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JUSTIFICACIÓ


L’objectiu d’aquest llibre és explicar amb claredat en què consisteix la feina dels guionistes de ficció televisiva a Catalunya. No és un diccionari de sèries, ni un repàs històric, ni un homenatge als guionistes entrevistats, ni una tesi doctoral sobre algunes sèries en concret. La junta del GAC va fer una llista de guionistes que podien resultar adequats per al propòsit d’aquest llibre i els vam entrevistar. Gairebé tots són creadors de sèries, i els pocs que no ho són han estat consultats com a coordinadors. Creadors i caps d’equip, doncs, que il·lustren amb la seva experiència diferents maneres de treballar, que parlen de diferents gèneres i formats, de diferents èpoques, i que han escrit per a diferents cadenes i mercats. La idea central del llibre és donar una visió plural de les diverses maneres de fer, de dirigir un equip i de relacionar-se amb la productora i amb la cadena. També volem posar en relleu la feina dels guionistes en general, perquè més enllà dels creadors, dels caps d’equip i dels showrunners, hi ha una feina de creació col·lectiva imprescindible per tirar endavant qualsevol sèrie. El lector aliè al gremi hi trobarà la resposta a la pregunta de qui és i què fa un guionista i veurà que sense la seva feina de creació no hi ha ficció possible. Tota la resta, la producció, la direcció, la interpretació, la postproducció, l’emissió, l’èxit o el fracàs, depenen d’aquesta feina prèvia, essencial.


Per tot això, no hem estructurat el llibre d’una manera cronològica, ni per autors ni per títols, sinó per temes. Parlem de com es crea i com es ven una sèrie, de les diferents metodologies a l’hora d’escriure, del format de la telenovel·la com un món a part, de la comèdia i les seves especificitats, dels mercats diferents del català, etc. Ens interessen tant o més el com i el per què que el qui, per això utilitzem les entrevistes com a exemples pràctics de totes aquestes qüestions que conformen l’estructura del llibre. Potser no podem qualificar aquest text de manual, però sí que té una voluntat pràctica més que no pas històrica o acadèmica.


En resum, creiem que el llibre pot tenir un interès pedagògic, professional i periodístic, però sobretot pensem que la seva lectura pot resultar inspiradora tant per a aspirants a guionista com per a iniciats i veterans amb curiositat.




NOTA SOBRE L’ARGOT


En aquest llibre es fa servir un llenguatge professional que de vegades pot resultar confús. Hi ha tot un seguit de termes que els guionistes fan servir de manera habitual però que poden canviar depenent de si treballen en televisió o en cinema, de si venen del món del teatre o de l’audiovisual, de si s’han format en una escola de cinema o no… Presentem aquí un breu, brevíssim, diccionari de l’argot del món del guió i les seves contradiccions, tal com apareixen en els capítols que venen.


Bíblia: Document que recull els arguments de tots els capítols d’una temporada d’una sèrie. Tal com expliquem en el llibre, la bíblia pot ser més o menys exhaustiva. Hi ha bíblies que permeten estructurar fàcilment l’argument de cada capítol, perquè en detallen molt el contingut, i n’hi ha que obliguen a crear i desenvolupar trames en escriure els diferents capítols perquè només indiquen una línia general a seguir.


Esquema o escaleta: Els estudiants de cinema entenen que l’escaleta és el que la majoria de guionistes de televisió en aquest país anomenen esquema, que és el resum o esbós d’un capítol o de la seva estructura, amb una frase per escena; és el pas previ al tractament, que aquí molts anomenen escaleta.


Escaleta o tractament: La majoria de guionistes de televisió d’aquest país, doncs, anomenen escaleta el document que desenvolupa el contingut de cadascuna de les escenes (o seqüències, segons alguns), sense diàlegs. De l’escaleta, els estudiants de cinema en diuen tractament. L’estructura de cada escena està desenvolupada i només cal donar-hi forma, per dir-ho així, incorporant-hi els diàlegs, en la que seria la fase final d’escriptura d’un guió.


