\CUADERNO

APROXIMACION A UN MODELO
DE ANALISIS CULTURAL DE
LAS ADAPTACIONES DE SERIES

TELEVISIVAS

ENRIQUE CANOVACA DE LA FUENTE

La globalizacién es hoy en dia una realidad televi-
siva que se observa a través de la gran cantidad de
flujos narrativos y adaptaciones de formatos entre
industrias locales, territoriales, nacionales e inter-
nacionales. Que un producto consiga éxito en un
entorno es aval mas que suficiente para adaptarlo
a una nueva realidad cultural, econdmica y social.
Sin embargo, durante el viaje ficcional, se producen
mutaciones mas o menos identificables en pantalla,
con el objetivo de construir un discurso de proximi-
dad televisiva que funcione con respecto al nuevo
telespectador. La tarea del académico para describir
este proceso se ve limitada por la inexistencia de un
modelo metodolodgico sdlido que defina las concep-
ciones televisivas de género, formato, proximidad
cultural y productiva, y que aborde la cuestion no
solo desde un punto de vista de analisis textual,
sino también contextual y, sobre todo, cultural.
Defendemos una aproximacion a la adaptacion
de series televisivas desde una perspectiva global,
que supere el andlisis narrativo y derive hacia la
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deteccién vy definicion de un discurso productivo
basado en aspectos culturales, econémicos vy le-
gales determinados. Aplicaremos dicho modelo al
ejemplo de series estadounidenses adaptadasen la
industria espanola, mediante la compra de forma-
to, pero también nos referiremos a casos inversos.
Con ello, situamos la ficcién televisiva en un mar-
co mas amplio de relaciones econémicas, sociales
vy de poder, de peculiaridades nacionales e indus-
triales que explican el producto final.

En una primera parte del articulo, abordare-
mos la teorizacion del género y formato televisi-
vos, la adaptacion a nuevos entornos y el debate
sobre la americanizacion de la cultura. En un se-
gundo escaldn, analizaremos diversos ejemplos,
tales como Mesa para Cinco (La Sexta: 2006), Las
chicas de Oro (TVE: 2010-2011) o Cheers (Telecinco:
2011), versiones espafniolas de ficciones estadouni-
denses. Asimismo, citaremos otros ejemplos que
provienen del Reino Unido v el caso de series es-
panolas que se han adaptado en Estados Unidos.
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EL GENERO DENTRO DEL LENGUAJE
TELEVISIVO

La dificultad para definir el género en television
radica en una serie de rasgos intrinsecos de su len-
guaje, el primero de los cuales es la hibridacién. Las
series de hoy en dia se construyen por la negacién
de la pureza, de la inexistencia de unas categorias
estancas que impiden una clasificacion clarificado-
ra (Barroso, 1996: 193), con tramas abiertas y cerra-
das, toques de drama, comedia, terror y fantasia, y
estilos narrativos diversos. De la misma forma que
los géneros cinematograficos, los televisivos son
cultural y temporalmente mas delimitados que en
la retorica clasica (Feuer, 1992: 139) vy, por tanto, es
necesario atender al contexto productivo en el que
se conciben (Castelld, 2007: 10).

Sin embargo, la concepcién de audiencia te-
levisiva es radicalmente distinta. Ya lo advertia
John Fiske (1987:147) al afirmar que las narrativas
de la pequena pantalla son mucho mas abiertas y
permiten la participacion del telespectador, que ya
no debe leer un texto sino intentar anticiparse a la
resolucién de un enigma abierto continuamente.
El poder de la audiencia es tal que incluso es capaz
de condicionar las decisiones productivas de eli-
minar personajes o tramas (Turner, 2001: 6).

La dimensién sintactica de la televisién tam-
bién influye directamente. Gleen Creeber (2004:
7), por ejemplo, clasifica en funcién de la seriali-
dad narrativa, la base de la construccion discur-
siva, y distingue entre obras Unicas —single play—,
telefilmes, soap opera, series, series antoldgicas,
seriales y miniseries. Los limites entre dichas cate-
gorias, sin embargo, son borrosos. Antologias que
construyen tramas en continuidad o seriales que
cierran las mismas son algunos ejemplos. Por lo
tanto, el género que definamos solo tendra senti-
do para decodificar uno o varios textos televisivos
concretos para una audiencia determinada, influi-
da por un discurso cultural y productivo.

A modo de ejemplo, cuando nos referimos al
formato de dramedia espanola, comprobamos que
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proviene de su homologa norteamericana, pero
aqui adquiere unas caracteristicas propias: mayor
duracién y costumbrismo, asi como preeminencia
del humor sobre situaciones dramaticas (Huerta y
Sangro, 2007: 38). De acuerdo con Albert Moran
(2007), la adaptacion de series televisivas no se
basa en la mimética, sino en la transformacion de
un mismo recipiente a una nueva realidad.

Enun marcomasamplio, las formas televisivas
son el resultado de un proceso de paqguetizaciéon
ideologica (Gitlin, 2006), una especie de patrén de
lectura aceptado por la comunidad, que segun Ma-
nuel Palacio (2012: 143), no suele ser transgresor
y si conservador. Partiendo de unos rasgos esta-
bles conocidos por el productor vy el telespectador,
los géneros televisivos presentan una tematica,
estructura vy estilos concretos, generados histori-
camente por el uso del lenguaje audiovisual por
parte de una comunidad (Orza, 2002: 121). Por lo
tanto, los géneros responden a la evoluciéon social
y se ven condicionados por las relaciones de poder
entre la industria vy los telespectadores. Jason Mi-
ttel (2004: 1) desmonta una aproximacion unica-
mente formal y estética de la cuestion, para apre-
miar al investigador en el descubrimiento de los
valores y costumbres que se imponen por encima
de otros. Segun el autor estadounidense, los géne-
ros clasifican las experiencias de comunicacién en
categorias que ligan con determinados conceptos
culturales, una audiencia asumida por parte de los
productores y una funcion social.

