue consistia en un conjunto de historias publicitarias.
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poderes a las Administracicones Fegionales vy se
introduce en el medis el derecho de acceso y de
rectificacidén. Asi mismo, se reconoce oficialmente la
publicidad, que de ese modo sale del molde de Carcsello
para pasar a introducirse entre los distintos
programas, pers que no puede occupar mas que el 5% del
total transmitido. También se esborza el proyecto de RAI
3, que naceria en 1979 como un servicio alternativo a
las otras dos RAIlE, asi como el de las televisiones
regionales. Se vuelve a afirmar otra vez el monopolio
de la televigidn de Estado y se decreta el cierve de
lag emisoras en funcionamiento.

De ese modo, iniciaba wna larga cadena de
sentencias y de revocaciones de las mismas  cuyo
resultado ha sido que, hasta el momento en gue estamas
acabando  de escribiv  esta tesis, atn no se  han

perfilado definitivamente ni el modelo ni el estatus

Juridico exacto de la televisidn que los italianos
llaman "Comercial®.
En 1376 la Corte Constitucional decreta la

Sentencia 102, gue reconacia de nuevo a los privados el
derecho a constituir empresas televisivas de Ambito
local, pero en 1984 1los magistrados de Foma, Turin y

Fescara ordenan el cierre de Canale 5, Italia 1 y Rete

(15) RAI 3 nacié como un espacio dedicado a los programas regionales y culturales, y durante
bastante tiempo se ha considerado en Italia como 1a RAI "menor®. Sin eabargo, ha ido perdiendo
progresivasente las caracteriticas que la distinguian al principio de RAI |y RAI 2 y en la
actualidad cuenta précticamente incluso con el mismo presupuesto que las otras dos.
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4, los tres mayores canales privados. Finalmente, en
1385 los tribunales de Turin y de Roma confirman de
nuevo el derecho de las emisaoras privadas a la
transmisidn contempor anea nacional de programas

informativos realizados mediante el usao de cassettes

predrabadas.
Los  tres canales pablicos de la televisidn
italiana cubren actualmente el 9974 del tervitarino

naciocnal y el ndamero de las privadas llegé a ser casi
de 700 en 1387.

Antes de terminar estas observaciones saobre la

FAI, consideramos necesario detenernos un momento en la
estructura politico—organizativa de la televisidn
italiana que, coma iremos viendo a 1o largo de toda la

tesis, determinard en buena medida la configuracidén del
telediario del que nos vamas A T LIp Aar . RAI 1

constituye, en nuestra muestra de andlisis, el dnico

caso de la gue podriamos llamar "ideolagia confesada’,
en el sentide de que el canal na  se presenta
exactamente como una red televisiva estatal, sino més

bien de partido.
En efectos, la direccidn de las tres FAI esta
distribuida entre los partidos mayoritarios (la

Democrazia Cristina, el Partito Socialista y el Partite

Comunista) mediante la fovrma que en Italia se conoce

como Lottizzazione. Ello significa que cada partido

ejerce wna influencia explicita y directa saobre el



zanal que se ha adjudicade, aunque hablar de canales,
en el caso de la RAI, no sea correcto. Cada una de las
tres RAI forma lo que en este rcasc se llama red, que a
sWover se divide en diferentes cabeceras. De ese modo,
los servicios informativos de una determinada red, 1la
radic y la ficcidn por ejemploc, de FRAI 1) forman
cabeceras independientes entre o y tienen un directaor
diferente en cada casc. El directer de la cabecera sd4la
ha de rendir cuentas directamente al director general
de la RAI, a pesar de que los presupuestos vy una buena
parte de los recursos de los que disponen, asi coamo la
orientacidn ideclégica, sean comunes a las diferentes
cabeceras de una migma red. Alguncos servicios, como por
ejempla los técnicas, forman a su vesr una cabecera y
las tres FAI pueden disponer indiferentemente de sus
prestaciones. El telediario de FRAI 1 pertenece a la
cabecera  TiEi, que comprende todos los  servicios

informativos de la red.

Q.2.3. Francia.

Francia cuenta con dos  canales puablicos de

televisidn (Antenne = y FR3) vy cuatrao privados (FR1, La

Cing, M & y Canal Plus), que en 13987 cubrian
aproximadamente el B80% del tervitorio nacicnal. La

historia de la televisién piblica en este pais, la



crganizacidn de la misma y el hecho de que el mayaor
‘ canal, FR1, se haya privatizada, hacen del casao franceés
un ejempla singular gue tambieén representa coma la RAI,
al menos hasta cierto puntcs, un casco especial dentro
del pancrama de las televisicnes de Estada.

La televisidn tambieén llega “praonto a Francia,
exactamente en 1935 (v la televisidén en color en 1979)
aunque, al igual gque en log dos paises anteriores, las
emisiones regulares no tendrian lugar hasta después de
1a guerfa ten 1948). En ese momento, las transmisicones

dependen de la Radicodiffusion Television Francaise, que

depende del Ministeric de 1la Informacidn, el cual
también habia incorporado vy adaptada la televisidén,
como en los otros paises, a la vieja estruttura de la
radic., 8in embargo, serd la Guinta Fepiublica Francesa
la que en 1959 convierta la FTF en un ente piblico
autdnome, dotado de un estatuta Propic,  pero cuyo
Director Heneral seguia siendo nambrado por el
Ministerio de la Informacidén. Aquellos afios legarian a
la historia de la televisid4n francesa la enseflanza sin
par de De Gaulle acerca del enorme poder del nueva
mediao.

La ORTF nace en 1964. Ya no se trata de un ente
publico, sino de una sociedad Privada con participacidén
estatal, gue cuenta =on un Conse jo de Administracidan,
un Presidente—Administraduf del egada, un Director

general v, al igual que la BB, un Conse jo de

[0}
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Direccidnie, la mayoria de cuyos miembros son elegidos
por el Gobierno. El Gobierno también controla, dentro
de ciertas modalidades establecidas en el estatuto, la
informacidn v la programacidn.

La refarma siguiente no llegaria hasta 1974 vy
estaba destinada, como sostenia el propio Valery
Giscard D'Estaing, a terminar = on la excesiva
burooratizacidn de la ORTF, gue estaba asfixiando el

sistema:

Una reforma divide 1a ORTF en siete sociedades diferentes: tres televisivas, TF-
1, A2, FR-3 (la dltima de las cuales de dsbito nacional)j una radiofénica, Radio
france; una de produccién, la Societ® Frangaise de production (SFP) a la que le
corresponden las tareas productivas de todo el sistema francés; una sociedad de
estudio, investigacién y experimentacién, asi como de reciclaje profesional, el
Institut National de 1'Audiovisuel (INA) y, finalamente, la sociedad que gestiona
las distintas redes y los puntes radio, TDF. Cada sociedad es auténoma respecto a

 las otras, y estd dirigida por un Consejo de Administracién autdénomo compuesto
por seis miembros, dos de los cuales son designados por el Gobierno, y por un
Presidente nosbrado por el Ejecutiv01'7.

En 1381, la idizquierda «crea, al ganar las
gleccicnes, wna instancia supericr del audiovisual

(Haute Autorité), encargada de vigilar la programacidén,

asi como de nombrar a los Fresidentes de los canales
publicos. Al mismo tiempo, el Gobierno promueve la
creacidn de los cabos de fibras dpticas, sistema muy

costoso que  deberia permitivy la interaccidn y el

(16) Barberio, R.-Machitella, C. 1989:39.
(17) Barberio, R.-Machitella, C. 1989:52.



intercambio entre el abonado % el centra de
transmisidn.

Canal Flus nace en 1984 y transmite mediante

aefales cadificadas a las que se acvcede a través de un
canon. Ademas, gora de un estatuto especial y en este
momentos es la red ma&s rica de Francia. Un afo més

tarde, Miterrand crea La Cing v M & (este dltimz canal

estaba destinado a los Jédvenes v a la masicald. For el
contrario, La Sept nace en calidad de saociedad de
producci dn, sin una figura Jjuridica de emisara
televisiva. Al principio, su objetivoe era producir
programas culturales ambiciosas, gue luego venderia a
buen precic a loas canales piblicos., Actualmente también
emite y serd& acogida en el satélite TDF1 cuando éste

sea operante.

.24, Espafa.