Diàlegs o guió: Un cop s’han escrit les escenes ja amb diàlegs i tot, tenim el guió d’un capítol. D’aquest acte, la majoria de guionistes d’aquest país en diuen dialogar. I de fer-ne més versions, o, sobretot, de fer-ne la versió final per part del coordinador o cap de guió, en diuen redialogar. Parlen de fer diàlegs i rediàlegs.


Seqüència o escena: En el món del cinema, una escena és la unitat dramàtica essencial. Una escena és una unitat d’espai i de temps. Una seqüència, en canvi, és un grup d’escenes que tenen alguna cosa en comú, que desenvolupen un conjunt dramàtic amb vida pròpia dins de l’estructura general d’un guió. De petit a gran, els elements de l’estructura d’un guió serien, doncs: escena - seqüència - acte - guió. En el món del guió televisiu català, de l’escena en diuen seqüència. Hi ha qui diu que això té a veure amb el fet que els pioners del guió de ficció televisiva a Catalunya eren dramaturgs que atribuïen a la paraula escena un sentit purament teatral i que, en canvi, el mot seqüència els semblava més propi del món audiovisual. En qualsevol cas, la majoria de guionistes de televisió catalans fan servir la paraula seqüència per referir-se a l’escena.


Tenint en compte les variants en l’argot del guionista, en el llibre hem respectat la manera d’expressar-se dels diferents entrevistats, de manera que trobarem referències a l’escaleta i al tractament indistintament, així com a les escenes i a les seqüències; en tots dos casos les dues paraules seran emprades amb el mateix significat.


Writers’ room o sala de guió: Potser hauríem de traduir writers’ room com a sala de guionistes, però sala de guió ens resulta més curt i igualment fidel. El terme no fa referència només a l’espai físic on es reuneixen els guionistes, sinó que és tot un concepte més ampli: la sala de guió és com una institució, és un procés creatiu, una manera d’organitzar-se, una manera de treballar, és tot un equip; i veurem com els guionistes entrevistats volen dir totes aquestes coses en parlar de la sala de guió, si bé donen matisos diferents al concepte en cada moment.


Aquests són els termes més bàsics, però al llarg del text en trobarem de nous, i encara més exòtics, i explicarem què és una writer, què fa un showrunner, per a què serveix un moodboard, quan es fa servir un cliffhanger, què provoca l’efecte Kuleshov o quin és l’avantatge de fer un ship in a bottle episode.




- I -


COM ES CREA -I ES VEN- UNA SÈRIE A TV3


Quan es tracta de crear i vendre una sèrie televisiva, no trobem una fórmula que es pugui aplicar de manera universal i que garanteixi l’èxit de qualsevol projecte. En canvi, hem triat un seguit d’exemples que ens semblen representatius perquè ens remeten a diferents èpoques, diferents productores, diferents gèneres i diferents formats i amb tot plegat ens podem fer una idea general de la multitud de camins que poden fer arribar un projecte a bon port. Constatem, això sí, que hi ha elements importants en la consecució d’una empresa d’aquesta naturalesa que tot guionista ha de tenir en compte (donant per descomptats el talent, la creativitat, la professionalitat i la capacitat de treball): és bo comptar amb aliats –un director, una productora, un actor…–, saber defensar el projecte amb convicció i saber vendre’s a un mateix.


1. LA INICIATIVA PRÒPIA


S’acostuma a dir que qualsevol producció audiovisual té més números de concretar-se quan hi ha una cadena o una productora que en fa l’encàrrec específic. En general, presentar projectes motu proprio, allò que en anglès en diuen escriure on spec, no és el camí més directe cap a l’èxit. Molts guionistes han anat a trucar portes amb un guió sota el braç i, si han tingut sort, potser el material els ha servit com a carta de presentació, però no pas per tirar endavant la seva proposta. En aquest primer bloc, però, parlem d’uns quants casos de projectes originals que els seus autors van aconseguir convertir en produccions sense haver rebut una comanda prèvia. Amb això esbossem la idea que cada sèrie és un món i té vida pròpia, i que els processos de creació, venda, desenvolupament i producció segueixen tants camins diferents com casos analitzem.