FORMATO Y GENERO TELEVISIVOS

El siguiente paso para establecer una metodologia
de analisis requiere una aproximacion al género
televisivo en comparacion con el formato, una de-
nominacion comun en la industria de ficciéon tele-
visiva. A simple vista, el primero se refiere al con-
tenido v el segundo, a la forma. Sin embargo, en
las categorias de género entran en juego aspectos
culturales y narrativos, mientras que los formatos
se definen a través de aspectos legales, comercia-
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RESULTA CLAVE ANALIZAR EL TIPO

DE INDUSTRIA TELEVISIVAY SU
COMPONENTE EMPRESARIAL, ASI
COMO LA CULTURA AUDIOVISUAL QUE
IDENTIFICA COMO PROPIA GRAN PARTE
DE LA COMUNIDAD

les v productivos (Sald, 2003: 163). De acuerdo con
Graeme Turner (2001: 9), el formato se erige como
una herramienta de descripcion de los programas
que el telespectador consume y en un producto
original, con derechos de autor —que se pueden
comercializar al exterior— de cara al creador.

El problema que surge, pues, con las estructu-
ras genéricas es su escasa capacidad para referirse
aunarealidad concreta. Su vigencia, practicamen-
te universal, dificulta el trabajo de los investigado-
res. Més bien, el formato o la nocién de formula
teorizada por Newcomb y Alley (1983) es un ins-
trumento de analisis mas certero, que compila los
objetivos culturales de la cadena, la legislacion, la
audiencia, el presupuesto, el tipo de competencia
o los gastos de produccién. Abordar un programa
desde esta perspectiva permite observar su adap-
tacion a otras realidades concretas para obtener
una rentabilidad econdmica. Se trata de un reci-
piente que permite el viaje de ideas y conceptos,
obviando las barreras culturales y geograficas
(Moran, 2007: 27) y que, ademas, modifica sus ele-
mentos para que estos sean mas proximos a una
audiencia nacional o local. De hecho, en su estudio
sobre los remakes esparnoles, Puebla (2013: 3) in-
cluye el concepto «cultural» para definir una adap-
tacion televisiva.

A la complejidad para discernir entre género
y formato televisivos se aflade un tercer parame-
tro, el de la tematica tratada. De la misma manera
que una pelicula, una ficcién televisiva puede ser
un western. Pero, ;se deberia distinguir por este
rasgo desde un punto de vista académico? Consi-
deramos que los valores y estilo propuestos en el
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texto son definitorios para ese mismo texto pero
en ningun caso sirven para categorizar. En cam-
bio, proponemos la serialidad como el concepto
clave para entender las grandes estructuras que
gobiernan la television: series, seriales y minise-
ries. Evidentemente, los limites entre uno y otro
son cada vez mas difusos, pero su aceptacién por
parte de los guionistas y productores permite al
tedrico tener una base solida.

Buonanno (2008: 121) establece las diferencias
entre serie y serial en funcién del tratamiento
temporal y la sensacion que provoca en la audien-
cia. La primera se basa en segmentos auténomos
que no estan ligados a una estructura secuencial,
mientras que el segundo se caracteriza por estar
dividido en partes inacabadas que forman un es-
quema rigido en su conjunto. La serie crea una
sensacion temporal ciclica y repetitiva, mientras
que el serial, lineal y evolutiva. Ambas formas na-
rrativas se han influenciado narrativamente dan-
do lugar, por ejemplo, a la aparicion de ficciones
antolégicas, con un final por temporada vy la reno-
vacion de tramas y personajes en las siguientes,
compartiendo un mismo universo. Es el caso, por
ejemplo, de True Detective (Nick Pizzolato, HBO:
2014-2016).

Ante este panorama, la légica impone diferen-
ciar entre aquellas series que apuestan mayori-
tariamente por tramas autoconclusivas y las que
apuestan por una narraciéon principal continua.
En el seno de este ultimo grupo, ademas, cabe di-
ferenciar entre las ficciones que no aspiran a un
final definido —se incluyen las telenovelas o soap
operas, por ejemplo— vy las que entretejen una
compleja red de relaciones cuyo sentido se des-
cubrird con posterioridad. El critico del New York
Times, Vicent Canby (citado en Creeber, 2004: 18),
define este tipo de producciones como megapeli-
culas que se esparcen a lo largo de semanas, me-
ses y anos. Se trata de una estructura narrativa
que permite jugar con el final de los capitulos —el
suspense— y con la conexion de personajes y tra-
mas. La ultima gran serie de éxito que encaja en
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este modelo es Juego de Tronos (Game of Thrones,
David Benioff v D.B. Weiss, HBO: 2011-). La mi-
niserie, por su parte, comparte las caracteristicas
del serial, pero con una duracion bastante inferior.