La historia de la televisidn espafola es muchno
mas lenta que lalde los otros paises, al haber nacido
tarde‘y bajo el control riéurmsu de una dictadura que
la identificaba sin mas con un medic -paderosa, si,
pero como cualquier otro— de expresidn del poder. La
televisidn en blanco y nmegro no llega a Espafa hasta
1956, mientras gque el sisteﬁa de color FAL se adopta en

1968 y traeria la pantalla en color en 13735,

O]
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La televisidédn nacicnal cubre aproximadamente un
38%4 del tervitoric naciconal y cuenta con tres canales
naciocnales, a los que se suman los cuatre regionales
tque, en realidad, emiten desde 13984 por el tercer
canal) y dos privadesl8, La existencia de los canales
regionales constituye una modalidad wnica en el
contexto de las televisiones que analizamos Yy COMG
veremos, incidird notablemente tanto en la eleccidn
temdtica como en la configuracidn del contrato cen el
espectador del telediario  nacional que vamos a
analizar,

Las mismas fechas del nacimients de la televisién
espafala y del inicio de las transmisicnes requlares
(el 28/10/135€, dia de Criste Fey yv el dia siguiente,
338  aniversaria te la fundacién de la Falange
respectivamente) constituyen un  buen indice de la
vocacidn totalitaria con la que llega a Espafa el nueva
medico, mientras que su historia, a 1o largo  del
Feégimen, se caracteriza socbre todo por  la escasa
variedad tanto de las reformas Como de las
transmisiones.

En 1956 se emite desde los estudics de RTVE de
Faseos de la Habana, pero las transmisiocnes cubren
todavia sdélo Madrid y un radio de 100 Ems. En 1959 1a

televisidén llega a Barcelona y en 1960 se crea un

(18) En 1987 el indice de audiencia total se calculaba en 25 millones de personas de ads de 14
aros (B8% de la poblacidn),



centra de produccidn y de difusidén en la capital
catalana. Las instalacciones de Frado del FRey se
inauguran en 1964, a la veé aque se comienza a emitir en
lengua catalana desde Barcelona. El segundeo canal (UHF,

Ultra High Frecuency) nace en 1965, afo en el que

desaparece el canan.

En losg primeros afos de la historia de la
televisidén de la Espafra democrdatica, las fechas mas
sobresalientes son 1980, en la que se vota el nuevo
estatutc de RTVE, y 1381, afzx en el presidente Suare:z
introduce por primera vez las camaras en el hemiciclao
del Farlamento para retransmitir los debates (Suare:z
habia sido director de ETVE de 1963 a 1373), que mas
tarde permitirian grabar el intento de golpe de Estado
del 23-F.

En 1983 comienza la coproduccidn de peliculas con
las productoras cinematograficas. En 1984 inicia la
programacidén de la televisidn autondmica catalana
(TV3Z), que en 1987 alcanza 90 horas por semana, mas las
de las transmisiones en catalan difundidas desde Madrid
por  los dos canales nacionales. En 1987 Catalufa
contaba ya con mds de 100 televisiones locales

En 1386, TV3, ETB (la televisidn vascal) y TVG (la
televisidn gallega) firman un acuerda para defender sus
intereses comunes frente a la televisidn naciaonal.

Este afna  han camenﬁado a funcionar los  dos

=

primeros canales privados, Antena 3 y Tele . anal



Flus, previsto en parte como televisidn libre y en
parte mediante abono, también comenzard a emitir

praximamente.



'Y como una de esas ideas aparentemente excéntricas y abstractas que tantas
veces en su vida adquirieron una importancia inmediata, se le ocurri¢ que la
ley de esta vida que uno anhela exhausto y aforando la ingenuidad, no es otra
cosa que [a del orden narrativo., Aquel orden simple que consiste en el hecho
de que uno puede decir: *Después de que habia ocurrido esto, sucedié
aquello®. Es la simple secuencia, la reproduccién de 1la aultiplicidad
sobrecogedora de la vida en una forma dimensional, como diria un matemdtico
que tranquiliza. Ensartar a lo largo de un hilo tode lo que ocurridé en el
tiempo y el espacio, precisamente en aquel famoso "hilo de la narracién® del
que consiste ahora también el hilo de la vida. Dichoso aquél que puede decir
'cuando®, "antes" y "después® (Robert Misil, Der mann ohne eigenschaften,
pg.650).




1.— LA DEFINICION DE LA SERIALIDAD.

1.1. El1 texto serial.

Hace muchao tiempas que el término serialidad
dejos de aplicarse exclusivamente al ambito econdmico de
la produccidn industrial (la produccién en serie de las
mercancias) para pasar a designar también un rcierto
tipa de narratividad, cuya estructura (la expresidn del
texto) y cuya articulacidn tematica (el contenido del
mismd reflejaban en la obra acabada las técnicas y los
principios de la producciédn industrial en serie. Cuando
comenzd a entreverse con claridad que se podia hablar
de una diferencia puramente textual entre objetos
narrativos, concebidos como obras dnicas, y capitulos o
episcdins de una serie, el concepto de serialidad
emprendid la bidsqueda de una definicidn de cardcter
textual, mas alld de la sociclogial = de 1la

psicologiaz, en pos o de un analisis de cardcter

(1) De los estudios sobre la serialidad de cardcter sociolégico tomaremos en cuenta en este
trabajo sobre todo los de Abruzzese y Lamberti, gque aportan algunas reflexiones interesantes
para un enfoque de tipo textual, Véase Abruzzese, A. (a cura di), (984,

(2) £n el campo del psicoandlisis, pero a partir tasbién de una reflexién general sobre la
textualidad, Ivan Fénagy ha analizado el valor de las redundancias en los diversos niveles del
texto, a las que atribuye tanto un valor estético coso narrative. Fdnagy parte de Freud y de
Lacan, quienes definen la repeticién como un principio de muerie (entendida como la tendencia
a volver al estado de la materia innanimada gue conserva en si misma el modelo de uma
repeticion fisica o material). Para Fonagy, todo esquema narrativo se resonta a las pulsiones
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semidtico y de una reflexidn de tipo estetico sobre la
seried.

El exito de las series de ficcidn televisivas

fue 1o que despertd la atencidn de log estudicsoas en
esta dltima década y la encauzd hacia un fendmeno que
gstaba alcanzando proporciones inconmensurables.
Tedricos que provenian de disciplinas distintas
intentaban, con sus aportaciones, estudiar y desvelar
logs mecanismos gracias a logs que la ohra serial
adguiria un caracter transnacional, qgque le permitia
arrastar tras si a los espectadores de todo 21 mundo.
En Europa, la explosidn del tema alcanzd su cdspide en
Italia en 19832, como consecuencia de los congresos que
tuvieron lugar alli en dicho perioda  (Chiancianao,
Cattolica, Napoli y Urbinod, en los qgue, por primera
vez, comenzaba a hablarse de una "estructura” comin vy
especifica de determinados textos, 1lamados
agénericamente series, a pesar de que cada autor seguia
-y aun hoy se sigue- abordando la serialidad desde una
perspectiva di ferentet.

La heterebgenidad de los planteamientos, las

pocas propuestas metodoldgicas que se han hecho y la

ads elesentales de la naturaleza humana, de las que a su vez derivan las principales figuras
de la repeticidn, la cual se expresa, en dltima instancia, como una pulsién de muerte en las
estructuras no verbales de las obras literarias, Véase, Fénagy, 1. 1982,

(3) Véanse Casetti, F. 1984 y 1988 Calabrese, 0, 1984 y 1987, Basaremos nuestra propuesta de
andlisis de 1a noticia serial sobre todo en las aportaciones de ambos autores.

(4) En relacidén a los aspectos de tipo econémico y social de la produccién de las series de
ficcién véase Allen, R. C. 1985,
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falta de analisis textuales completos de las seriesi
han dado como resultado una biblicgrafia dispersa vy
atomizada, de la que a veces emergen incluso hasta
tesis contradictorias. A grandes rasgos podriamss decir
que en el estudic de la serialidad han prevalecidao
durante casi una deécada dos tendencias diferentes que,
en nuestra opinidn, han contribuido sélo de modo muy
limitado a la comprensidn del fendmeno serial:

a’ PFor un lado, estan los estudios preccupados
sobre todo por las condiciones de proaduccidn de las
series, que buscan en los factores econdmicos vy
gocliales la clave de 1la configuracidn del texto serial.

b) Por otro lado, se ha tendido a estudiar la
serialidad Coms un fendmeno aparte, sin  ninguna
relacidn con el resto de ia praduccidn texual de 1a
que, sin embargo, representa solamente una determinada
modalidad.