El creador freelance i l’atzar


En Marc Crehuet és un guionista i director conegut, sobretot, per la comèdia teatral El rei borni (2013) i l’adaptació cinematogràfica que en va fer el 2016. Abans de tot això, però, havia treballat com a guionista a TV3, on va escriure per a la sèrie Àngels i Sants (2006).


Després, va continuar la seva carrera de manera més independent. Va escriure i dirigir sèries formades per petits capítols de cinc o deu minuts per a la Xarxa de Televisions Locals (XTVL), sèries on es feia humor a través de falses entrevistes i falsos reportatges. Green Power (2009-2010), per exemple, era una sèrie de cinquanta-tres capítols de cinc minuts, una comèdia al voltant d’una ONG. Aquest format els permetia funcionar amb els pocs recursos que tenien, en una època on aquest llenguatge de fals documental estava de moda gràcies a sèries com The Office (2005-2013). En aquesta línia també van fer Perfils (2010) i Intendències (2012). En Marc Crehuet ens explica que: «durant aquest període vaig conèixer molts actors, com en Miki Esparbé, l’Alain Hernández, en Francesc Ferrer o l’Anna Bertran, actors amb qui després faríem Pop ràpid (2011). De moment, però, em dedicava a ensenyar tot aquest material produït per a la XTVL als contactes que tenia, començant pel Departament de Dramàtics de TV3, i allà em deien que els agradava molt, però que no tenien espai per a nosaltres, ni tampoc per encarregar-nos una sèrie. Aleshores vam fer un curtmetratge pensat per captar un públic potencial, jove i present a les xarxes socials, un curt que es va dir Señoras, el corto (2010) i que va tenir unes dues-centes mil reproduccions a internet en una setmana. Volíem conduir aquest públic cap a les altres ficcions. I també era per a aquest públic jove que vaig pensar en Pop ràpid».


«L’origen de Pop ràpid, l’ànim que em va portar a crear aquesta sèrie, és la relació d’amor-odi que tinc amb aquell segment de la població que es coneixia com els modernets, allò que després va mutar en els hipsters. Quan anava al Primavera Sound, criticava el públic com si fossin un ramat de bens, però després de la segona cervesa ja en formava part. Era com si sentís una certa ràbia cap a un club en el qual, en realitat, volia entrar. Aquesta contradicció, aquest voler ser crític amb la meva pròpia tribu, és l’esperit que hi ha darrere de Pop ràpid, i aquest va ser el projecte que vaig portar a TV3.»


«Els astres es van alinear. Si a la cadena ja m’havien dit que eren fans de Green Power i també estaven al cas del gran èxit del curt Señoras, el corto, ara només faltava que des de TVC volguessin fer una sèrie low cost, juvenil i que inclogués actuacions musicals, per ser emesa pel Canal 33. El projecte de Pop ràpid responia a tot això. Va coincidir que els proposava, doncs, una cosa que ells volien fer. Finalment vaig tornar a la cadena com a creador d’una sèrie.»


Abandonar el projecte i tornar a començar


No és el mateix proposar un projecte escrit per lliure a una cadena o a una productora si ets un guionista poc conegut que si ets en Joel Joan del 2014, amb tota una trajectòria al darrere com a creador de sèries d’èxit i de prestigi com Plats bruts (1999-2002) o Porca misèria (2004-2007). Amb tot, ser una celebritat tampoc no vol dir tenir-ho tot fet, ni molt menys.