Sin embargo, lo interesante en el analisis de
una adaptacion televisiva o de una serie en gene-
ral no es detectar los componentes de cada una de
estas estructuras narrativas, sino mas bien obser-
var como dichos modelos se convierten en forma-
tos en un contexto determinado. De ahi que resul-
te clave analizar el tipo de industria televisiva y su
componente empresarial, asi como la cultura au-
diovisual que identifica como propia gran parte de
la comunidad. En el caso espanol, los formatos de
drama, dramedia, telecomedia, serial o telenovela
pueden compartir caracteristicas propias de la se-
rie o el serial, pero se distinguen por un conjunto
de caracteristicas histdricas especificas, tales como
la transparencia narrativa, el conservadurismo, la
excesiva duracion de los capitulos, la asuncién de
un publico familiar, las limitaciones econdmicas
o la aceptacion de un modelo de medida basado
en la competencia v no en el impacto (Sdnchez,
2015; Cascajosa, 2016; Garcia de Castro y Caffarel,
2016). Son rasgos propios de la industria de ficcion
espanola, al menos en las cadenas generalistas,
gue posteriormente se traduciran en historias de
diversa tematica y tono: fantasia, misterio, humor,
drama, suspense, etcétera.

En el mercado estatal, el drama se refiere a
aquellos productos de género, que se emiten en
horario de maxima audiencia y huyen de la exa-
geracion melodramatica tipica de la telenovela.
Por su parte, la dramedia combina tramas tipicas
del drama vy otras que provienen de la comedia de
situacion, con una pretension claramente humo-
ristica y de evasion (Carrasco, 2010: 191). En tercer
lugar, la telecomedia es la traduccion esparnola de
la sitcom estadounidense, pero con una idiosin-
crasia propia: duracién de los capitulos entre 45
v 60 minutos, ante la necesidad de las cadenas de
maximizar la parrilla, una mayor presencia de lo-
calizaciones exteriores y la eliminacién del publi-
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co en directo. Se mantiene un reparto coral, una
actualidad social en los contenidos y un ritmo fre-
nético de grabacién y postproduccién. El ejemplo
paradigmaético es La que se avecina (Laura Caballe-
ro, Alberto Caballero, Daniel Deorador, Telecinco
v Antena 3: 2007-).

El cuarto gran grupo de formatos de ficcidon
televisiva en Esparia son las telenovelas y los se-
riales. Las primeras suponen una traduccion del
modelo latinoamericano (Chicharro, 2011: 193),
mientras que los segundos beben directamente
de las grandes soap operas estadounidenses —un
formato importado desde Cuba. Ambos modelos
se han fusionado dando lugar a series histéricas
como Poble Nou (Josep Maria Benet i Jornet, TV3:
1994), Goenkale (Olatz Beobide, ETB: 1994-2015), A
flor de pell (Rodolf Sirera, Canal 9: 1996), El super
(Ignacio Mercero, Telecinco: 1996-1999), o mas re-
cientemente, Amar en tiempos revueltos (Antonio
Ornetti, Josep Maria Benet i Jornet, Rodolf Sirera,
TVE: 2005-2012).

La clasificaciéon que ofrecemos no es ni mu-
cho menos estatica, simplemente pretende ser
un punto de partida a partir del cual estudiar el
proceso de adaptacién. Ademads, el posicionamien-
to ofrecido se refiere al mercado estatal de ficcién
televisiva, mientras que existen otras pequenas
industrias, territoriales o locales que establecen
sus propias dindmicas. A modo de ejemplo, TV3
apuesta por un tipo de humor en sus series mas
refinado e irénico, mas propio de la ficcion inglesa
que de la espafiola, que se caracteriza por ser mas
burdo vy directo. Por lo tanto, si quisiéramos en-
tender un proceso de adaptacion en la television
catalana, deberiamos estudiar su identidad audio-
visual y el tipo de audiencia.

Por ultimo, resulta clave saber apreciar las evo-
luciones de las industrias televisivas, en un entor-
no de fragmentacion de la audiencia y diversifica-
cion y transformaciéon de los modelos nacionales
que han estado vigentes, en el caso de Espana,
desde la desregulacion de inicios de los noventa.
Es muy probable que la aparicién de nuevos par-
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ticipantes internacionales, como Netflix, Amazon
o HBO, v otros nacionales, como Vodafone o Mo-
vistar, provogue cambios lentos pero radicales en
como la industria y el publico entienden la ficcion
televisiva propia. Si la evolucién se impone, el aca-
démico debera redefinir los formatos mayoritarios
en el mercado estatal, quizd con la aparicion de
productos para nichos muy concretos, que huyan
de la concepcion de audiencia masiva y tejan una
mayor complejidad narrativa.

LA ADAPTACION CULTURAL DE SERIES DE
TELEVISION

Tal v como hemos indicado al inicio del articu-
lo, la metodologia para abordar una adaptacion
debe situarse en el marco de unas relaciones
economicas de poder, explicadas desde una pers-
pectiva culturalista. Méas en el caso de ventas de
formato que surgen de los Estados Unidos, pais
con una gran capacidad de difusién de sus valo-
res tradicionales a través de los productos cultu-
rales. El paradigma de la globalizacion, surgido a
finales de los anos ochenta, supera la teoria del
imperialismo cultural estadounidense, formula-
da por autores de raices marxistas (Schiller, 1969;
Mattelart v Dorfman, 1972).

La existencia de un nodo de poder (Estados
Unidos) capaz de teledirigir e imponer sus men-
sajes politicos a través de las peliculas o las series
de ficcidn es una idea que no se adapta a la rea-
lidad actual. Y es que las industrias culturales se
mueven en un entorno hibrido, que permite la
vigencia de discursos internacionales, nacionales,
territoriales o locales. Ademéds, las audiencias go-
zan de la capacidad para cuestionar los mensajes
recibidos.