Coms respuesta a la atomizacidn y a la
digpersidén de las reflexiones en este campo, el
ob jetivo global de nuestro trabajo es elaborar una
teoria de la serialidad en la informacidn televisiva,
gque  propanemos, en primer lugar, coamo un Casa
particular (y no como un fendmeno independiente) de la
produccién textual del medio electrdnico y, en segundo
lugar, como el modelo por excelencia de la serialidad.

A 1o largo de estas paginas intentaremos demostrar que

(5) A excepcidn del que Francesco Casetti realizé para la RAI en 1984, Véase Casetti, F. 1384,



en la noticia, como en las series de ficcidn, las
caracteristicas de la produccidn, qgque permiten la
reproduccidén en serie, son el resultado de un modelo
textual bien definido, cuya principal diferencia con
cotros tipos de  textos tlas obras idnicas) reside
principalmente en la articulacidn de la temporalidad. A
las temporalidades de la enunciacidn y del enunciado de
l1a obra dnica se afade en la serie uwna tercera
temporalidad hipotética que las engloba: la de la serie
total, cuya funcidn formal es garantizar la continuidad
textual de dicha serie, a través de la repeticidén de

los elementos invariantes vy del ritmo gue la

caracterizan en cuanto talb,

Fara ellos consideramos necesarico, en primer
lugar, realizar un breve recorrido a traves de los
autores que han estudiado la serialidad de ficeidn,
intentando recuperar los elementos gue nos parezcan
relevantes en funcidén de nuestro objeto de estudio. A
continuacidn, delimitaremos el campo tedrico de nuestra
investigacidn, ya que vamos a ocuparnos de un cierto
tipo de serie (la noticia televisiva) gque presenta
diferencias considerables respecto a las series de
ficcidn (de cuya estudico procede la biblicgrafia
especifica sobre el tema).

Es decir, que aunque postulemos una estructura

igual y universal del textos serial e independiente, en

(6) Calabrese, 0., 1987:33.



ciertc modo, de la configuracidn discursiva que adopte

(de lasg marcas gue cada género trace en la superficie

del texto) no podemos eludir la necesidad de tomar en
consideracidn el cardcter especifico de la informacidn
televisiva, con todas las limitaciones que la producen

y que la llevan a adoptar la forma serial. For ello, el
andlisis de la naticia serial tiene que estar inteagrado
en y ser gulado por el estudio de las caracteristicas
del sistema informativo y del medio televisivao,

Al respecto, es precisc subrayar que la idea de

estudiar upa noticia como una serie (potencial o
actual) no constituye un modo aislado de abordar, desde
una cierta perspectiva, el telediarioc. Al contrario, se

enmarca en el ambitoc de las preccupaciones mas
candentes de la sociclogia de la comunicacidn vy
explica, en cierta medida, la importancia de algunas
lineas de investigacién en este campo (como la agenda

setting, la tematizacidn, los estudias sobre

newsmaking, los efectos a large plazo etc.). Dichas

investigaciones substituyen a la vieja sacioloagia del

analisis de centenidao poy una sociclogia del

conocimiento, que limita al minimo indispensable el uso

de métodos cuantitativos y estrictamente empirvicos en
favor de una comprensidn mds cientifica de los medias
de comunicacidn, de su estructura, de su rol social y

de sus efectos.
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Antes gque nada, hay gue sedalar también, sin
embargeo, que la denominacidn de "naticia serial" que
wtilizaremos a veces a la largo de estas paginas, es
adlo una etiqueta ad hoc cémoda para designar el
paralelisma v la relacidn reflexiva que existen entre
al madd o Ly la finalidad? de la produccldn de
informacidn v su realizacidn concreta en un texto (el
telediariol.

El telediario no es ni el resultado inevitable

ni el MEY D producta de un conjunto de
condicionamientos, como & vecoces se pretende. For el
contrario, refleja la perfecta concordancia entre el

producto-noticia y el ambito en el gque se inserta y a
parfir del cual se genera (nuestro sistema culturald,
al plasmar la oferta de la informacidn, gue en 1a
gso-iedad occidental se vende, en el producto que me jor
se compra: el producto serial. Dicho de otro mod e,
creemss que la noticia es el resultado de un complejo
Process socioproductivo en el que, N las
posibilidades de que se dispone (la estructura del
sistema infarmatiQo y las caracteristicas del medio
televisivo), se realiza un texto gue no es s4lo su
reflejo, sing tambieén su mejor resultado.

El caracter rutinario (necesaric) del proceso
informativo, gue adopta Ios principios productivos de
la cadena de montaje, y la baja defipicidn icédnica de

la imagen electrénica en la televisidn (gque ha obligado



al medio a definmir y a fijar sus propics céddigeos
iconograficos), cocincidien en el telediario con losg
principiaos productives del modelo de la serialidad
industrial. Al final, como la mercancia serial, la
noticia serial, construida también a partir de 1a
necesidad de la especializacidn del trabajo y del usa
esterectipado de la imagen para gue aumente su eficarcia
téenfasis del primer plano, atenuacidn de los contrastes
etc.?, acaba convirtiends tanto las carencias del
propio genero informativo oM las del medio
electrénico en las propiedades mas sobresalientes de la

serie gue construye.
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1.2. Serialidad y genericidad.

Para denunciar la retérica se podia decir ;esto es literatura! Para denunciar
el artificio se podia decir ;esto es teatro! Para denunciar la mistificacién
se podia decir ;esto es cine! Para denunciar algo [como la tlevisién] no se
puede decir ;esto es televisién! Porque ya no hay un universo de referencia.
Porgue la ilusién ha muerto o porque es total. El dia en que podamos deciv
del aismo sodo jesto es televisién!, querrd decivr gue todo habrd canbiado’,

Es vcierto que no podemos decir esto es
televisidn!, ni sigquiera del mism> modo en el que
podriamos  deciy jesto es  radio!, delante de una
transmigidn en directo, o ;esto es prensa!, delante de
un determinado articulo de opinidn. Pero, sin embargo,
el pidblica televisiva no percibe como algs ajeno ni
incluso  productos gque  pertenecen a otros medios
expresivaosg (como los films, por ejemplaod. El parvafo
citade de PBaudrillard, al denunciar la falta de 1o
especificamente televisivo, no hace sino proclamar la
facilidad con la gue el medic puede llegar a
caracterizar camo algo suya inclusa la que no le
pertenece.

De ahi qgue para analizar cualguier tipo de
producto televisivo sea necesario tener en cuenta 1o
anico que en realidad es esencialmente televisivo: el

lenguaje del medio. El1  lenguaje de la televisidn

(7) Baudrillard, J. 1983:77,
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convierte la diversidad en algo homogéneo vy permite
recuperar de modo indiscriminado elementos de los ctros
medios ewpresivos. Fero, a la vez, diversifica la
homogeneidad, mediante la permutacidn sin fin Y sin
posibilidad de agotamienta de algunos elementos,
caracteristicos y recurrentes, que percibimos una Y
atra vez  coma diferentes sdlo parque  adoptan una
configuracidn discursiva y una posicidn distintas en
cada nuevo texto .

Creemos que el caracter serial de la noticia
televisiva se debe, fundamentalmente, a una
codi ficacidn en cuwanto género lo suficientemente rigida
como para permitir sin titubeos una elaboracidn del
acontecimiento (conversidn en noticia) casi idéntica en
ios diversos canales televisivos que examinamos, como
cmnseauencié de la aorganizacidén del sistema que la
genera, Fero, a la vez, puesto gue se trata, ademés de
un producto, del motor de dicho sistema, tiene gue ser
lo bastante flexible como para poder reciclar e
incorporar cualgquier nuevo elements susceptible de ser
aprovechado, asi ﬁumm para poder afrontar situaciones
imprevistas que no se hayan contemplado de antemano en
el esquema de base, s2 pena de paralizar todo el
sistema.

Desde wn punto de vista formal podemos decir
que los principios que gobiernan y que hacen posible la

produccidn serial san log  mismos  principics gue
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configurar el geéenera, entendiendo por género, a grandes
rasgos y de modo provisional, un juego de repeticicnes
y de imitaciones, gue un texto realiza basandose en
cotyos modelos temtuales% mientras que la serialidad
implica, por encima del geénero, la apertura de loas dos
extremcs del esquema de dicho género (el principio vy el
final tedricos del textod). La indeterminacidn de los
limites temporales del texto es 1o que permite 1la
reproduccidn potencialmente infinita de dicho esquema,
mediante la introduccidn de elementos nuevos, capaces
de conformarse a las caracteristicas del sistema, junto
a la repeticidn de las va existentes?.