L’Hèctor Claramunt, guionista però també conegut per la seva carrera d’actor (El internado, Setze dobles, Àngels i Sants, Nines russes…), es va presentar al despatx d’en Joel Joan amb una obra de teatre sota el braç. Encara que del text no en van fer res, sí que van decidir treballar junts. Es van posar a col·laborar en un projecte per fer una sèrie de televisió, molt ambiciosa, de ciència-ficció. En aquell moment en Joel Joan estava cansat del procés cinematogràfic (havia fet la pel·lícula Fènix 11·23, 2012) i tenia ganes de fer televisió. Els dos actors-guionistes es van fer amics, van connectar. Tots dos creuen que la ficció ha d’emocionar i ha d’entretenir però també ha de fer pensar i ha de despertar l’esperit crític. El projecte de ciència-ficció que escrivien, en algun moment els va caure de les mans; el van trobar massa complicat de portar a la pràctica. I aleshores tots dos van tenir la mateixa idea al mateix temps: abandonar el projecte de ciència-ficció i fer paròdia de la vida d’en Joel Joan.


Un dels orígens d’El crac (2014-2017) el trobem en la gala dels Premis Gaudí de 2012, quan en Joel Joan era president de l’Acadèmia del Cinema Català: «una cerimònia que va ser molt crítica amb el poder i que no va agradar gens a molta gent precisament per això. Amb la sèrie volíem fer una cosa semblant, en el sentit de ficar-nos amb aquells que es consideren més intocables, com la gent del món de la cultura. Aquesta és una actitud necessària si el que es vol és avançar, s’han d’afrontar les pors i si no ens fiquem en saraus, no evolucionem». En Joel Joan diu que: «el personatge d’en David de Plats bruts ja era un Crac adolescent: l’objectiu és riure’s d’un mateix, perquè aquest és el primer pas per dir coses de veritat. Fins i tot a Porca misèria ja hi havia la figura del guionista neuròtic, encara que en aquella sèrie el meu ego estava dividit entre el meu personatge i el de Roger Coma». Amb El crac van decidir que no calia interpretar un personatge fictici, que valia la pena que en Joel Joan s’interpretés a si mateix i així també podrien parlar dels altres d’una manera real. Això buscava incomodar l’espectador, una mica com ja es feia a Seinfeld (1989-1998) o a Curb your enthusiasm (2000-). «Riure’s d’un mateix et dona autoritat per riure’t també dels altres, perquè la gent de la cultura no som tan importants com ens creiem. Riure’s de tot això és saludable per a nosaltres i per a l’espectador.» A l’Hèctor Claramunt li interessava treballar amb en Joel Joan «perquè en totes les seves sèries hi ha veritat». Tots dos pensen que: «El crac és una evolució de Porca misèria en la bona direcció, perquè en la nova sèrie es tractaven els mateixos temes però amb més mala llet i més cruesa. És important conèixer bé de què es parla si es vol fer amb cruesa».


Finalment la cadena va donar suport a l’aposta dels creadors de la sèrie de dirigir-se a un públic més restringit i més urbà, i més jove del que normalment buscava TV3, que sent una cadena pública i generalista havia tingut sempre una audiència familiar. «Abans s’havien emès sèries com Gran Nord (2012-2013) i 39+1 (2014), productes molt diferents d’El crac, dirigits a públics també molt diferents, i encara faltava temps perquè arribés una altra rara avis (en el sentit que no buscava un públic familiar) com Nit i dia (2016-2017). Va costar convèncer-ne la direcció. Vam haver de fer-ho assegurant que no volíem buscar problemes, perquè tothom tenia al cap encara aquella controvertida gala dels Gaudí. A més, el fet que es parlés de Barcelona, en present i amb tants referents reals, feia certa por a la cadena.» Al final, però, van tenir llum verda.