En este sentido, la televisién ha dado lugar a
tres conceptos que acaban definitivamente con el
imperialismo ideolégico pregonado por los criticos
en los afios sesenta y setenta. El primero es el de la
proximidad cultural, acuniado por Joseph D. Strau-
bhaar en 1991 vy que presupone que la audiencia
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prefiere ver programas de televisiéon que apelen a
un conjunto de costumbres, personajes y ambien-
tes conocidos. Bajo esta perspectiva, es logico el
boom de las ficciones esparniolas a mediados de los
noventa, tras comprobar el éxito de audiencia con-
seguido por Farmacia de Guardia (Antonio Mercero,
Antena 3: 1991-1996). Familiaridad, costumbrismo,
problematicas sociales vigentes o una narrativa
naif eran algunas de las caracteristicas propias de
las ficciones de este tipo, unos rasgos que se han ido
reconvirtiendo con el paso de los afnios pero gue to-
davia estan vigentes.

Evidentemente, la proximidad cultural no solo
estd condicionada por las barreras geograficas, sino
también por rasgos histéricos, religiosos, étnicos o
lingtiisticos que traspasan las fronteras. Asi se en-
tiende la gran cantidad de adaptaciones de formato
que el mercado estadounidense realiza del inglés.
Son ficciones con una base comun, que se retocan
segun convenga para captar adecuadamente al
nuevo publico. Aunque resulta complicado esta-
blecer con claridad qué le resulta préximo a la au-
diencia, un parametro gue depende de los gustos
personales, tanto los productores como el publico,
en general, comparten una serie de cédigos identi-
ficativos. Y es que la proximidad no solo se constru-
ye desde el ambito personal, sino también desde el
producto con la intencién de conseguir la empatia
del telespectador (Castello, 2009: 25).

El segundo concepto que supera la antigua
teoria imperialista es el de descuento cultural
(Buonanno, 2008: 96), que pone de relieve la in-
capacidad de ciertas audiencias para entender
referencias culturales venidas del extranjero, con
escasa popularidad en su entorno. El doblaje pue-
de mitigar este problema pero existen algunos ele-
mentos culturales intraducibles sin que la histo-
ria general cambie su sentido. Para superar esta
barrera, la industria estadounidense ha trabajado
intensamente en un proceso de socializaciéon de su
cultura y valores, iniciado en los anos cuarenta a
través del denominado American way of life y las
peliculas de Hollywood.
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En tercer lugar, Chris Barker (2003) se refiere
a la interdependencia asimétrica para puntualizar
que los flujos culturales se dan en ambos sentidos
y no en un solo. No existe un sistema dependiente
exclusivamente del otro. En este sentido, la indus-
tria estadounidense ha adaptado también algunas
series de nuestro entorno, tales como Los misterios
de Laura (Javier Holgado, Carlos Vila, TVE: 2009-
2014) o Polseres Vermelles (Albert Espinosa, Pau
Freixas, TV3: 2011-2013), tras comprobar el éxito
acumulado en las audiencias espanola y catalana,
respectivamente.

Sin embargo, que existan resistencias a la
americanizacion total de la cultura, con su pers-
pectiva economicista y en algunos aspectos con-
servadora, no significa que la influencia haya
desaparecido del todo. De hecho, toda una co-
rriente de académicos (Morley y Robins 1995;
Buonanno, 1997-2006; Herman y McChesney,
1997; Sinclair, 2000; Chalaby, 2006; Tunstall,
2008; Castells, 2009) advierte de la capacidad de
las grandes multinacionales, en manos de capital
mayoritariamente estadounidense, para adap-
tarse a la nueva realidad multidiscursiva y ofre-
cer productos dirigidos a audiencias nacionales o
locales. Es una de las principales bases de negocio
de Netflix, por ejemplo, que alld donde se instala
se alia con productoras autdctonas para crear se-
ries que apelen directamente a un tipo de publico
determinado.

Ante una posicion dominante del mercado,
el investigador deberd escarbar en las logicas in-
ternas de compra y produccion de formatos, para
comprobar de qué manera influyen los grandes
agentes estadounidenses. Los aspectos legales
pueden llegar a condicionar una adaptacién, es-
tableciendo claramente qué se puede modificar
y qué no. Posteriormente, comprobaremos como
estas imposiciones de poder son claves para en-
tender el resultado de las adaptaciones espariolas
de series estadounidenses y su fracaso de au-
diencia, ante la imposibilidad de transformar las
ficciones para que encajen con el publico estatal.
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Tampoco deberiamos entender el debate en
torno a la americanizacion de la cultura como
algo intrinsecamente negativo. Son procesos de
logica econdmica —el agente con mas recursos se
expande en el ambito internacional— que acaban
por influir en la autodefinicién de las industrias
televisivas. Autores como Mario Garcia de Cas-
tro (2002), Patricia Diego (2010) o Manuel Palacio
(2012) senalan la americanizacion del modelo de
ficcién espaniol a través de una manera mas in-
dustrial de trabajar, pero a su vez puntualizan la
diversidad que ese proceso ha aportado. Mientras
que en los noventa y principios del nuevo siglo las
series espanolas se basaban, mayoritariamente,
en el costumbrismo y el humor zafio, poco a poco
la tendencia ha ido evolucionando positivamente.