Esto equivale a decir gue la noticia televisiva
es el resultado, a nivel textual, de una codificacidn
de la expresidn y del contenido poco precisa en cuanto
formulacidn tedrica, pero rigurosa en relacidn a las
operaciones que se requieren para producirla vy oa los

principiocs que las gabiernanlm Dichas operaciones vy

(8) Gchaeffer, J. N, 1986:186,

(9) 0, mejor dicho, la reproduccién industrial® de un esquema de género industrial y
comercial, forjade por los medios de expresién contempordneos. Dichos medies aceleran la
produccién medidante la institucién de nuevos cddigos, mds rigurosos y mejor definidos cada
vez, que modifican sustancialmente el esquema de género, como sedala Gubern en el caso del
cine: "El género, por lo tanto, pasé [con el cinel de ser una categoria cldsica fraguada en el
humanisao ateniense a ser una institucidn industrial y comercial, cuyo estatuto se habia
reforzado con la emergencia en el sigle XIX de las industrias culturales® (Gubern, R.
1987:320).

(10) Esto demuestra que, como en el caso de la lengua natural, quienes utilizan un sistema (en
este caso el emisor y el espectador del telediario) suelen llegar a poseer una competencia
correcta del procese y son capaces de actualizar las reglas del sistema, a pesar de que sélo
unos pocos de entre ellos conozcan exactamente .los principios que gobiernan dicho sistesa. Por
gllo nos parece correcto aplicar las nociones de proceso y sistesa a nuestro trabajo en el
misao sentido en el que las usa Louis Hjemslev en los Proleqdmenos a una teoria dei lenquaje
(véase bibliografial.




dichos principios, que el periodista  presenta vy
entiende como la esencia de la noticiabilidad, no sdéla
la caracterizan como products acabado, sino gue le
atorgan un certificado de necesidad que garantiza tanto
aus valores en cuanto poticia como su existencia.

Egs por ello por lo gue la diferencia entre el
aeénerc, en cuanto mecanismo productiva, Y la
saerialidad, en calidad de modo de produccidn, se puede
gituar, en dltima instancia, a nivel estrictamente
textual. l.a diferencia entre el texto de agénero y el
capitulo de uwuna serie reside en la articulacidn del
esguema temporal: autdnomo vy cerrado sobre si mismo en
el primer CASC, Y potencialmente ilimitado Yy
dependiente del conjunto de la serie én el sequndo, Es
decir, que en el texto de género el tiempo es sblmvuno
de los elementos de la narratividad, mientras que en la
serie constituye su soporte estructural méds importante.

La identificacidn a__ priaori que el emisor

realiza de la forma del género y el modo en que 1o

utiliza como un  espacio vacio, qgque va rellenando
sucesivamente y ad infinitum N wna Qama de
contenidos, potencialmente indeterminada per o en

realidad restringida, permiten que la noticia se

reproduzca constantemente. Reproduccidn gue tiene lugar
a partir de un =conjunto de variantes, imprevisibles
s4lo en relacidn a su colocacidn espacial en el texto y

a su representacién, pero previsibles de antemano en



cuanta a su funcidn. Desde este puntos de vista, 1la
gserialidad de la informacidn televisiva es el resultado
de una aplicacidén rigurosa del esquema del génera al
proceso productivo. Los textos seriales nacen a partir
del habil manejo de un conjunto de reglas gue sirven de
maldes para transformar un mismo acontecimiento en
innumerables noticias y diversos acontecimientos en una

’

misma noticia, asi

zoms a un pacta s4élido entre el
emisoy Y el gspectador que, al vincularlos
contractualmente, proyecta en el texto a la produccidn
y a la fruicidn.

La serialidad de la noticia es sobre todo (pero
i si4] un md o de produsci édn mediante la
reproduccidn, gracias a algunos pardmetraos (cébddigos)
gue instituyen un  modela concreto vy formal de
comunicacidn entre el emisor y el espectador. La
serialidad se manifiesta de dos modos distintos:

serialidad horizontal o variacidn de un idéntica (la

misma noticia emitida por los distintos canales) vy

serialidad vertical o identidad de varios diversog (las
diferentes "noticias” o "capitulos" saobre un mismo tema
y en  un  mismo canal)ll aungue, pow lag razones-

mencionadas en la introduccidn, la configuracidn serial
s realice verdaderamente s4lo en funcidédn de un mismo

texts (en nuestro caso, - de un migsmo canal), como

(11) Calabrese, 0. 1987:34.



consecuencia de la conversidn en discurso de las reglas
del contrato gue subscribe.

La genericidad del texto (en este casc de la

noticia) es lo gue funda su rcapacidad de reproduccidén
serial, econdmica (en relacidn a la cbra ﬁnica) %
funcional (de facil comprensi dn poy sul misma
familiaridad, al ser repetida indefinidamente). La

genericidad es ese "algo en comin” gue une al texto de

modo intrinsecs y necesario, pera aparentemente casual
con los otros textos y determina los diferentes niveles
del mismo. Se instala en €l y 1o arranca del solipsismo
que nuestra cultura niega incluss a la obra dnica,
formando con @l y con todes los textos que se le
parecen una familia f{(genericidad tematica), un estilao
tgenericidad formal)d, una escuela (genericidad retdarica
o estilistica), una serie (genericidad gl-:-bal.')12 -
serie es, en definitiva y en general, un género. Fera
un génerc "industrial'.

La noticia serial es a la vez, coma veremIs, un
genera, Ln microgénaro Y un mgcragénerm, que
constituyen también los tres niveles de genericidad del
texto serial de ficcidn., Es un microgénera porque forma
parte de un texto més amplic, el telediaric, que a su
ver se configura como un genero concreto, mixto e

hibrido., Es un  macrogénero  parque engloba en su

(12) “El telefilm es desde sus origenes la miniaturizacién de un género cinesatogrifico’.
Calabrese, 0, 1987:40.
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intericr génercs mas pequedos, los géneros de cada
noticia. Fero por encima y por debajo de estas dos

magnitudes extremas es, fundamentalmente, un género:

- Por su definicidn: es un modo culturalmente
establecids v reconocido de comunicacidn, que funciaona
dentros  de ciertos  grupos  sociales o comunidades

lingilisticas.

- For gque es operante. Be trata de un conjunto
de reglas que sirven tanto para producir cuanto para
interpretar un texto.

- For su funcidn: establece un contrato entre
emisor y receptor que satisface las expectativas de la
fruicidn y permite a la vez la continuidad (respecto a
las reqglas) y la variedad (la desviacién potencial de

las mismas) 13,

(13) Wolf, W. 1984:189,



1.3. Los diferentes enfoques de la serialidad.

Al inicio, el cine de los movie-serial captura a sus heroinas y a sus paladines de
la literatura de apéndice. What happened to Mary, la prisera serie cinematografica,
es de 1912, La estructura de la cadena de sontaje de los estudios se presta
perfectamente a la produccién en serie. La critica frunce el cedo, pero el piblico
invade los nickel-odeons y los surrealistas, con Breton a la cabeza, revelan la
sodernidad de este procedimiento y la ausencia de deudas con el teatro, elogiando la
simplicidad de la interpretaciénm (...1 De los movie-serials y de las series
radiofénicas, el cine toma prestados personajes y filones (y peliculas); engloba

actores y directores y asi, en }a primera posguerra, nacen (en menos de dos afos)
las series televisivasid,

No hay duda de gue la serialidad no es una
invencidn ni del cine ni de la televisidn., Segln
Alberto Abruzzese, la serialidad tiene uwna larga
historia gque remite a la época romdntica v a todas las
discusicones de la historia de la estética saobre la
innovatio v la regetitiom. Fero aungue el citado autor
considere gque si se puede hablar de la serialidad como
componente activo de cualguier proceso productivea, no
cabe duda de que la fabrica cinematografica impone,
me jor  que ningﬂn‘mtrm media, la légica de la serie a
todo el process empreéiva, Yoon un poder de
formalizacidn de los standard méds elevado que en el
pasado”, y que encontrara en la televisidn el terrveno

mas abonado para afianzarse y extendersels,

(14) Cavatorta, 5.-Duiz, R, 1981:60.
(15) Abruzzese, 1984:52,
({8} Abruzzese, 1984:33,



La serialidad moderna, la de la televisidén,
nace en América coma resultado de una sitesis bien
iograda entre las exigencias de la produccidn y las
evpectativas presupuestas en el puablico, a partir de la

pxperiencia cinematagréfica”:

Las populares series televisivas derivaron de los seriales cinematogréficos
nacidos en visperas de la Primera Guerra Mundial, asi como de los comics de
aventuras serializados en los periédicos y generalizados en los ados treinta,
paralelamente a los seriales radiofénicos, férmula que adoptaba el amodelo
susinistrado por el folletin y la novela por entregas desde sediados del
siglo XIX y que a su vez heredé la narracidn seriada de Scherezade en Las Mil
y Una noches. Con su continuidad periodizada las series constituyeron uno de
los elementos cruciales para obtener la adicién del pdblico al medio, basado
en el interés suscitado por la incertidumbre del desenlace, y a aenudo el
golpe de efecto, abierto al final de cada episodiola.