Dos guionistes, una idea i molts morts


En Lluís Arcarazo és un guionista amb una carrera prolífica que va des de Teresina SA (1992) fins a El cor de la ciutat (2000-2009), passant per altres telenovel·les tan conegudes com Poblenou (1994), Secrets de família (1995) o Nissaga de poder (1996-1998). Ha treballat, doncs, en formats televisius diferents i ha fet llargmetratges per al cinema (Salvador, 2006) i per a la televisió. Per la seva banda, en Jordi Galceran és un dels autors teatrals més celebrats (Paraules encadenades, 1996; El mètode Grönholm, 2003; El crèdit, 2013…). Tots dos van coincidir fent televisió, per exemple a La memòria dels Cargols (1999), a la ja citada El cor de la ciutat i a La sagrada família (2010-2011). Sense que ningú no els ho encarregués van parlar de fer una sèrie que els agradés a ells com a espectadors. Pensaven en Barcelona, en fer gènere, pensaven coses diverses al voltant d’aquestes idees.


En Lluís Arcarazo recorda que: «quan es va morir la meva tia, em vaig trobar amb el meu fillol, en Carles Martín Fumadó, de qui en realitat no havia fet mai de padrí. Ara el noi tenia 30 anys. Vam coincidir al funeral de la meva tia, que era l’àvia d’en Carles, i va resultar que aquest era forense. Parlant de les feines respectives, el meu fillol va comentar que a les sèries, com per exemple a CSI, els forenses no tenien res a veure amb els de la realitat. A mi em va interessar el fet que ell tenia una vida normal, en família, tot ben corrent, mentre que el seu dia a dia estava ple de casos com l’examen d’una part d’un cos trobat dins d’una maleta o d’històries com la del joier que havia guardat els testicles del seu xicot difunt dins d’un pot. D’aquí, del contrast entre aquests dos mons, va sortir la idea de Nit i dia (2016-2017)».


El primer que van escriure els autors sobre Nit i dia va ser a finals del 2009, sis anys abans que es materialitzés el projecte. A començaments del 2010 van fer un petit document genèric sobre les intencions de la sèrie. El van portar a TV3 i allà els va agradar la idea, i els en van encarregar la bíblia i un episodi pilot. En Lluís Arcarazo explica que: «aleshores va venir la primera topada. Un cop vist el material, els responsables de la cadena ens van dir que aquella no era la idea que tenien al cap. Que la sexualitat de la protagonista (una dona que per alliberar tensions seduïa desconeguts regularment), per exemple, no era una cosa que el públic tradicional de la cadena volgués veure. O estigués preparat per veure. Aquest va ser un moment d’aquells en què els creadors d’una sèrie han de valorar si els interessa cedir i assegurar-se la feina o si pensen lluitar per allò que creuen. El productor, Bernat Elias, va reaccionar amb molta determinació: va preferir no fer la sèrie abans que pervertir-la. Per tant, van passar anys fins que va arribar el moment en què algú de la cadena va recordar aquell projecte. Vam proposar fer la sèrie d’una manera diferent a l’habitual, on jo adoptaria el paper de showrunner. Així, algú que surt de la taula de guió controla la producció de la sèrie i s’assegura que el resultat sigui coherent i més sòlid. El càsting el vam haver de refer: alguns dels actors previstos en el projecte original havien mort (en Jordi Dauder havia de fer el paper que va acabar fent Mario Gas, per exemple). La cadena va accedir a totes aquestes condicions. El plantejament de la producció també era tot un altre: no la gravaríem capítol a capítol, sinó que ho faríem com si fos un llargmetratge. Aniríem a decorats naturals i planificaríem el rodatge d’acord amb les diferents localitzacions. Vam fer un dossier explicant el tractament visual que volíem que tingués la producció, molt influït per l’estil David Fincher. Vam buscar l’Oriol Paulo i en Manel Huerga amb la idea que la realització estigués a l’alçada del que es pretenia».


Tot i que havien passat sis anys des de la primera presentació del projecte, encara ara hi havia cert recel a la cadena pel to que proposava la sèrie. D’una banda era tot un repte a nivell de producció i de l’altra, una proposta molt atrevida a nivell de continguts. Era com si, en cada pas que es feia, la cadena anés comprant el projecte «a poc a poc».