Hoy el panorama es mucho més complejo, con
series de suspense, fantasia, terror, humor social,
histéricas o de profesiones, que se entremezclan
para ofrecer una programacion variada. Cuestion
diferente es la escasa calidad que el publico o la cri-
tica presupone a algunas ficciones estatales, una
percepcién que no es erréonea pero si incomple-
ta, pues el mercado estadounidense goza de una
mayor capacidad inversora y de distribucion. Con
todo, Cascajosa (2016: 224-225) asegura que el éxi-
to industrial ha impedido una mayor innovacion
narrativa y el mismo Garcia de Castro y Caffarel
(2016) senala un retroceso creativo en los ultimos
anos, coincidiendo con la crisis econémica.

ESTUDIOS DE CASO

A continuacion, aplicaremos la teoria expuesta
sobre géneros y formatos televisivos, asi como los
procesos de adaptacion y culturizacion, a tres es-
tudios de caso: Mesa para cinco, Cheers y Las chicas
de Oro. Combinamos el analisis textual con entre-
vistas a los productores ejecutivos y guionistas de
las ficciones, que aportan datos clave para enten-
der el proceso vy tipo de adaptacion. De acuerdo
con la clasificacién ofrecida por Jeremy Tunstall
(2008: 6-7), los productos analizados se incluyen
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en la categoria de compra de unos guiones que se
adaptan a la nueva realidad social y cultural. Y es
que en un entorno globalizado, los flujos narrati-
vos se producen a distintos niveles: importaciéon
de un producto que se emite en version original
o doblada, financiacién compartida entre diversos
paises, adaptaciones locales de un canal global,
compra y venta de formatos o guiones originales
en mercados internacionales de la televisién, o
sencillamente copia de una férmula que ha fun-
cionado en otro pais. Este tipo de ficciones, muy
comunes en Espana, se alejan lo suficiente de su
original como para no tener que comprar dere-
chos de autor, aunque partan de la misma base.
Por ultimo, y antes de analizar cada caso, es
necesario un breve vistazo al modelo de industria
de ficcidn televisiva existente en Espana, basado
en un target familiar amplio, una disponibilidad
presupuestaria limitada, la inestabilidad en la pro-
gramacion, una mayor duracién de los capitulos,
formatos flexibles —adecuados a las necesidades
de la parrilla— y un control creativo y econémico
por parte de las cadenas. Al menos estos son los
rasgos que todavia comparten los grandes grupos
televisivos —Mediaset y Atresmedia—, a la espera
que otros canales internacionales —Netflix, Ama-
zon y HBO— o nacionales —Movistar y Vodafo-
ne— entren en escena y modifiquen unas formas
de hacer muy introducidas, que se traducen en un
proceso de creacion extremadamente industrial.

Party of five vs. Mesa para cinco

La Sexta decidid adaptar en sus inicios Party of
Five (Amy Lippman, Christopher Keyser, FOX:
1994-2000), bajo el titulo de Mesa para Cinco, para
apelar a un publico joven y familiar, alejado del
masculino que se veia atraido por los mundiales
de futbol y baloncesto. La cadena se hizo con los
derechos de la productora original, Sony-Colum-
bia, pero tal y como explica Olga Salvador, produc-
tora ejecutiva, «se debian respetar al 100% las tra-
mas y personajes, sin eliminar o anadir nada, mas
alla de adaptar los guiones vy didlogos a una nueva
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idiosincrasia cultural» (Canovaca, 2013: 208). Para
asegurarse de su cometido, Sony-Columbia envid
una supervisora del formato, Wendy Baxter, que
trabajo junto al equipo de guion y produccion.

La serie narra las peripecias vitales de un her-
mano mayor que debe regresar a su antiguo ho-
gar tras la desaparicion de sus padres. El joven,
irresponsable y mujeriego, es desde ese momento
responsable del devenir de sus cuatro hermanos,
menores de edad. El resultado final de la versién
contiene pequenas pero sustanciales intervencio-
nes de los productores y guionistas esparnoles en
la forma de explicar los conflictos y las motivacio-
nes de los personajes. Se opta por una desdramati-
zacion narrativa, por un tono mas ligero y menos
reflexivo y se traducen, matizan o reconvierten
algunos referentes y tematicas originales. El prin-
cipal guionista de la adaptacién, Ignasi Garcia,
explica que, en un primer instante, su funcion se
limitaba a «cologuializar y buscar un lenguaje mas
nuestro», pero que finalmente el trabajo de adap-
taciéon fue mas profundo (Canovaca, 2013: 209).

Desde un punto de vista narrativo, al optar mas
por el humor que por el drama, se matizan las mo-
tivaciones de los personajes y se clarifican algunos
hechos para aportar una mayor transparencia. El
tono mas ligero también se comprueba al analizar
el tratamiento sobre la desintegracion familiar, el
principal tema de la serie original. Mientras que
en la ficcion estadounidense el adolescente de die-
ciséis anos cuestiona la autoridad de su hermano
mayor, en la espanola el sistema familiar esta to-
talmente jerarquizado. De hecho, de los seis ca-
pitulos grabados y emitidos se desprende que la
familia espafiola esta mucho mas unida alrededor
de la nueva figura paterna, en comparacion a las
relaciones dificultosas que describe su homologa
original. Asimismo, los guionistas introducen ma-
nidas referencias a la actualidad social y cultural
del momento y un lenguaje que por momentos es
chabacano.