Lo primero que nos  llama la  atencidn  al

acercarnos a la serialidad es que a la pregunta gué es

la serialidad se ha respondido casi siempre de mado
demasiado genérico o de modos demasiado parcial. Ferao
dado que estamos postul ando coms punto de partida, para

poder estudiar las naoticias del telediario desde 1a
perspectiva elegida, una estructura comin a todos los
textos que llamamos seriales (y gue los diferencia de
la abra anican, intentafemas construir, antes de
abordar el estudioc de nuestra serie, y & partir de las

sugerencias de los adtores que han estudiado la

{17) Sobre la historia de la serialidad cinematogrdfica véanse Lacourbe, R, 1983 y Chiti, R.-
Quargnolo, M. 1954, Sobre la de la serialidad televisiva, Allen, R.C. 1985 y Lépez-Pusmirejo,
T. 1987,

(18) Gubern, 1987:349,
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serialidad, una definicidn que nos permita tratar del
modo mas completo posible los diferentes aspectos del
fendmenz serial en la naticia. A grandes rasqos,
podemos clasificar las definiciones de los diferentes
autores que hemos tomadm en consideracidn en tres
arupos, en funcidn del punto de vista que han adoptado
frente a la serialidad,

19 El primer grupo intenta definirla en base a
las modalidades de fruicidn que cada serie configura e

instaura. Desde esta perspectiva, el sgerial es para

Vit Zagarria una accidn dramatizada dividida en
episcdios y la serie una estructura textual
caracterizada sobre todo por la continuidad de los

personajesw. Segun Zagarvio, etimzlégicamente uno vy
oty a provienen de Ambitos diversos, aungue la
progresiva expansidn del términoa serie haya ido
absorbiendo el término serial Y =1=] acabe P
utilizarlos indistintamente para designar a un mismo

tipo de producto:

Serial es un término televisivo que indica las series televisivas, compuestas
por varios capitulos, cada uno de los cuales tiene una trama con un comiendo
y un final y cuyo orden de emisién es intercambiable. En América este modelo
se 11ama serie2,

(19) lagarrio, V.1983:41 (cita a Williams, R, 1979).
(20) lagarrio, V. 1983:41.



Otros autores han elaborado tipologias mas
sofisticadas, pero dentro de la misma linea que los
anteriores, coma la que propone Lorenzo Pellizzari, que

1lama film de episcodios & 1o gue Zagarvio y Eaymond

Williams denominan serie, v lo define en las siguientes

términos:

Episodios enirelazados y unidos por un motivo conductor, bien se refiera a
los protagonistas o al tema; fruicién dnica pero con posibilidad de
fruiciones separadas, que pueden incluso resaltar el valor expresivo de cada
episodio; personajes acciones finos o méviles, segdn la eleccién que se
realice, pero con un mdximo de gosibilidades determinadas, tanto para la
estaticidad como para la movilidad L,

Las definiciones de este tipo, ademds de no
Justificarse ni metodoldédgica ni epistemoldgicamente (se
trata sdlo de un conjunto de  observaciones poco
rigurosas), no aportan ningan elemento relevante para
2l andlisis textual de la serialidad, pues se centran
en la historia del mismo sin tener en cuenta la
configuracidn  formal del  texto, el discursol.,  La
historia de la narracidn serial no repite de un modo
tan diverss a come pueden hacerlo los peores films de
génera, articulados a partir de arquetipos y de motivos
recurrentes que inspiran sin cesar a todeo un fildn de
peliculas de serie "B". 5i el texto serial reclama una

diferencia respecto al ‘género (se trate del mejor

(21) Pellizzari, L. 1983.:76.
(22) Utilizamos los términos historia y discurso segdn la definicidn de Chatman, 5. 1978.




gjempla de un génerc o de la banalizacidn estereatipada
del mismod, y 851 dicha texto se realiza siguiendo
algunos parametros determinados Y estudiados con
cuidado, la serialidad se plasmard sobre todo en la
articuwlacidan estructural del discurso, mediante 1la

articulacidn de los elementaos invariables en la

estructura temporal de la serie postulada (pero no

necesariamente terminadal. La serialidad, como la

genericidad, recorre los dos planos del signo, pero se
estabiliza sobre todo en la forma de la ewpresidén del
mismo.

Mo obstante, las definiciones de las autores
apenas citados nos permiten trazar ya un primer esbozo
metodol dgico del estudio de la serialidad gue hemos

emprendido. En ageneral, entendemos por series

televisivas aquellos productos cuyo proayecto preyé de
antemana una estructura en compartimentos (en capitulos
o en episcodios), pero sin que establezcamos por el
momentos  diferencias concretas & nivel de longitud

(series o miniseries), de procedencia (sceneggiato o

serie ariginal) ni de temdtica (telenovela, policiaca

etc.), que traduciremos mas adel ante en una
tipificacidn de la noticia, cuands propongamocs  una
clasificacidn de la misma &n funcidn de las

caracteristicas del género gque las distingue unas de

las otras.



2y El segﬁndo grupo de autores, que representan
otra de las tendencias mds comunes al tratar de la
serialidad y cuyas aportaciones han contribuido poco a
impulsar el estudio de este tema (pues también han
llevado a una despreccupacidn bastante generalizada por
gl analisis de la estructura del texto), parte del
interés gque ha suscitado la bidsqueda de los factores
que hacen del telefilm una fédrmula facil y eficaz, apta
para un pdblico universal y creada con una finalidad
puramente comercial 23,

Hiovanna Grignaffini, por ejemplo, quien
localiza perfectamente el rasgo fundamental de 1la
serialidad: la indeterminacidén de la temporalidad,
propone un estudio de la serie centrado en el retorno a
la idéntico v o en la posibilidad de extenderse en
cualquier dirveccidn sin ofrecer npunca uwuna conclusidn
definitiva. Fero, al final, la autora acaba supeditanda
el andlisis del producto a 1o que ella llama "la
funcidn inicial del‘ telefilm", ocupar un espacio de
transmisidn, y desplaza asi el nudo central a sequndo
plano sin tomar én consideracidn los puntos que nos
merecen mayor interasd, A

La misma ocbservacidén podria hacérsele, al menos

en parte, a Alberto Abruzzese, gquien, preccupado sobhre

(23) Sin olvidar gque un enfogque de este tipo también puede dar lugar a anidlisis parciales pero
importantes para comprender algunos aspectos del fenémeno serial, como el de Lépe:-Pumarejo
citado mds arriba,

(24) Grignaffini, 6. 1983:47,
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todo por la situacidn de la televisidn italiana
(sostiene que la televisiédn italiana no ha sido capaz
de crear una serialidad propia y gue por ella ha tenide
gue absarber laos productos v el models americanao),
aborda el tema desde una perspectiva mas  bien
gcondmica, social y politica. No obstante, a diferencia
de los autores que ven el telefilm principalmente coma
una inversidn, Abruzzese no elude la reflexidn de la
funcidn estetica de la serialidad, 1o que lo acaba
conduciends inevitablemente a la estructura textual,
aunque tampoco se detenga demasiade en ella.

