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INTRODUCCIÓN 

			
El consumo de series de ficción se ha convertido en una parte crucial de nuestra rutina como homo/mulier videns. Hablamos sobre nuestras ficciones seriadas favoritas con familiares, amistades y colegas de trabajo para expresar nuestros gustos y, como efecto colateral, definir nuestras identidades. Antes recurríamos constantemente al imaginario serial estadounidense, más familiarizados, por ejemplo, con la experiencia adolescente de animadoras y quarterbacks o con Fiestas de Acción de Gracias que con la referencia audiovisual autóctona, pero eso ha cambiado progresivamente en las últimas décadas. Cierto es que siempre hemos tenido una producción televisiva de calidad, reconocida por la crítica internacional. Pero ahora las nuevas series españolas compiten en el mismo mercado de distribución interconectado, se consumen masivamente a escala global, y encuentran, en su localismo, uno de sus mayores valores para contar historias universales. Viajamos a los años sesenta con una mirada crítica acompañando a la mismísima Ava Gardner en Arde Madrid, admiramos la audacia pícara de El Profesor en La casa de papel, disfrutamos la inquebrantable relación de amistad entre Las chicas del cable y aplaudimos la revisión histórica sin complejos de El Ministerio del Tiempo. En nuestras conversaciones cotidianas, comentamos las peripecias de los personajes de las series diarias producidas en nuestro país. Además, el éxito de estos formatos va mucho más allá, como en el caso de El secreto de Puente Viejo, que ha sido ya emitida en más de setenta países de todos los continentes.    

			Este auge de la ficción seriada española tiene lugar en una coyuntura histórica muy específica. A partir del nuevo milenio han acontecido transformaciones en el ecosistema mediático que han instaurado nuevas tendencias de consumo, tanto a nivel internacional como en el ámbito español. Las cadenas públicas y las privadas en abierto producen ficciones como sello de su marca, elemento fundamental de sus parrillas. Simultáneamente, se han acomodado en el mercado nacional diversas plataformas de streaming como Netflix, Movistar+, HBO, Amazon Prime Video o Disney+, sustentadas en el concepto de “televisión a la carta”, que también crean formatos originales o realizan adaptaciones, y las ofertan como estrategia clave para definir su imagen como productores de contenidos de calidad. A su vez, la asombrosa expansión tecnológica favorece, por un lado, la experiencia de visionado multipantalla y el desarrollo de narrativas transmedia que complementan el consumo tradicional de tu serie favorita y, por otro, el desarrollo de géneros y formatos que innovan tanto en contenido como en forma. Se señala además la extrema especialización de la audiencia (edad, identidad, orientación sexual…), de manera que la programación es cada vez más personalizada y la relación con el espectador más íntima. Los públicos de nicho se vuelven más exigentes, lo que sin duda también ha favorecido el desarrollo de ideas más transgresoras y estrechamente conectadas con la coyuntura social, apareciendo propuestas más sensibles con respecto a las representaciones de identidades de género y el retrato de orientaciones sexuales más diversas. En el caso español, cabe destacar en este sentido series recientes como Señoras del (h)AMPA, que narra las aventuras y desventuras de un grupo de amas de casa que se convierten accidentalmente en las superheroínas de Carabanchel; Veneno, un biopic de la estrella televisiva trans Cristina Ortiz, en el que se profundiza en las causas de la marginación sufrida por este colectivo; #Luimelia, el spin-off de la serie diaria Amar es para siempre, en el que la pareja que formaban Luisita y Amelia vive su relación en la época actual; y Skam España, cuya segunda temporada se centra también en la relación amorosa entre dos mujeres. Asimismo, #Luimelia y Skam España resultan ejemplos muy ilustrativos de la calidad de las estrategias transmedia que se han implementado en torno a la ficción seriada.   