El principal condicionante para la cancela-
cién de la serie fue la baja audiencia obtenida, tal
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y como reconoce el segundo productor ejecutivo,
Juan Carlos Cueto (Canovaca, 2013: 214). Pero,
;por qué la ficcién no consiguid apelar al publico
que se pretendia? Para Salvador, el problema fue
la imposibilidad legal para reconstruir la ficcion
desde cero: «[l]a adaptacién siempre es incompleta
vy se nota que partimos de una base lingiistica di-
ferente. Si lo hiciéramos ahora intentaria escribir
los guiones por completo desde cero, respetando
historias y personajes pero escribiéndolo todo no-
sotros» (Canovaca, 2013: 215).

Olga Salvador opina gue el fracaso de la ma-
yoria de adaptaciones con compra de formato del
mercado norteamericano proviene de la «limita-
cion para realizar cambios que las adapten a una
nueva realidad». Su argumentacion queda refor-
zada al tener experiencia en otra adaptacién del
mercado inglés como es Doctor Mateo (Antena 3:
2009-2011), basada en Doc Martin (Mark Crowdy,
Craig Ferguson y Dominic Minghella, ITV: 2004-).
En este caso, los productores obtuvieron una ma-
yor libertad para crear nuevas tramas, alargar la
duracién de los capitulos y temporadas y cons-
truir un universo propio. El Unico condicionante
era que los dos protagonistas, un médico urbanita
que se ve obligado a vivir en un entorno rural y
rudo v la profesora del pueblo, no se podian ca-
sar. Doctor Mateo obtuvo el favor de la audiencia
vy emitié cinco temporadas.

Golden Girls vs. Las chicas de oro

El director de ficcion de TVE, Fernando Lopez
Puig, asegura que el proyecto de crear Las chicas
de oro, una version de Golden Girls (Susan Harris,
NBC: 1985-1992), surge ante las facilidades econé-
micas que ofrece la productora original, Witt-Tho-
mas-Harris Productions (Canovaca, 2013: 452). El
contrato se concreta con la compra de 26 capitu-
los, de la primera y segunda temporadas, con el
objetivo de adaptar las historias de cuatro sefioras
divorciadas a la cultura latina. La productora ori-
ginal fue mas flexible que en el caso de Mesa para
cinco, pero tampoco ofrecié libertad absoluta a
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los guionistas, por ejemplo, para crear personajes
nuevos. De hecho, la duraciéon de los capitulos, de
treinta minutos —el formato de sitcom— se debia
respetar y ante la imposibilidad de alargar en ex-
ceso las tramas por capitulo, la productora de José
Luis Moreno y TVE optaron por emitir dos entre-
gas de forma consecutiva, separadas unicamente
por una cortinilla.

Desde un punto de vista textual, la insolencia
e ironia que caracteriza a las mujeres originales se
reduce ostensiblemente, el tono comico se impone
por completo —se eliminan los picos dramaéticos tan
caracteristicos de las sitcoms estadounidenses—, y
se pierde el rico subtexto lingUistico en detrimento
de la transparencia narrativa. La cadena y guionis-
tas incluso intentan alargar al maximo las tramas
por capitulo, que suelen durar unos cuantos minu-
tos mas que sus originales gracias a la introduccién
de nuevos dialogos, cuyo objetivo es apelar al este-
reotipo proyectado de sefiora mayor.

En este sentido, José Luis Moreno reconoce
que al traducir los guiones «cambiamos la acidez
por la picardia» (Canovaca, 2013: 466) y que el
objetivo era construir una serie mas cercana a la
mentalidad mediterranea respecto a sentimientos
como la ternura o el cabreo. El productor ejecuti-
vo también defiende haber actualizado el tipo de
mujer anciana representada: «Hay personas de
ochenta anos dirigiendo empresas o escribiendo
libros maravillosos. La prolongacién de la vida, de
no estar metido en una residencia sin hacer nada,
ha sido muy notable. No queriamos una anciana
amargada, sino divertida, activa y traviesa» (Ca-
novaca, 2013: 467). Con todo, el resultado final es
una ficcidn para todos los publicos, blanca, sin un
humor ofensivo.

Las chicas de oro registré un 22% de cuota de
pantalla en sus dos primeros capitulos, probable-
mente por la expectacion creada entre los fans
originales. Poco a poco, el publico se desconecto de
la ficcion, hasta reducir a la mitad el porcentaje en
sus ultimas entregas. TVE decidioé no renovar la
serie en un momento convulso para el canal publi-
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co, que se encontraba con un director en funcio-
nes tras la llegada del nuevo gobierno del Partido
Popular. Segun Lépez Puig, un factor que influyo
en el fracaso de la serie fue su limitada adaptacion
a la realidad esparnola: «todo el mundo tenia un re-
ferente imaginario sobre lo maravillosas que eran
las chicas de oro y cuando vio la adaptacion es-
panola, con guiones idénticos, penso: “ostras, pues
eran mejores las chicas de oro” Porque la serie ata-
caba directamente a tu imaginario, a tu referente.
Por otro lado, creo que no existe una situacion en
Espania como la relatada en la serie norteamerica-
na, ni esa amistad o relaciones familiares» (Cano-
vaca, 2013: 263).

El director de ficcién de TVE describe un po-
sicionamiento indirecto de la productora original
contra la transformacion por completo de la estruc-
tura de cada capitulo, mientras que José Luis More-
no hubiera espanolizado ain mas la adaptacion y
hubiera alargado la duracion de los capitulos unos
diez minutos (Canovaca, 2013: 263). El productor
ejecutivo reclamaba una mayor libertad, del estilo
de la ofrecida por él mismo para grabar el piloto de
la adaptacién norteamericana de Aqui no hay quién
viva (Inaki Ariztimuno y Alberto Caballero, Ante-
na 3: 2003-2006), que finalmente no se concreto.