Abruzzese entiende la gerialidad «coma  una
necesidad de la televisidén contemporénea. Necesidad
paralela y consecuente con la propia autoafirmacidn del
medio, que se diferencia cada vezr mas de las otras
formas de espectdéculo, y con las expectativas de una
sociedad posindustrial y posmoderna gque tiene que
agumir las consecuencias de la inpovacidn tecnoldgica vy
del consumo. Su enfogue, fundamentalmente sociaolégico,
le impide buscar en el texto las huellas del sgaber—
hacer (y de la universalidad de la férmula del telefilm
americancl, pera le pevmite ver con claridad las
caracteristicas del texto serial. Abruzzese sostiene
gue la serialidad tiene que englobarlo todo porgue no
puede ser mas gque general, es decir, forma general de
la comunicacidn y de la rebresentacién; porque produce

un saber gque no puede activarse mas qgue expresando y

(A%



haciendo emerger (mediante el process de produccién)
todos los Mmes anil smos sobr e los que se basa
so-ialmenteld,

Amato Lamberti, guien se interesa, al igual que
Abruzzese, por el significado social de la serialidad,
a la que define como la capacidad de transformar
continuamente 1o real en mitico, insiste en gue hay gue
tratarla comz un producto especificamente televisivo.
Fara Lamberti, la serialidad de la televisi4n esta
determinada por una divisidn del trabajo acentuada vy
articulada en base & un conjunto de especializacicones
productivas, a una elevada coordinacidén tédonico-
productiva y a una gran racionalizacidn de las
estructuras,

3) El tercer grupo de autores que han estudiado
la serialidad, la han enfocado, por el u:ontraricu a
partir de la estructura del propio textos yv ven en la
organizacidn de la iteracidn de las series su principal
caracteristica y su base. Desde este punto de vista, 1o
que define al texto serial es la constancia de su
esquema narrativo; que se repite en cada capituloﬂ. El
telefilm se caracteriza por uwuna continua presentacidn
de esqguemas, foarmas y  lugares que, proponiéndose

continuamente como idénticos, permiten en cualguier

(23) Abruzzese, A. 1984:28,
(26) Lamberti, A, 1984:61,
(27) Eco, 1983:635.

&1



momento la incorporacidn de un espectador que llegue
con retrascil,

Fara Jesis Gonzdlez FEequena, la serie no es una

mer a sy esidn temporal compuesta poy discursos
independientes, entrelarados y coordinados, sino por un
nico discurso complejo en el gue puede llegar a

desparecer inclusoc la histeria?), For elle, el autor
considera que la importancia de la serie no reside ni
en la narratividad ni en la continuwidad, sino en la
reproduccidn de  su estructura recurrented, FRobert
Sklar se expresa mas o menos del mismo modo gque
Gonzdler Fequena, al definir la serie coma  una
narracidén puramente repetitiva, estética y sin final,
al contrario que la narracidén heroica, mutable vy
concluyentem.

Sequn Thomas Elsaesser, la serie encierfa una
idea de mecanicidad, coma consecuencia de la percepcidn
inmediata v plana gue propone y de su indiferencia por
la progresidn narvativa. En opinidn de Elsaesser la
serialidad ha transformado el concepto de  texto
clasico, al pfesentarse Cofad) U un ejemplao de
compaginacidn  y  de migg_;gg__ggimg, en el qgue el

desarrollc de los episcodios no estd garantizado por una

(28) Marchesano, N.- Tricomi, A. 1982:39.
(29) Gonzdlez Requena, J, 1981138,

(30) Bonzdlez Requena, J, 1981:38,

(31) Sklar, R. 1983:80.
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légica interna, sino por el hecha de que se repraduzcan

las condiciones internas de la historiadl,

En la misma linea que 1los autores apenas
citados, Francesco Casetti desarraolla y analiza, sin
embar o, los dos elementos fundamental es de la

serialidad: el juego entre variantes e invariantes y la

articulacidn de la temporalidad, y define la serie como
la construccidn esteroripada de las caracteristicas del
género. La serialidad consiste, para Casetti, en la
repeticidn de un tema, explotado en todas SUS

posibillidades, de duracidn potencialmente infinita y en

2l que, Jjunto a una continua aparicidn de las nuevas
variantes, se& nos propone una contipua repeticidn del
‘jueg«:«33.

Segun Casetti, la repeticidén vy la serialidad
surgen coma consecuencia de un intento de ratificar un
saber basado en la ausencia de un centro, y de definir
un objeto no sdélo por sus caracteristicas, sino por sus
relaciones de parentesco. Dicho objeto se constituye
coms objets de repertorio (para gue pueda ser repetida
indefinidamente) ‘y s inserta en clases homogéneas,
exhibiendo todas sus variantes. De ese modo, se acentua
el efecto de déja vu gue produce, pero se disimula la

mecanica de la repeticidn gue uwuna representacidn

(32) tlsaesser, Th. 1983:149,
(33) Casetti, F. 1984:33,



reiterada y literal desvelaria sin otro tipo de efecto
gque la pura redundancia.

Casetti considera que en la serie se acaba
imponiendc una presencia excesiva de cada elemento, que
tiende a ooupar a uWltranza el espacio y el tiempo vy
que, Juntos a la alternancia de las variantes y de las

invariantes, constituyen los dos ejes de la estructura

gerial:

- el de la dialéctica entre identidad vy
diferencia (siguiendo los principics del génerco),

- el de la dialéctica entre espaciamiento y
temporalidad (que crea el principico caracteristico de
la serie)l.

Al igual que Casetti, creemos que la estructura

serial es el resultade de una combinatoria entre

variantes e invariantes de los dos planos del signa,
articuladas a través de la triple temporalidad del
texto (la de la enunciacidn, la del enunciado v la de
la serig). Entre los dos ejes de la serialidad, la
repeticidn organizada y la temporalidad, se entretejen
y B8 organizan tmdms los elementos que van haciendo de
cada acontecimiento una serie potencial. En el resto de
este capitule v en los sucesivos iremos definiendo la
serie a partir de la siguiente trayectoria:

12 Determinar la funcidn textual de la

dialéctica entre repeticidn y diferencia.

&4



20 Analizar las marcas textuales de la
repeticidn, entendidas coms una guia para el lector
(genero) .

33 Examinar la articulacidn tematica del texto
a la luz del process productive (contenida),

43 Estudiar la configuracidn  discursiva de
dicha configuracidn en  funcidn de la forma que 1le
atorga la repeticidédn organizada del texto (expresidn de
la superficie discursiva).

32 Finalmente, trataremos de la temporalidad en

cuanto base del esquema textual serial.



1.4. El valor de la repeticién en el texto

serial.

Considerar la serialidad como una estructura
implica, ante todo, reconocerle un valor estético
egspecifico v, poyr lo tanto, eliminar el dualisms entre
obra anica (susceptible de juicio estéticod v copia (no
clasificable estéticamente). La serialidad difumina la
frontera entre la cbra dnica v la copia y establece una
araduacidn vy una mediacidn: participa de algunas
caracteristicas de la obra dnica (la articulacidn
racional de la diferencia) vy de la copia (la necesidad
estructural de la repeticidn)d,

Walter Henjamin fue el primeroc en poner en
crisis la dicotomia clasica "obra de arte vs
reproduccidn”, al sefalar gue los conceptos de "aura" vy
de "genio" habian perdido su funcidn en la sociedad
industrial: garantizar la calidad de una abrad, Al
constatar el fin de una concepcidn de la obra de arte
coma obra dnica Yy dmtada, por 1o tanto, de una
existencia parasitaria en el Aambita de 1lao ritual,

Een jamin negaba a la repeticidn y a la reproduccidn la

(34) La reflexién estética de Benjamin se cenira principalmente en torno a la fotografia, pero
las conclusiones a las que llega son vdlidas para cualquier medo de produccidn artistica que
permita una reproduccidén industrial. Véase Benjamin, W. 1336.
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propiedad de descalificar, sin mas consideraciones, a

un producto como artistico.
Con Renjamin comienza una nueva fase en la
higtoria de la estética en la gue el conceptos de

repeticidén ya no volveria a oponerse a la origimalidad
a la hora de juzgar un producto como artistico. Luckas
repetiria, a su vez, la cperacidn de Benjamin, en su
lectura del cine como el resultado de la muerte del
arte, y Northrep Frye, al clasificar los géneros
literarios segian su ritmo, demostraria gque la obra de
arte no nace nunca como tal, sino gue se legitima a

postericori gracias a la convencidn, a la reaccidn de la

sociedad vy al trabajo de la criticadd,

Abruzzese sefala gque antes qgue Benjamin, perno
desde otra perspectiva, Goethe habia subrayado va la
importancia  de la repeticidén como  base material
necesaria para activar la posibilidad de comunicar, de
narrar vy de determinar los elementos informativeos del
texto (diferentes o transgresivos), cuys valor depende
de su capacidad de destacarse sobre la continuidad del
fondo en el que se insertan. Sequn Goethe, la misma
tragedia qgriega era ya,‘ de hecho, la repeticidn
continua de wna narracidn idéntica; de una situacidn
seme jante sobre la que luego se ejercian las

transqgresiones.