			En paralelo al auge de la producción de series en España, se ha incrementado considerablemente la oferta formativa especializada en la creación de obras de ficción para televisión y plataformas de streaming, han proliferado las convocatorias de ayudas al desarrollo de esta clase de proyectos y han surgido numerosos programas de mentorización, generando así un excelente caldo de cultivo para atraer el talento joven e incentivar la originalidad de los trabajos. Por otro lado, también ha aumentado el interés académico por las series de ficción, que se estudian desde múltiples ópticas, tratando de descifrar el calado del fenómeno y sus implicaciones dentro de la industria cultural audiovisual. Se abordan los nuevos modelos de producción, las vías de distribución más innovadoras y se analizan las últimas tendencias de consumo por parte de las audiencias, a través de análisis tradicional y social. Pero además se observa cómo se están modificando los discursos y las formas de contarlos, mediante análisis de contenido y estudios de representación de valores e identidades. Entre todos los enfoques, destaca una línea, novedosa dentro del marco español pero con mayor tradición en el ámbito anglosajón,  que centra su foco en la valorización de los creadores que están detrás de las series. En esta misma dirección, aunque con un enfoque didáctico, surge el planteamiento de este libro en torno a las figuras profesionales que intervienen en el proceso de escritura de los guiones: showrunners, coordinadores de guion, documentalistas, guionistas, dialoguistas y escaletistas, que son las auténticas almas artífices de las historias que acaban entusiasmando a los espectadores. Esta publicación ha sido posible gracias a su financiación a través del Plan Propio Integral de Docencia de la Universidad de Málaga (convocatoria 2020).

			Por otro lado, al margen de la existencia de interesantes estudios académicos realizados sobre el tema y de numerosos manuales de guion, tan útiles para el aprendizaje técnico, consideramos que era necesario un trabajo en el que se recogiera una reflexión sobre este oficio en primera persona. Partiendo de esta premisa, decidimos conversar con creadoras y creadores de historias que han revolucionado recientemente la ficción televisiva española, tanto para profundizar en las claves de los proyectos que han realizado como para conocer sus propias historias dentro del mundo audiovisual. Nos interesa la diversidad de perfiles profesionales implicados en la escritura de las series, pero también la diversidad de personas, trayectorias y metodologías de trabajo. 

			Cada capítulo se inicia con un resumen del currículum de su protagonista o protagonistas a modo de presentación. A continuación, se desarrolla la entrevista sobre su experiencia profesional y un tema específico relacionado con las series en las que han trabajado. Por último, se incluyen un caso práctico comentado y un apartado de consejos profesionales para principiantes. Nuestro más sincero agradecimiento a Anna R. Costa, Claudia Costafreda, Arantxa Cuesta, Carlos del Hoyo, Borja Glez. Santaolalla, Javier Olivares, Miquel Peidro, Diana Rojo, Ian de la Rosa, María José Rustarazo, Sara Solomando y Rafa Taboada, por su participación e implicación en este proyecto, por sus valiosas aportaciones y por los momentos compartidos.

			En definitiva, esperamos que la lectura de este este volumen resulte instructiva para todas las personas que deseen dedicarse, en cualquiera de sus modalidades, a la escritura del guion, o que disfruten con los entresijos de su creación. Pero, sobre todo, deseamos que estas páginas resulten inspiradoras: queremos transmitiros el privilegio que ha sido para nosotras la realización de estas entrevistas, a través de las cuales hemos conocido, en distancia corta, el talento y la profesionalidad que existe en el ámbito español y, todavía más importante, hemos comprobado la gran generosidad de los creadores y creadoras que han querido compartir su experiencia personal. 

			
María Jesús Ruiz Muñoz e Irene Raya Bravo

		

	
		
			
MARÍA JOSÉ RUSTARAZO

			Guion ‘universal’ para televisión bajo demanda en Las chicas del cable

			MARÍA JOSÉ RUSTARAZO (La Carolina, Jaén, España) es licenciada en Comunicación Audiovisual por la Universidad de Sevilla. En 2007 cursó el Máster de Guion de la Universidad Pontificia de Salamanca y desde 2008 trabaja como guionista de series de ficción en Bambú Producciones. Ha trabajado en diversas series entre las que destacan Hispania, The Refugees, Gran Hotel, Bajo sospecha y Velvet, donde da el salto y se convierte en coordinadora de guion de la serie durante las últimas temporadas. También tiene la oportunidad de escribir el piloto del spin-off de la serie Velvet Colección. Ha ejercido como guionista y coordinadora de Las chicas del cable, primera serie española de la plataforma de televisión bajo demanda Netflix, a lo largo de sus cinco temporadas. Posteriormente ha desarrollado la primera serie para la plataforma Starz: NACHO, una industria XXXL. Su labor como guionista ha sido compaginada ocasionalmente con la docencia impartiendo clases y talleres de guion (Notodofilmfest, Festival de Cine Joven de Almería, Universidad Pontificia de Salamanca, Universidad de Granada, Universidad Juan Carlos I).