Cheers vs. Cheers

El productor ejecutivo de la adaptacion espariola de
Cheers (James Burrows, Les Charles y Glen Char-
les, NBC: 1982-1993), Simén Stern, revela que los
creadores de la serie original se negaron a vender
los derechos para otras versiones y que no fue has-
ta la compra de los mismos por parte de Sony que
se pudo llevar a cabo la operacién (Canovaca, 2013:
432). Por su parte, el coordinador de guion, Carlos
Martin, afirma que la multinacional impuso un
supervisor durante la escritura de guiones y gra-
bacion de los capitulos, una figura que no supuso
grandes impedimentos: «he realizado varias adap-
taciones de series extranjeras y el trabajo de Cheers
ha sido el mas fluido y con el que menos problemas
he tenido».
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Sin embargo, la libertad ofrecida por la pro-
ductora propietaria de los derechos no era total. El
equipo de guionistas se limité a seleccionar aque-
llas tramas mas interesantes, de las once tempo-
radas de la serie original, segun su criterio, para
después encajarlas en un mismo capitulo. En la
adaptacién, que narra las aventuras y desventu-
ras de un grupo de amigos alrededor de un bar,
se intenta crear la sensacion de continuidad entre
episodios, de la misma manera que en la version
de Las chicas de oro, siendo conscientes los produc-
tores de la escasa eficacia del formato de sitcom
puro en Espana.

Bajo una perspectiva textual, el Cheers esparol
elimina la tension sexual no resuelta entre el due-
no del bar y la camarera inocente y desamparada;
apuesta por unos estereotipos menos agresivos;
desdramatiza las tramas y las convierte en previ-
sibles y coloca a Antonio Resines como protago-
nista de la serie —el Frasier Crane que en la serie
original no aparece hasta la cuarta temporada. El
humor, pieza maestra de la ficcion original, evolu-
ciona hacia la torpeza, la clarificacion de los gags y
la rebajada del tono para evitar cualquier posible
ofensa por parte del telespectador.

Los motivos para la cancelaciéon de la serie son
diversos. En primer lugar, el rechazo del publico
que conocia la calidad del referente estadouniden-
se. En segundo, la inestabilidad de Telecinco res-
pecto a la audiencia v el devenir de la ficcidn, que
se tradujo, incluso, en la paralizacién provisional
del rodaje de la serie. En tercero, la politica de pro-
gramacion de la cadena, que emitié todos los ca-
pitulos en horarios diferentes y en pares para dar
la sensacion de «un capitulo largo con un montén
de tramas que no se entendian», en palabras de Si-
moén Stern (Canovaca, 2013: 315). Y en cuarto, por
la imposibilidad para adaptar un formato puro de
sitcom en una parrilla que requiere maximizar los
costes y un publico que no lo percibe como propio.

En este sentido, Stern especula con la posibili-
dad que la eliminacion del triangulo amoroso o la
manera de esquematizar las tramas, con la aplica-
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cién de recursos narrativos propios de los capitu-
los de setenta y ochenta minutos, fuera un punto
negativo: «La cuestion clave es que no hemos dado
con el modelo de sitcom en Espana. Cheers y Las
chicas de oro fueron un éxito, también en Espana,
pero cuando se emitieron solo habia una televi-
sion. Habria que ver si alguien tiene ahora la va-
lentia de emitir series como esas a nivel nacionalb.

CONCLUSIONES

De los casos analizados extraemos una prime-
ra conclusién: las productoras estadounidenses
suelen vender los derechos de sus series pero con
limitaciones legales y un control creativo férreo.
Esta politica, que se enmarca en un entorno de
relaciones de poder econdmico, impide que segun
qué series se adapten a la idiosincrasia del espec-
tador nacional, que ademas, si conoce el original
casi siempre tenderd a rechazar la version. La he-
gemonia de la industria de ficcién estadounidense
gueda patente al comprobar sus modos de adaptar
en el caso de Los misterios de Laura (Javier Holga-
do, Carlos Vila, TVE: 2009-2014). The mysteries
of Laura (NBC: 2014-) reduce los capitulos hasta
los cuarenta minutos, para adaptarlos al forma-
to de procedural, introduce nuevos personajes en
funcién de su realidad social —un gay y un poli-
cia negro buscan la identificacion de sus respecti-
vas comunidades— imprime tension sexual en la
protagonista —Debra Messing— y transforma el
misterio en accion y humor. Los cambios eliminan
cualquier referencia evidente con la serie original,
bajo el prisma de apelar al gran publico estadouni-
dense, multirracial y multicultural.

En segundo lugar, discernimos tres modelos
de adaptacion en el mercado espanol: el mimeético,
la apropiacion vy la renovacién. En el primero se
produce una copia literal de los guiones, con ac-
tores y un entorno diferente y con dificultad para
espanolizar la serie. Algunos ejemplos con esca-
so éxito de audiencia son Las chicas de oro, Mesa
para cinco o Matrimonio con hijos (Cuatro: 2006).
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La segunda opcién permite cierta transforma-
ciéon del orden o el sentido de las tramas, pero con
un seguimiento fiel del original —seria el caso de
Cheers—. Y en la ultima, los productores esparnoles
obtienen una gran libertad creativa para adaptar-
se al nuevo entorno. Doctor Mateo y La chica de
ayer (Antena 3: 2009), adaptacién de Life on Mars
(Matthew Graham, BBC: 2006-2007), encajan en
este molde. Mientras que la ficcion protagonizada
por Gonzalo de Castro obtuvo el favor del publico,
la interpretada por Ernesto Alterio solo pudo com-
pletar ocho capitulos.