2. ENCÀRRECS I EQUIPS QUE CONTINUEN


Hem vist, doncs, alguns casos d’iniciativa pròpia que han trobat el camí de la concreció, que potser és la manera més difícil de tirar endavant un projecte de sèrie. L’altra gran manera de convertir un projecte en una producció és rebre l’encàrrec des de la cadena. Això no vol dir que sigui una feina fàcil, perquè els equips de guió han de convertir igualment una idea en un material sòlid. Amb tot, el punt de partida és menys costerut que el de l’escriptura on spec. Parlarem també de sèries que surten d’equips que en el passat han tingut èxit. Són els equips que continuen, que han tingut una bona relació amb la cadena i que, o bé reben l’encàrrec de continuar amb un projecte nou, o bé gaudeixen d’una credibilitat que fan valer davant de la cadena en qüestió.


Els primers anys


En Piti Español és un guionista amb una llarga trajectòria que va des de La Lloll (1993-1995) fins a Majoria absoluta (2004), passant per Sitges (1996-1997), Laura (1998-1999), El cor de la ciutat (2001-2002) o Psico Express (2002), a més d’haver escrit llargmetratges com La vida de nadie (2002), The Pelayos (2012) o Cerca de tu casa (2016). En Piti Español recorda que, a principis de la dècada de 1990, la productora d’en Joaquim Maria Puyal venia de fer un programa anomenat La vida en un xip, que incloïa un petit espai de ficció titulat La granja (1989-1992). Els capítols de La granja es van tornar a emetre per TV3 com una sèrie pròpia i independent i va ser molt ben rebuda pel públic. La cadena va encarregar a la productora una sèrie de ficció amb en Jaume Cabré (que havia escrit per a La granja) com a màxim responsable. En Piti Español recorda que, quan li van demanar de sumar-se al projecte, una de les propostes que hi havia sobre la taula era la d’una sèrie situada en una estació i que aquesta idea li va cridar l’atenció. Ell venia de viure uns anys a Nova York i tenia al cap sèries com les de Steven Bochco (Hill Street Blues, 1981-1987, L.A. Law, 1986-1994 o NYPD Blue, 1993-2005), situades en comissaries de policia o en despatxos d’advocats on la gent entra i surt, i va pensar que això de l’estació tenia possibilitats.


Un cop van decidir tirar endavant Estació d’enllaç (1994-1999), en Piti Español ens explica que: «jo no volia fer costumisme, volia un to més dur. I ho vam fer, fins al punt que en Joan Bas, que en aquella època era el cap de Dramàtics de TV3, ens va demanar de rebaixar la duresa del to, i també de les paraulotes que s’hi deien. Al final, però, vam aconseguir parlar de qüestions que en aquella època no era normal de trobar a la televisió, com per exemple quan fèiem sortir un noi que era gai i no se n’amagava. La ficció televisiva també té aquesta funció, la de normalitzar les coses i fer explícits temes que s’acostumen a amagar. En aquest sentit ha canviat moltíssim, amb els anys, la naturalitat amb la qual es toquen molts aspectes de la nostra societat a la televisió». Després de quaranta-set episodis, en Piti Español va deixar la sèrie per excés de feina.


En Manel Bonany, veterà i prolífic guionista que ha treballat en sèries que van des de Todos los hombres sois iguales (1996-1997) fins a La Riera (2013-1014), passant per Crims (2000), Majoria absoluta (2003-2004), Ventdelplà (2007-2008) o El cor de la ciutat (2000-2009), va arribar a Estació d’enllaç. En aquella època es van produir Poblenou (1994) i la sèrie que ens ocupa, però fins aleshores hi havia hagut molt poca producció de ficció.