			
Tu labor como guionista en series tan populares como Hispania, la leyenda, Gran Hotel, Velvet o Las chicas del cable está completamente ligada a la trayectoria de Bambú Producciones, que se ha convertido en una de las productoras televisivas más importantes dentro del ámbito audiovisual nacional, ¿Cómo fueron tus inicios en el guion de ficción y cómo llegaste a desempeñar el trabajo de coordinadora de guion en Bambú? 

			Yo estudié Comunicación Audiovisual en la Universidad de Sevilla porque me encantaban el cine y la televisión. En ese momento no tenía una clara preferencia en cuanto al futuro profesional, pero sabía que era algo vocacional. En la carrera te enseñan un poco de todo, pero sin llegar a profundizar, así que cuando acabo empiezo a reflexionar sobre qué me había motivado más durante esos años y me di cuenta de que siempre había estado involucrada en la escritura de cortos, los guiones de los programas, y también por mi cuenta escribía mis cosas. 

			Encuentro un máster en la Universidad Pontificia de Salamanca al que acuden muchos profesionales del medio, así que apuesto por ello, mi familia me apoya, y es en el máster donde aprendo guion de verdad. Todo lo básico del oficio, haciendo guiones, biblias… allí empiezo a mamar lo que es el guion y me apasiona. En una charla motivacional del máster conozco a Ramón Campos, que acababa de abrir en 2007 una productora llamada Bambú y a David Martínez, director de ficción en Televisión Española, que estaban preparando en ese momento Guante blanco. Ramón dio una charla muy inspiradora y recuerdo que pensé: “¡Cómo me gustaría trabajar en esa empresa!”, porque de verdad me transmitió pasión por lo que hacía. Él comenta que van a hacer una prueba de guion porque van a buscar becarios para trabajar en Bambú. Y yo recuerdo decirme mentalmente: “Tienes que hacer esa prueba, no lo olvides”. 

			Cuando se termina el máster, vuelves a otro abismo como el que se sufre cuando acabas la carrera. Y recuerdo que en ese momento decidí irme con una beca a Inglaterra, y el mismo día que me iba Ramón envió la prueba de guion. Entonces decidí que la hacía, aunque me pasara la primera semana encerrada en Londres haciendo la prueba.

			
Con respecto a lo que comentas, ¿qué son exactamente las pruebas de guion?

			Las pruebas de guion las realizan las productoras para incorporar nuevos guionistas. Se hacían más antes, sobre todo desde finales de los años noventa. Se realizaban para ver si el aspirante encajaba con el estilo de la serie, si era capaz de resolver situaciones. Y daba igual que tuvieras experiencia o no. Ahora ya es muy raro ver pruebas de guion, se hacen cada vez menos. Pero bueno, justo la hice, pasé la prueba y entré como becaria en Bambú Producciones durante dos meses en periodo de prueba, adaptación y aprendizaje. En esa etapa aprendí a servir de apoyo y ser útil. Aprendí también que la psicología es un aspecto súper importante para un guionista, así como que trabajar en equipo es básico. El saber dejar el ego a un lado, no acaparar, ser capaz de leer y compartir las ideas. Los guionistas somos gente muy peculiar, muy tímida en general, introvertida en ocasiones, por lo que a veces nos cuesta mucho trabajar en equipo y eso es esencial para un guionista, sobre todo de televisión.

			
¿Y qué sucede tras acabar tu periodo de prueba?

			Lo supero, pero, ¿qué sucede entonces? Que la serie en la que estábamos trabajando se cancela por malos datos de audiencia. Es un momento súper dramático porque era un proyecto muy bonito. Fue triste porque Bambú estaba proponiendo un cambio en la forma de hacer televisión en España, un auténtico salto de calidad, pero en ese momento ese proyecto no encajó. Entonces Ramón nos reunió en el despacho y nos dijo que él seguía apostando por la idea de cómo quería hacer las series y que se iba a preparar un nuevo proyecto.