Al analizar las experiencias de adaptacion,
concluimos, en tercer término, que las producto-
ras estadounidenses se introducen con facilidad
en las estructuras industriales nacionales, territo-
riales o locales, ya sea por sus precios econdmicos
para la compra de derechos o la venta directa de
ficciones que ocupan gran parte de las franjas de
programacion. El imperialismo cultural de raices
marxistas ha quedado desfasado, si bien el acadé-
mico debe analizar detenidamente cuéales son las
actuales estructuras de poder econémico y cultu-
ral para comprobar el resultado de una version
con compra de formato. Resulta paradigméatico,
por ejemplo, que la adaptacion estadounidense de
Los misterios de Laura se emitiera en Espafia a tra-
vés del canal Cosmopolitan TV.

El fracaso de las adaptaciones analizadas se ex-
plica, en parte, por cuestiones legales. No obstan-
te, observamos una intencién de los productores
ejecutivos v las cadenas por construir un discurso
que conecte directamente con el gran publico fami-
liar. La ironia se sustituye por la torpeza, se apuesta
por una mayor transparencia narrativa —de ahi la
previsibilidad— vy se liman aquellas cuestiones que
pueden resultar ofensivas desde un punto de vis-
ta ideologico. Se trata de una vision de la industria
televisiva que imponen las cadenas generalistas —
responsables de la financiacién vy la distribucion—
vy que las productoras independientes no pueden
rebatir. Los ejecutivos de las cadenas que deciden
sobre los proyectos a desarrollar mantienen una
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mentalidad conservadora, cuyo principal leitmotiv
es la rentabilidad econdémica. Sin un marco sobre
las decisiones industriales y un analisis del tipo de
audiencia, el investigador no podra extraer conclu-
siones acordes con la realidad.

La metodologia testeada en este articulo en-
caja en un entorno de relaciones de poder entre
las industrias televisivas y demuestra la impor-
tancia de dar voz a los productores ejecutivos de
las ficciones para explicar los procesos de toma de
decisiones y sus consecuencias. El planteamiento
tedrico de corte culturalista acerca de los géneros
y formatos televisivos es otra de las acciones clave
para analizar con mayor certeza una adaptacion.
La clasificacién no debe erigirse como una fina-
lidad, pero si servir como punto de partida para
entender el viaje de los flujos narrativos entre dis-
tintas sociedades, que pueden compartir o no la
misma cultura audiovisual. El analisis textual de
los productos es necesario pero insuficiente para
entender los procesos de codificacién y decodifi-
cacion narrativa de las adaptaciones.

Bajo una perspectiva méas amplia, Puebla, Ca-
rrillo y Copado (2014: 19-42) extraen cuatro gran-
des conclusiones del anéalisis de once adaptaciones
producidas por el mercado espanol en el periodo
2000-2013: la existencia de una base draméatica de
corte mas romantico, la supeditacién de las tramas
a elementos politicos para conseguir una mayor
identificacion con el nuevo publico, el alargamien-
to de los capitulos y el uso reiterado de los mismos
actores para dar vida a personajes similares en
productos audiovisuales diferentes.

El objetivo final de los productores radica en
construir un discurso préximo para el telespecta-
dor, en base a unos rasgos comunmente acepta-
dos, que eso si, pueden transformarse con el paso
del tiempo. En el caso de Espania, habra que anali-
zar si el proceso de fragmentacion de la audiencia
v la aparicién de nuevos canales supondra la crea-
cién de unas ficciones para publicos especificos,
que superen la concepcion de audiencia masiva.
Encontrar una solucién para monetizar el pase de
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las ficciones en segundas pantallas, la apuesta por
la transmedialidad y la transformacion del merca-
do publicitario son los retos mas inmediatos de los
grupos mediaticos televisivos. B

NOTAS

Este articulo es el resultado de la tesis doctoral «Las
adaptaciones espariolas de series de ficcidn nortea-
mericanas: los casos de Mesa para cinco, Las chicas de
oro y Cheersy, presentada el 14 de junio de 2013 en el
Campus Catalunya de la Universitat Rovirai Virgili de

Tarragona.
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APROXIMACION A UN MODELO DE ANALISIS
CULTURAL DE LAS ADAPTACIONES DE SERIES
TELEVISIVAS

AN APPROACH TOWARDS A CULTURAL
ANALYTIC MODEL FOR TV SERIES
ADAPTATIONS

Resumen

La investigacién académica de las adaptaciones de series te-
levisivas se ve limitada por la inexistencia de un modelo me-
todologico sélido que supere el analisis textual y apueste por
uno contextual, y, especialmente, cultural. Las transforma-
ciones de una ficcidn televisiva en su adaptacién responden,
en gran parte, a marcos de poder cultural, social o econémico
que han sido redefinidos a lo largo de la historia televisiva
por productores nacionales o globales. En este articulo, pro-
ponemos una metodologia de andlisis aplicable a realidades
culturales diversas y que, en nuestro caso, hemos aplicado al
mercado de ficciéon televisiva espanol, mediante los casos de
Mesa para cinco (La Sexta, 2006), Las chicas de oro (TVE, 2010)
y Cheers (Telecinco, 2011).
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para cinco (La Sexta, 2006), Las chicas de oro (TVE, 2010), and
Cheers (Telecinco, 2011).
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