En Manel Bonany era un guionista autodidacte, que havia après l’ofici llegint manuals i analitzant pel·lícules i sèries en una època on no hi havia tanta escola especialitzada com ara. «Vaig fer un càsting de guionistes per escriure Barri Sèsam, uns guions que es revisaven als Estats Units i que van agradar molt als responsables. Vaig aconseguir la feina, però al mateix temps vaig rebre l’oferiment d’en Jaume Cabré per entrar a l’equip d’Estació d’enllaç. En Cabré havia llegit un capítol d’una sèrie que jo havia escrit per lliure i li havia agradat molt. Es tractava d’un projecte de sèrie que no es va produir però que em va servir com a carta de presentació. Em vaig trobar que l’equip de guió de La granja, on hi havia en Piti Espanyol i en Jaume Cabré, ja estaven escrivint guions per a Estació d’enllaç. Les exigències tècniques del projecte (capítols de cinquanta minuts amb pocs personatges i pocs espais on l’acció transcorria pràcticament a temps real) feien que tampoc no hi hagués tant de personal a punt per treballar-hi. Aleshores vam començar a desenvolupar arguments i guions. Temps després, quan la sèrie ja funcionava, en Piti Espanyol se’n va anar i en Jaume Cabré em va dir: “T’has de posar la corbata”, que volia dir que seria coordinador.»


De la història de com aquest guionista va entrar en un equip ja format se’n desprenen dues idees interessants: d’una banda, haver escrit un projecte de sèrie, encara que no es produís mai, li va servir per trobar feina i, de l’altra, ser l’últim a incorporar-se a l’equip no va impedir que es convertís en el coordinador.


Tres guionistes i tres sèries


L’Enric Gomà és d’aquells guionistes que han escrit de tot, des de comèdies (Vindrem a sopar, 1990; Oh, Espanya!, 1996-1997, o La Via Augusta, 2007) fins a sèries setmanals (Ventdelplà, 2009-2010, o KMM, 2012-2013) passant per telenovel·les diàries (Laberint d’ombres, 1998-2000, o El cor de la ciutat, 2001-2002). L’Enric Gomà, juntament amb en Rodolf Sirera i la Gisela Pou, havien escrit per a una sèrie anomenada El súper. Historias de todos los días (1996-1999), que s’emetia a Telecinco. L’Enric Gomà explica que: «tots tres guionistes funcionàvem com un engranatge ben greixat i tots tres vam fer una proposta per a una sèrie històrica a la productora Diagonal TV. Temps de silenci (2001) seria una sèrie setmanal de cinquanta minuts. Més endavant hi va haver una mica de litigi perquè tant nosaltres, els guionistes, com la productora vam reclamar l’autoria de la idea, un petit conflicte que va acabar amb la signatura de tots plegats com a pares i mares del projecte».


«La idea era explicar la història de Catalunya a través d’una narració dramàtica, tal com ho fa Mercè Rodoreda a La plaça del Diamant. Al principi ens vam plantejar de situar el marc cronològic entre els anys 1900 i 2000. Després vam pensar en seguir els anys de la història de la ràdio i, finalment, ho vam situar en la història del franquisme, des de just abans de la Guerra Civil, el 1935, fins al 1976. A finals dels anys noranta, a TV3 encara angoixava parlar de la guerra a Barcelona, en part perquè hi havia, i potser encara hi ha, certa reticència a parlar dels crims comesos en la banda republicana contra religiosos, creients, burgesos, propietaris, etc. És com si es tingués encara una visió idealitzada del bàndol perdedor –potser també perquè, després de la guerra, la repressió va ser intensa– i es pensés que, si en la sèrie es parlava de la guerra, tot això pogués sortir. El fet és que en lloc de fer els tres capítols dedicats a la guerra que els guionistes havíem previst, la cadena ens va demanar que concentréssim el material en un de sol. Després del gran èxit que va tenir, però, la mateixa cadena es va penedir de no haver dedicat més capítols a la guerra.»
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