			En ese momento paso de ser la ayudante de los guionistas a trabajar en desarrollo de varias ideas, lo que supone hacer numerosos flyers, biblias, procesos de documentación para vender los proyectos de la forma más atractiva posible. Entonces acabó mi contrato, pero con la idea de que cuando se vendiera alguna serie me llamarían. Y en cosa de dos meses me llamaron y me dijeron que habían vendido Gran Reserva. Recuerdo que fue Teresa Fernández-Valdés la que me llamó y me dijo: “Hemos vendido una serie que es una mezcla entre A propósito de Henry y Falcon Crest”. A partir de ese momento, entro como ayudante de guion. Sin embargo, al final en Gran Reserva solamente hice alguna separata, escenas sueltas y apoyo. Ramón había visto que yo trabajaba muy bien en desarrollo y él no quería quedarse con un solo proyecto para la productora, sino que quería seguir creciendo, así que finalmente empecé a trabajar conjuntamente con él. Empezamos a desarrollar múltiples proyectos para ir vendiéndolos. El proyecto con el que doy el salto a guionista junior es Hispania. La idea inicial era hacer un Braveheart a la española. Nadie en España se atrevía a pensar en 2008 o 2009 que en ficción se pudiera hacer una serie de romanos así, a pesar de que venía pegando fuerte la serie histórica Roma. Hicimos una biblia, trabajamos la documentación, encontramos a la única persona de España que había escrito un libro sobre Viriato... Empezamos a hacer una serie histórica. 

			Se presenta a Antena 3, se da una vuelta a la serie y se vende a la cadena como una serie de aventuras. Con Hispania me convierto en guionista y después paso a Gran Hotel y Velvet. Entre la tercera y la cuarta temporada, me convierto en coordinadora porque al final el resto de compañeros se van, y yo soy la persona que más conoce la serie. El coordinador de guion debe ser la persona que mejor conoce la serie después del showrunner.

			
¿En qué consiste el trabajo de la coordinadora de guion?

			Tiene tres niveles: está el trabajo que haces en la sala de guion con tu equipo, tú como la jefa del equipo eres la persona que conoce más la serie y tienes que ser quien vele por el tono, el tema, los personajes y la esencia de tu serie. Te conviertes un poco en la jefa, en la voz que tiene el voto de cambio que marca la diferencia. Los equipos pueden ser pequeños, normalmente es una coordinadora y dos personas, y todas las ideas que se generan en la sala de guion pasan por ti. Tú eres la que decide, la que tiene el voto de calidad y luego dentro del equipo, ya en un nivel más psicológico, más de dinámica de equipo, eres la persona que marca un poco el tono emocional del trabajo. Y al final, al ser el conducto o el eje que te conecta con la producción ejecutiva y con plató, eres también la transmisora de la información. Hay una responsabilidad por parte del coordinador de generar un buen ambiente, de generar un espacio creativo para todos, que todos se sientan escuchados, que se sientan parte de la serie sin excluir a nadie, porque eso va a hacer que mejore tu producto. La coordinación tiene que ver mucho con eso. Desde mi experiencia personal, aprendes que tú eres la jefa, pero eres una compañera más también y tienes que saber generar todas estas dinámicas.

			Luego viene el trabajo con respecto al showrunner, pues tú eres la persona que conoce más la serie junto al showrunner. Tú le transmites que en la sala de guion se ha llegado a unas conclusiones, una trama, unas escaletas, y ahora eres tú la que vende las ideas al showrunner. Tienes que llegar a un acuerdo con él, tienes que luchar por las ideas, saber elegir qué batallas ganar y qué batallas perder. Eso también te lo va dando la experiencia. Luego ya depende de la productora, claro. 

			
¿Y qué papel juega la producción ejecutiva?

			Con respecto a la producción ejecutiva del showrunner, nosotros durante todo el proceso, sobre todo de preproducción y desarrollo del proyecto, tanto showrunner como coordinación entran en una fase inicial de documentación a todos los niveles. Por ejemplo, cuando estudiamos Las chicas del cable, recuerdo que nos reunimos con un experto en la historia de las telecomunicaciones en España y confirmó toda la documentación que escribimos. Para Velvet fuimos al Museo del Traje, aquí en Madrid, intentando conocer la historia de la moda. Siempre hacemos ese proceso, porque es un proceso que sucede antes de la formación del equipo, porque los pilotos siempre se suelen hacer con el showrunner y la guionista jefe o la coordinadora, y después se incorpora al resto del equipo para hacer el mapa de tramas y el resto de guiones. Y luego, por otro lado, una cosa que descubrimos que funcionaba muy bien era incluir al casting en el proceso. Por ejemplo, en Las chicas del cable, a partir de la tercera, antes del arranque de temporada, reuníamos a las actrices principales y les contábamos el mapa de tramas para recibir feedback. De esta forma, las actrices conocen tanto a su personaje que se quieren sentir involucradas y trabajan mucho más motivadas.