(35) Frye, N. 1957:464,
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Siguiendo la linea de Goethe, Abruzzese afirma
gue los primercs grandes manuales sobre el trabajo
serial, que constituyen los primerocs intentos en la
gpoca contemporanea de construir un texto atendiendo
casi dnicamente a la articulacidn de la diferencia y de
la repeticidn, reproducen la estandarizaciéen de 1los
modelos narrativos que el francés George Folti habia
plaborado a finales del siglo XIX apelands a Goethed,
Al Goethe que invitaba a los artistas v a los fildsofos
a salir del estrecha marco naciocnal en que los habian
confinado Hegel y los hegeliancos, para legitimar la
fuerza evwpresiva de la repeticidand, Folti habia
codificado treinta y seis situaciones dramdticas que
comprendian  todas las narracicones posibles, 1o que
permitia elaborar tewtos diferentes atendiendos a una
combinatoria bastante simple. Mas adelante, la teoria
de Viadimir Prappm, gener ada a partir de
preccupaciones bien diversas, responderia, (v en ciertao
modo soluciconarial), a los problemas que la articulacién

de las variantes y de las invariantes planteaba a los

estudiosos de 1a‘ época, atrapados, como Folti, en
taxonomias temdticas que se basaban en criterics més

bien intuitivos que metodaldgicas”.

(36) Como el propio autor italianc sugiere, Abruzzese se refiere al Goethe de las
conversaciones con Eckermann. Véase Eckermann, J. P. 1941,

(37) Abruzzese, A. 1984:51, ‘

(38) Nos referimos sobre todo a 1a Morfologia del cuento (véase bibliografia).

(39) En realidad, wds que encontrar una soluccién, Propp senté las bases de las que otros
estudiosos partirian a la bdsqueda de un modelo mds general, como Greimas -a través de
Hjemsiev- o Bremond.
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A medida que la concepcidén de lo concepto de
artistica iba deslizédndose cada vez mads hacia la
técnica, se buscaba el punto de ruptura a partir del
cual la repeticidin ya no se opusiera siempre vy
necesariamente a la creacidn. Benjamin lo atribuye a la
fotografia que, no obstante y como sefala Roman Gubern,
no habia nacido con una intenﬁién explicita de

reproduccidn:

el tiempo necesario para los preparativos de un daguerrotipo se extendia
entre 30 y 45 sinutos. Aiddase a ello que el peso de los primeros aparatos
construidos por Daguerre y puestos a la venta por Giroux era, con todos sus
accesorios de unos cincuenta kilos y, por dltimo, el hecho determinante de
que el daquerrotipo se obtenia sobre una capa de matal sélido que no podia
utilizarse come negativo(fara impresionar copias, no admitiendo por lo tanto
una reproduccién seriadatl,

La inversidan progresiva de los viejos
conceptos, como consecuencia de la imposicidn de la
maguina, va generando una serie de reflexiones acerca
del wvalor del principico de repeticidn como dnica
posibilidad de mapifestar el pensamiento, de convertir
en un discurso y. de juzgar la obra de arte. Seqgun
Roland EBarthes, la calidad de wuna obra de arte se
padria definir como la distancia mads corta respecto a
la idea gue la ha hecho nacer. S8d4lo que el hecho de gue

dicha idea sea inaprensible nos obliga a buscar fuera

(40) Gubern, 6, 1974128,



de la propia obra algunos de los principios de su

definicidn:

pero como esa idea es inaprensible, porque precisasente el autor estd
condenado a no comunicarla mds que en la obra, es decir, a través de la
sediacién misma que se interroga, la "calidad literaria® sélo puede definirse
de un sodo indirectod!,

For ello, Barthes entiende que la calidad de
una obra es una impresidn de rigor, el sentimiento de
que un autor "se somete con persistencia a un mismo y
dnice valor”, a un imperativo que es 1o que permite
dotar a la aobra de unidad y que puede variar a través
cde las diferentes ép@casn.

Este mismo y dnico valor que el artista posee

de modo intuitivo y abstracto tiene gue ser expresado a

traveés de conceptos generales. Ni el artista crea de la
nada ni nuestro intelecto puede Comunicar el
pensamients mediante el discurso sin servirse de

conceptos generales y repetidos. 0O dicho de otro modo,
que la repeticidn, independientemente de que llegue a
ser el mecanismo estructural de algunos textaos, hace
posible la escritura y el éonacimienta, por 1o gue la
aposicidn entre 1o gue no se repite y lo gue se repite

se reduce, al final, a una simple articulacidn tedrica

(41) Barthes, R. 1964:195.
(42) Barthes, R. 1964:195.
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de la realidad, que no serda nunca defimpitiva ni

necesarias:

A diferencia de los acontecimientos irrepetibles, los estados de cosas
repetibles son construcciones de nuestro intelecto, que las elabora gracias a
su capacidad de crear conceptos absiractos y servirse de ellos, ya que sin
ellos no puede percibir 13 realidad (...] 1a diferencia entre lo que no se
puede repetir y lo que se repite dgrende de la red de conceptos de la que nos
servimos para articular la realidad 3,

Fepeticidn y diferencia son, por lo tanto, dos

conceptos interrvrelacionados y de confines tan frdgiles
que l1a pricridad ocasional de upo de ellos respecto al
oty reposa shlo en la atenuacidn a la que

simulténeamente se le somete al segundo.

Asi se expresa también Deleuze, al sefialar que
la repeticidn no es mas que el obtro polo de la
diferencia: un pura simdlacro gue coexiste en un
gespacis en el que se distribuye la diferencia. La
repeticidén es la universalidad de 1o singular "una
potencia singular qgque difiere en su naturaleza de la
generalidad" que, en realidad, es s4lo "la generalidad
de 1o particular““. La vrepeticidn es transgresidn,
excepcidn, exhibicidn de lé singularidad contra todos
los particulares scmetidos a la ley. Es un universal
contra todas las generalidades que hacen ley. Como

blierkegaard o Nietzsche, Deleuze opone la repeticidn a

(43) Aasterdamski, 5. 1980:77.
{43) Deleuze, 6. 1968,
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todas las formas de la generalidad, a las leyes de la
naturaleza, a la ley moral, a la generalidad de 1las
costumbres v a la particularidad de la memoria.

La necesidad que la repeticidn tiene de 1la
memzria lleva a Deleuze a poner en  cuestiédn  la
legitimidad del pensamiento, que es la facultad que nos
permite conceptualizar la diferencia y la repeticidn,
La memoria presupone la actividad de un sujeta gue
anule la diferencia cada vez que la encuentre, la
vuelva a integrar en su propia identidad en cuanto
sujeto (que recuerdal) y la traduzca en repeticidn (en
el recuerdo), agracias a la imagen del mundo que elabora
en virtud del reconocimients v de la reminiscencia.

El reconocimiento es una actividad inmanente al
sujets, que le permite interpretar los objetos que le
rodean al aplicarles sSUs propias categorias
conceptuales. La reminiscencia, sin embargeo, es una
actividad transcendente al sujeto, gque 1o remite a lo
que ha conocido antes de su configuacidn como sujeto.
Ambos (reconocimientas vy reminiscencial coartan su
capacidad creadafa, reduwsiends tado a una simple

identificacidé4n (a una tautologia), que el sujeto sala

puede superar si deja de atribuir uwun origen al
pensamiento, de modo que conciba un pensamiento sin
imagen en =21 gue las cosas ya no puedan reflejavse“.

(45) Para un desarrolic completo del tema véanse Ferraris, M. 1981 y la interpretacién que
hace Deleuze de Henry Bergson en Deleuze, 6. 1983,
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La repeticidn Yy la di ferencia se anularian al

convertirse en un dnico gesto del pensamiento, en el
que todo seria repeticidn (la falta de un origen
presupone una continuidad indeterminada) y diferencia
(nada se podria comparar con nadad.