			Al final la diferencia también entre coordinadora y showrunner está en que la última está pendiente de tantos departamentos y cosas que muchas veces puede perder el hilo de lo que le pasa a cada personaje en cada momento de la trama. Sin embargo, como coordinadora siempre estoy pendiente del guion, siempre tengo que tener claro dónde está cada personaje. 

			
¿Es posible que se modifique el mapa de tramas inicial durante el transcurso de temporada?

			Raro es el mapa de tramas de alguna temporada que conservamos al cien por cien. Tenemos siempre un punto de inicio y un punto de llegada, pero el viaje muchas veces varía porque se van encontrando soluciones. También porque ocurren impedimentos en el camino o de repente hay una actriz que se tiene que ir y lo tenemos que cambiar. Este sería el segundo nivel del proceso. 

			
¿Y cuál sería el tercer nivel?

			El nivel más pragmático, más del día a día, es la relación entre la coordinación y el plató. Tú eres de nuevo el vínculo entre el rodaje de cada día y los guiones en plató. En ese proceso son muy importantes las lecturas técnicas en las que cada jefe de equipo acude y la coordinadora como responsable del guion tiene que explicar tanto a dirección, como todos a los departamentos, cada una de las escenas y todos los requerimientos. A veces un departamento tiene dudas, o el director no comprende algo de la escena, o se requiere algún cambio. Muchas veces el director quiere meter cambios al guion que pueden ser o no pueden ser. Depende de ti. Las lecturas técnicas son muy importantes porque tú eres la defensora de tu guion. También eres la persona que hace las separatas. Una vez que se ha hecho el paso previo te conviertes en la conexión entre el plató y el departamento de guion.

			Esas son tus tres funciones más importantes, pero se añaden otras. En el caso de Las chicas del cable, aunque yo estuve muy involucrada desde el principio, empecé a tener cada vez más funciones a partir de las dos últimas temporadas. 

			
¿Cuándo empieza y cuándo acaba el trabajo de un guionista en una serie?

			En Bambú muchas veces depende de la serie, del proyecto y del momento. Yo soy un bicho raro en este mundillo que es el audiovisual, porque yo soy una guionista en plantilla indefinida. Entonces mi disposición depende del volumen de trabajo que haya. Te cuento un ejemplo. Yo iba a trabajar en Velvet desde el comienzo, pero hubo un problema en Gran Hotel y me necesitaban allí para la última temporada. Estuve trabajando allí por una temporada y media, Velvet arrancó y yo entré mucho más tarde. Las dos series en las que yo he trabajado desde el inicio han sido Las chicas del cable e Hispania.

			Si me preguntas cuándo se acaba, pues con la última lectura de guion y la escritura de la última separata. Lo que pasa es que, como tú eres la coordinadora, eres responsable y te quedas hasta el final. Quizás tus compañeros ya se han ido, pero tú estás dando el callo para los últimos coletazos de cosas que hagan falta. No solo cuando acaba rodaje, sino cuando acaba montaje, es decir, cuando ya se ha editado todo y ya se ha cerrado. 

			
Concretamente, dentro de Las chicas del cable, ¿cuál ha sido tu experiencia?

			Para mí ha sido la serie con la que más he aprendido y la más gratificante. Cumplí las mismas funciones que en Velvet, pero la diferencia es que en Las chicas del cable yo estuve desde el inicio, y cuando un coordinador está desde la idea se involucra en el proyecto al cien por cien.

			Yo recuerdo que Velvet se vende a Netflix y es un éxito. Entonces el jefe de Netflix llama a Bambú y le dice que quiere hacer la primera serie en España y que quiere hacerlo con Bambú. Le encanta Velvet, quiere hacer una serie femenina similar. 

			La idea era hacer una serie sobre el universo de las telefonistas en los años veinte, porque las telefonistas eran un gremio muy independiente para su época. Eran mujeres que tenían ya históricamente una independencia económica brutal, bestial, y eran muy peculiares. Y esta era la oportunidad perfecta. Se vende la idea, y a partir de ahí empezamos conversaciones con Los Ángeles. 

			Se dan muchas vueltas y se trabaja mucho. Empezamos a descubrir cómo trabajan allí de verdad. El Netflix en el que se trabaja ahora ha incorporado gente española y todo esto ha facilitado mucho la comunicación. Ellos se han adaptado a la idiosincrasia española y los niveles de comunicación fluyen mucho. Pero recuerdo que en aquel momento hubo un poco de choque cultural, pues se entiende la forma de hacer series de una forma muy diferente. Te cuento un ejemplo: recuerdo que cuando recibíamos notas de nuestro mapa de tramas o de nuestros dosieres nunca existía la palabra “no”. Ellos siempre hacían preguntas. Nosotros estábamos acostumbrados a un diálogo con la cadena mucho más asertivo y mucho más directo. 

			Con el tiempo llegamos a comprender que ellos trabajan así. Ellos en el proceso de desarrollo de una serie se lo plantean todo. Y yo muchas veces siento que Las chicas del cable tuvo esa fortaleza por un proceso muy exhaustivo de pensar mucho los personajes, de darle veinte vueltas a cada una de las chicas. El ver los arquetipos desde una perspectiva, luego volver a verlos desde la otra, cambiamos de posición y de punto de vista para ver cómo tenían que ser las cuatro chicas. Yo agradezco todo ese proceso porque permitió que la serie tuviera tanta vida gracias a esta revisión previa tan exhaustiva. El proceso de desarrollo duró como de ocho meses a un año para los dos primeros capítulos y el mapa de tramas.

			A raíz de la segunda temporada empezaron a incorporar gente que hablaba español y todo fue mucho más rápido y ágil. Pero al principio fue bastante exigente ese proceso de desarrollo. Para mí fue un aprendizaje tremendo y creo que fue la clave para que Las chicas del cable se convirtiera en una serie con tanta fortaleza. Para mí es la serie de Bambú que mejor tiene perfilados los personajes porque nunca dejaron de ser ellas. A pesar de que evolucionaron, sentía que su personalidad no cambiaba. Muchas veces los guionistas, cuando quieren hacer evolucionar a los personajes, acaban transmutando la esencia o siendo infieles a lo que los personajes eran. Yo tengo la sensación, cuando veo la serie con perspectiva, de que son ellas mismas evolucionando, y las siento más humanas en eso. 

			
Es muy curioso porque hablas de ellas como si fueran personas reales…

			Claro, yo siempre digo que lo que más necesita un guionista, aparte de aprender a escribir guion, es psicología. Porque nosotros lo que creamos son personalidades, recreamos arquetipos, nos basamos en nuestra vida, en experiencias, y se las transferimos a los personajes. Entonces tienes que sentir la historia viva para hacerlos más auténticos y más reales. Desde luego, es como yo trabajo. 

			
¿Varió tu implicación en Las chicas del cable o siempre ha sido la misma?

			Hubo un proceso. Suele suceder en Bambú una vez que se ha fijado una primera temporada clara. 

			A nosotros nos pasó una cosa muy curiosa, que nos fue sucediendo sin querer, que es que encontramos un formato sin darnos cuenta. Al principio era una serie mucho más melodramática donde el peso del triángulo amoroso era muy fuerte, pero conforme terminamos la temporada y enfocamos el final de la segunda, nos encontramos con un problema que al final resultó un hallazgo y que surge al final de la primera temporada. Era la muerte del marido maltratador de Ángeles. ¿Qué pasó cuando empezamos a hacer el mapa de la segunda temporada? Teníamos claro que en la primera temporada pesaba mucho el secreto de Lidia. Y empezamos a abordar la segunda y nos dimos cuenta de que no podíamos hacer otras tramas sin que la trama de Ángeles se comiera a las demás. Todas habían estado involucradas en la muerte de este hombre de alguna forma. Era tan fuerte y tan potente que se comía al resto de tramas. De repente empezábamos de cero con tramas independientes de amor. Y de repente teníamos problemas a la hora de armar lo que iba a ser la evolución de cada una. Descubrimos que el eje de nuestra temporada, la fortaleza de nuestra serie, son estas chicas unidas que se han hecho amigas y que van a salir de esto juntas. Y de repente dijimos: “Este es nuestro formato”. Nuestro formato son estas cinco chicas que cada temporada van a tener un reto y que juntas van a poder salir de los problemas. Cuando solucionamos la segunda temporada y resolvimos el caso de Ángeles, nos encontramos en la tercera y dijimos: ¿Qué pasa si ahora a la que ponemos en apuros es a Carlota? ¿Y qué pasa si ahora es Lidia de nuevo la que tiene el problema y todas juntas tienen que resolverlo? ¿Qué pasa si ahora es Marga la que tiene el problema? De repente encontramos un formato que era que cada temporada una de ellas era la que estaba en apuros. Sabíamos que Lidia tenía que ser el personaje principal y que era el motor que alimentaba al resto, pero siempre siguiendo a cada una de las chicas. Entonces, lo que empezó como un problema acabó siendo una solución en el sentido de encontrar un formato que diera lógica a la serie. Es decir, nos dimos cuenta de que esa era nuestra fortaleza. Lo que realmente tiraba era la unión de estas chicas. Recuerdo que en un momento nos planteamos pelear a las chicas, queríamos que discutieran, que se pelearan y cuando lo hablábamos con la cadena generaba mucha controversia. Nosotros siempre queremos conflicto y no hay mayor conflicto que cuando dos protagonistas se pelean. Netflix nunca quería. ¿Por qué no? Porque sentían que eso podía hacer que los espectadores se mostraran reticentes. 