El resultada serd una repeticidn entendida como
diferencia sin  conceptog una repeticidn diferente

porgue se predicard de elementaos diferentes pero que
tienen &1 mismo conceptoy uwun continuo alternarse de
repeticidn y de diferencia que valverian eternamente.
Fercibimos la diferencia soclamente coma alga
opuests a la repeticidn y, & la vez, como si formara
parte de la repeticidn; no existe una diferencia sin
repeticidn  y no existe un  texto gue para poder
proponerse como algo diferente no repita. Veremos que
la caracteristica del texto serial reside en el hecho
de que (a diferencia de otros tipos de textos) se
presenta, desde su mismo proyvecoto, como una repeticidn
organizada en funcidn de un tiempo sin fronteras, que

da lugar a un texto en el que lo _diferente no es lo

especificg, sino sdlo 1o cunﬁingente.

A la propiedad de la repeticidén de constitutiy
el pensamiento y la textualidad se le afade otro valor:
garantizar la legilibilidad del pensamiento y 81 paso
de la informacidn a la comunicacidn., como seflala serala
Fhilippe Hamon, al hablarl del personaje en cuanto

goporte de las conservaciones y de la transformaciones

~I
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del relato, la repeticidn es la condicidn de que se

pueda leer el texto:

La repeticién representa un elemento esencial de 1a coherencia y de la
legibilidad del texto, de modo que asequre a la vez la permanencia y la

conservacidn de la informacién a lo largo de la diversificacion de la
lecturatt

La redundancia garantiza la comunicacidén y la
originalidad pura nos conduciria sin remedio al vacio
semantica. La densidad de la originalidad de un mensaje
(por uwunidad de tiempo o por unidad de superficie) debe
de ser tal que no rvrebase el tope critico de las
aptitudes humanas (cuyo limite ha sido empiricamente
evaluado en 16 bits por sequndo). Un mensaje es tanto
mas probable y obvio cuando mads se atiene a las reglas
del sistema de significacidén en el que se inspira,

debidao:s

a la exigencia [de la cultura contemporaneal de encontrar lo culturalizado y
lo ya_dicho en todas las partes, entendiendo la vida cultural ads como una
combinatoria que coso una creacidén ex nihilo’.

For ello, el exceso de originalidad puede
llegar incluso & destruir el mensaje, cuanda el

increments de la infoarmacién, suministrado por  la

(46) Hamon, P, 1972:108,
(47) Eco interpreta de ese modo la definicién del cédigo de Barthes. Véanse Barthes, 3. 1370 y
Eco U, 1976:37.
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novedad del mensaje, guede anulado en funcidn de su
ininteligibilidad social, decayends  la informacién
hacia cera o convirtiéndose el mensaje en ruidofd, vy
viceversa, "un mensaje tiene mayowres posibilidades de
ser bien recibido si responde a las ewpectativas vy
habitos establecidos Ctipicidad)"”.

La necesidad epistemoldgica y fundamental de la
repeticidn, en medioc de una histoaria gue transmite su
cultura v su sabey a partirv de la repeticidn ancestral
del mito, no aradiria nada nuevo & una época ~la
nuestra- si no fuera porque dicha repeticidn ha ido
sustrayéndose pooo a poco & la necesidad de estructurar
el pensamienta, de hacer inteligible el mensaje y de
articular la narvatividadm, proponiéndose a si misma
coms algo necesario, como el simbolo de una scociedad
que con la mirvada gquerria abarcar el entera univer s,
Una sociedad que uno de los filédsofos de la modernidad
define, a través de la figura de la obesidad, en los

siguientes términos:

Obesidad fatal, primaria, placentaria: es come si estuviesen en estado de su
propio cuerpo y no pudiesen liberarse. El cuerpo engorda, engorda sin llegar
a parir. Pero también obesidad secundaria o de simulacién, a imagen y
sesejanza de los sistesas actuales, saturados por una cantidad de informacidn
que no llegan a parir, Obesidad caracteristica de 1a modernidad operativa, de
su delirio de almacenar todo y de memorizar todo, de alcanzar -indtilmente-

(48) Gubern, R. 1974:140.

(49} Gubern, R, 1974:223.

(30) La teoria greimasiana es uno de los mejores ejemplos de la necesidad de la repeticidn en
el texto, ya que su base metodolégica reside, sobre todo, en la articulacién de las
invariantes del mismo,



los limites del inventario del sundo y de la informacidn, y de desplegar, a
la vez, una potencialidad monstruosa de la que no hay representacién posible
ni posibilidad de convertirla en acto™,

En el caso de los medios de comunicacidan, la
repeticidn tiemne que enfrentarse con un riesgo mucho
mayor que &l que se encuentra en otro tipo de tewstos,
al estar determinados por la casualidad de la fruicidén,
por sla imposibilidad de programarla, por la necesidad
de informar &l esspectador gque lleqgque con retraso etc.
Feros cuando la repeticidén supera el umbral de la

utilidad subordinada a la relacidn entre lenguaje vy

comprensidan, puede llegar a cConseguir verdaderos
pefectos de tensidn pméti:aﬂ. Cuando el texto se
construye utilizando conscientemente la repeticidn para

ochtener tales efectos, la repeticidn ya no sera sélo la
garantia de la inteligibilidad, ni tampoco la constante
en la que se inserte la originalidad, sino que se habra
convertido en uno de sus pripcipales mecanismos

estructurales.

(51) Baudrillard, J. 1983:235,
(52) Bettetini, 6. 1983:95.
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1.5. Los elementos de la serialidad.

1.5.1. La repeticidn coma mecanismo estructural

de los textos seriales.

Fausto Cl ambe define el efecto de la
repeticidn en el texto como una sensacidn de deéja viu.
Chome la impresidn ewperimentada, delante de una

gvperiencia gue parece nueva, de haberlo visto ya todog
como el efecto de algo Y& =onocido, poy e1la, Colombo
sostiene que la mirada que el texto requiere al
gespectador lo lleva mads a reconocer gque a ordenar, Vv
mas a identificar gue a interpretarﬂ. S84lo que en el
tewto serial, la impresidn de déja vu sobrepasa la
sengacidén o el efecto y se presenta coms un hecho. 0O
me jow dichu, cada espectador tiene gue reconocerla como
urn hecho para poder dotarla de significacidn,.

El lector.~0 el espectador-— puede descodi ficar
un texto gracias a su caﬁacidad de activar las dos
posibilidades de la propia memaria, gue el texto preve

y dirige. Frente a un texto, la memoria cumple una

doble funcidn: actda codmo pemoria endédfora y como

(533) Colombo, F. 1984:87,
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memaria esdfora’, La labor de la memoria enddfora

consiste en localizar los diversos elementos del textao,
sintetizand: lo ya dicho vy almacenandolao para la
comprensidn de 1 que debera ser enunciada
puostericrmente. Es una memaria dirigida al intericor del
tewto, que analiza todas las virtualidades que dicho

textos actualiza. La memoria eséfora, dirigida al

exterior del tewto, estructura su mundo posible y 1o
clasifica en funcidn de su pertenencia a un conjunto

m&s vasto: el género y la serie. La memoria esafora

estratifica y ordena los significados que se han ido
sedimentands a 1o largo del tiempo, formands 1o que
podriamos llamar la enciclopedia personal de cada
lectord,  Veremos que el texto serial subrava el
aspects  esdforo de la memoria  textual, al estar
construido sobre todo a partir de numerosas referencias

a la memoria intertextual del éspectadar%.

(34) Coloabo, F. 1983 y 1986,

(33) Utilizamos el término enciclopedia en ] sentido en el que lo define Eco. Véase U, Eco,
1979, .

(36) Lépez-Pumarejo -siguiendo la linea de Allen- llega a la conclusién contraria. Al igual
que Casetti y Colomho (Casetti -a cura di- 1984), Loépez Pumarejo cree que “en la serie, la
trama no es un elemento central, como en el film o en el documental® (Lépez-Pumarejo, T.
1987:46), pero forzado por el planteamiento del que parte (considera que la serie es una obra
cerrada, frente a la obra de arte, que es una obra abierta), Léper Pumarejo sostiene que el
lector o el espectador provisto de una enciclopedia cultural consistente no podrd interpretar
nejor un texto que otro lector que carezca de amplias referencias intertextuales (op. cit. pg.
{11}, Creemos que este razenamiento no es correcto en relacién a algunas series modelo (como
Indiana Jones de 5. Spielberg), y que tampote sirve en relacién a la mayor parte de las series
televisivas, cuya fidelidad al esquesa de género en perjuicio de la trama y del arquaento
(generalmente suy elementales), obliga al espectador a recurrir a las otras series y a los
cddigos interpretativos del modelo televisivo. Esto se verd todavia sejor en la noticia
serial,
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