			A lo largo de las temporadas no pudimos introducir muchas cosas. Por ejemplo, a mí me encantó la última temporada porque se abordaba la Guerra Civil. Contamos que había campos de concentración en España, que mucha gente no lo sabía. Eso para nosotros ya era un logro aunque todo esté edulcorado. La cuarta temporada refleja una especie de maduración, incluso el propio formato se mete en otro terreno distinto. Más autoconsciente del formato. Creo que eso culmina en cómo termina la serie al final porque hay una reflexión hacia ese sentido también.

			
Las series de Bambú tienen gran éxito internacional y se distribuyen en numerosos países. ¿Cuáles dirías tú que son las claves para que una serie funcione bien cuando su público está tan distanciado geográficamente?

			Yo creo que Bambú fue pionera a la hora de dar un salto de calidad en la ficción española. O sea, yo creo que la ficción española está ahora mismo donde está porque hay gente valiente, como Teresa y Ramón, que se atrevieron a decir: vamos a invertir en el vestuario, en la fotografía, para hacer que todo sea mejor. Al final consigues un salto de calidad del producto. Creo que la primera que lo hizo fue Bambú, y descubrieron que se podían hacer cosas arriesgadas incluso a nivel temático.

			Se atrevieron a hacer cosas diferentes.  En cuanto al guion, hay un esfuerzo consciente en Bambú muy grande, desde el origen, de contar historias universales. Se evitan los localismos, también lo que tiene que ver con el contexto político y el contexto concreto. Te pongo un ejemplo: para Gran Hotel buscamos una época que fuera bonita visualmente y un periodo un poco como tranquilo de la historia de España, para poder contar esa historia clásica universal sin que afectara el contexto político. Porque lo político en España ha marcado mucho siempre la historia. Velvet se hace en plena dictadura, pero nosotros dejamos al margen totalmente a Franco, y apostamos por la iconografía de lo que se tiene en mente: los años cincuenta clásicos americanos. Todo más edulcorado en lo visual y en el contenido. Las historias se convierten en una comedia romántica clásica. Donde lo político no existe, a pesar de que hay muy pocas referencias a lo político. No existe un posicionamiento. En Velvet nuestro referente era el cine clásico de Hollywood. En Las chicas del cable también lo fue, pero había un componente muy claro, y a la vez muy universal, que son los derechos del ser humano. Una de las cosas que nos pedían desde el principio era que todas las historias, a pesar de que estuviéramos contando una historia de época de los años veinte, sonaran actuales. O sea, que las escribiéramos como si fuesen actuales. Por eso hay música actual en Las chicas del cable, sobre todo al principio. Se escucha música actual porque, a pesar de que estemos conduciendo historias de época o que suceden en España, ellos querían que hiciéramos un esfuerzo por convertirlas en universales. Yo recuerdo ver Big Little Lies y pensar, con su evidente distanciamiento: “Esto yo ya lo he hecho en Las chicas del cable” cuando las chicas se ocupan de Mario en la azotea. Al final es escoger temáticas y conflictos universales y trasladarlos a tu universo. Conforme pasa el tiempo, Las chicas del cable es más localista, pero al principio podría estar situada casi donde sea, porque la aparición del Rey es casi anecdótica. Podría ser en cualquier lugar. Eso es contar historias universales. Y utilizando la época en tu beneficio. Por ejemplo: no se podían divorciar, era una cosa clara, evidentemente muy importante, y no te la vas a saltar porque resulta fundamental para la trama de Ángeles.

			
Ya se ha mencionado que Las chicas del cable es el primer proyecto de Netflix en España y que eso implica una gran proyección internacional. ¿De alguna forma lo ha modificado esa circunstancia con respecto a proyectos anteriores?

			Totalmente. Y además a nivel más pragmático, en lo que tiene que ver con escribir un guion, muchísimo. Nosotras antes escribíamos series de setenta y cinco minutos y radicalmente pasamos a escribir cincuenta minutos. Para nosotros eso era una locura, una ilusión y una revolución, porque estábamos hartos de ver series de Estados Unidos de cincuenta minutos y nosotras no podíamos replicarlo. Saber escribir setenta y cinco minutos sin que eso se haga aburrido, manteniendo el ritmo, es muy complicado. 

			Con cincuenta minutos que se reducen de personajes, tramas, arcos de temporada… te permite un ritmo mayor y es mucho más gratificante. Y sentir que puedes transmitir las cosas de una forma más directa y ágil. En Netflix apuestan mucho por hacer cold open y cliffhanger. Es algo que antes no se hacía tanto, fue un cambio muy radical. Ahora ya no tanto, porque estamos más acostumbrados, por ejemplo con La casa papel.

			Cambia también la forma del diálogo con la cadena. Es un nivel mucho más rico, más fuerte, más importante. Para ellos no se trata de hacer una cosa histórica y quedarnos ahí, sino que buscan que el espectador actual se relacione con la época como si se relacionara con los conflictos de hoy en día. Nunca podíamos perder el foco de la actualidad, es decir, teníamos que sentir que ese conflicto podría suceder hoy, aunque estaba sucediendo en el 27.

			Y luego otra cosa que nos marcó mucho en Netflix es que tienen ciertas líneas rojas. Tiene que ver con su política como empresa. Por ejemplo, era importante para ellos que el colectivo LGTBI quedara bien representado e incluido, con la trama de Sara y Carlota. Que tuviéramos mucho tacto y responsabilidad moral. Cuando nos metimos en la temporada de la Guerra Civil hicieron mucho hincapié en que hubiera buenos y malos en todos lados. Nosotras nos lo tomábamos como un reto, pues teníamos que encontrar la forma de contar las cosas de una forma delicada, pero también era una oportunidad de hacer personajes más complejos. Nos daba con lo que jugar, nunca lo vimos como impedimento. Por ejemplo, puedes poner a Carlos de villano con esos ideales, pero luego de repente volver a hacer algo bueno, o viceversa. O que en el campo de concentración Lidia pudiera encontrar a ciertas personas falangistas que la ayudaran.

			El trabajo tiene una parte muy creativa, pero hay una parte de industria y se trabaja dentro de una empresa con unos intereses. Como guionista querrás hacer un montón de cosas, pero solo podrás hacer la mitad. El guionista siempre está viendo lo que podría haber llegado a ser. 

			En conclusión, Las chicas del cable es la serie de la que más orgullosa estoy y de la que más he aprendido. Y es una serie que ha visto tanta gente que resulta muy gratificante, la verdad. 

		

	
		
			CASO PRÁCTICO COMENTADO: OFF Y WILDTRACK EN LA ESCRITURA FINAL DE LAS CHICAS DEL CABLE

			Hacía meses que habíamos terminado de escribir el último capítulo de Las chicas del cable, pero la serie contaba con una peculiaridad que era un off al inicio y al final de cada capítulo. Cada capítulo tenía un tema. ¿Qué pasaba? Que nosotros escribíamos sobre guion nuestro off, teniendo en cuenta un poco lo que queríamos contar, pero cuando llegaba la hora del montaje se producían cambios o algunas escenas se recolocaban, y había que volver a escribirlo porque ya no encajaba lo que habíamos dicho con la imagen. Yo recuerdo que hacía dos meses que habíamos terminado y todavía estaba reescribiendo el off final de Lidia. Yo ya estaba desarrollando otro proyecto, pero seguía escribiendo el off de Lidia.

			Y eso requiere también otro trabajo: la incorporación de wildtrack. Son pistas de audio que tienen que grabar los actores y que se incorporan al montaje por diferentes motivos. Hay muchas veces que se añaden porque no se ha entendido bien lo que ha dicho el actor, o que tienen que repetir muchas veces porque se quiere cambiar las intenciones. Sucede muchísimo porque en montaje se cortan muchas cosas y de repente no se entiende. Entonces, me llaman de montaje y tengo que reformular la idea de la escena para que encaje. 

			Es muy interesante. Y consigues hallazgos porque se encuentran cosas incluso más cinematográficas. Muchas veces nosotros estamos en nuestro guion, en cómo tienen que ser las cosas, y de repente montaje encuentra otro camino. 
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