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Resum

Aquest treball es focalitza en el procés de creacid d’una serie de ficcio des de la figura del
showrunner. A través de la seva realitzacio, es pretén coneixer aquest perfil professional
per, posteriorment, explorar les diferents fases tecniques i creatives que requereix la
creacio d’un guid i un document de venda d’aquest. El treball es divideix en una part teorica
gue recull un estudi sobre les funcions i els origens del showrunner, les teories i els autors
de la bibliografia seleccionada, la metodologia utilitzada per crear el guid i les analisis d’'una
série de ficcio i un document de venda. La part practica conté el resultat del tractament
escrit pel guié del primer capitol de la serie. Entre les principals conclusions destaquen que
la figura del showrunner és el fruit de la demanda de la indUstria actual, que el procés de
creacié d’un guidé és metodic, que existeixen eines i patrons de construccid per crear
histories i que existeixen camins factibles per presentar un projecte de serie al mercat

audiovisual amb expectativa d’audiencia.

Resumen

Este trabajo se focaliza en el proceso de creacidon de una serie de ficcidon desde la figura del
showrunner. A través de su realizacidn, se pretende conocer el perfil profesional del
showrunner para, posteriormente, explorar las distintas fases técnico-creativas que
requiere la creacion de un guion y un documento de venta. El trabajo se divide en una parte
tedrica que recoge un estudio sobre las funciones y los origenes del showrunner, las teorias
y los autores de la bibliografia seleccionada, la metodologia utilizada para crear el guion y
los andlisis de una serie de ficciéon y un documento de venta. La parte practica contiene el
resultado del tratamiento escrito para el guion del primer capitulo de la serie. Entre las
principales conclusiones destacan que la figura del showrunner es el fruto de la demanda
de la industria actual, que el proceso de creaciéon de un guion es metddico, que existen
herramientas y patrones de construccidon para producir historias y que existen caminos
factibles para presentar un proyecto de serie al mercado audiovisual con expectativa de

audiencia.



Abstract

This research focuses on the process of creating a television fiction series from the figure of
the showrunner. The aim is to understand the professional profile of a showrunner so as to,
previously, explore the different technical and creative phases that are needed to create a
script and a series bible. The work is divided into a theoretical part which gathers information
about the functions and the origins of showrunners, the theories and authors of the selected
bibliography, the methodology employed for the creation of the script and the analysis of a
television show and a series bible; and a practical part which contains the result of the written
film treatment for the screenplay. Among the key conclusions, it must be highlighted that
showrunners are the result of the demand of the current industry, that the process of creating
a script is methodical, that exist tools and patterns to create stories and that there are feasible

ways to present a series project to the market with audience expectation.



Identificacio i reflexid sobre els Objectius pel
Desenvolupament Sostenible (ODS)

En aquest cas, la comunitat en la qual pot impactar aquest estudi, i la que motiva a la seva
realitzacio, és I'académica i la consumidora de productes culturals de I'ambit cinematografic.
Per una banda, el present treball, en tractar-se d'una recerca oberta, afavoreix que altres
estudiants puguin consultar la informacid extreta, aixi com continuar-la a partir de les linies
d'investigacid proposades. D'aquesta manera, es contribueix a fomentar I'educacid social i a
millorar-ne la qualitat. Per I'altra, en aquest projecte també s'ha volgut investigar i posar en
practica un model arquetipic suggerit per Maureen Murdock. Les dones tendeixen a
identificar-se amb els arquetips masculins que promou, en part, la industria cinematografica.
Les espectadores que volen completar les mateixes transformacions vitals que els referents
masculins, decideixen renunciar a la seva feminitat i viure un procés de masculinitzacié.
Tanmateix, els resultats que obtenen els sdn deficients tant en I'ambit psiquic com en
I’emocional. Per frenar aquesta tendéncia, la psicologa ofereix un patrd de construccié per
crear referents que evolucionin sense haver de renunciar a la seva part femenina. La

I [

investigacid i I'aplicacid del “viatge de I'heroina” en aquest projecte té com a objectiu
promoure aquest model alternatiu tant a dins de la indUstria com en I'ambit académic. Si el
projecte continués o creixés més enlla de I'aportacié efectuada, les dones podrien arribar a
disposar de més referents positius i coherents a la pantalla. En aquest cas, la recerca s’ha
desenvolupat en el si de la Universitat de Barcelona sense cap interaccio directa amb una altra
entitat o universitat. Per tot I'explicat anteriorment, es considera que els ODS tractats en
aquest TFG, s’engloben dins I'ambit de les Persones, i s’enquadra directament en I'OD 4
“Educacié de qualitat”, concretament en la meta 4.3 “assegurar |'accés igualitari de tots els
homes i les dones a una formacio técnica, professional i superior de qualitat”. Aixi mateix,
impacta en 'OD 5 “Igualtat de genere” i especificament en la meta 5.1 “Posar fi a totes les
formes de discriminacié contra totes les dones i nenes en tot el méon”, entenent que la manca

de referents adequats per al genere femeni constitueix a llarg termini una pérdua de la

capacitat de garantir la salut mental de les dones en igualtat de condicions que les dels homes.
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1. Introduccio

1.1. Objectius

La finalitat principal d’aquest treball és descobrir les diferents fases del procés de creacié
d’una serie de ficcid per escriure un projecte original i presentar-lo al mercat audiovisual.

En el marc teoric es busca coneéixer la figura del showrunner per desenvolupar el projecte de
serie de ficcid segons els requisits professionals del mercat audiovisual actual. També es vol
descobrir si existeix algun métode d’aplicacio practica per escriure guions i, en cas afirmatiu,
si se’n pot extreure una metodologia propia d’utilitat. Per tant, es comprova si és valida la
hipotesi que és possible escriure una historia per a una serie de ficcié a partir de I’aplicacio
de diferents teories. A més, també s’estudien els camins que ofereix el mercat per vendre un
projecte de série a la industria i, finalment, el material necessari per a fer-ho. Quant al marc
practic, es fa una prospeccio sobre les fases tecniques i creatives del guié (el desenvolupament
dels personatges, el full de polsos, el resum en passos i el tractament) per crear una serie de
ficci6 de genere historic utilitzant la documentacid obtinguda a partir d’una recerca
bibliografica. A través de la part practica, es vol aconseguir crear un material de venda per
presentar-se al mercat audiovisual a través d’una ronda de pitching, un curs o laboratori de
desenvolupament o un programa de mentoratge. En definitiva, es busca que el treball serveixi

com a primer pas per introduir-se a la industria i a la professié del showrunner.

1.2. Metodologia

Per a la realitzacid d’aquest treball, I'autora ha dividit en dues parts: un marc teoric i un marc
practic. El primer pas ha sigut dut a terme el marc teoric. En aquest apartat, ha comencat
investigant la figura del showrunner, per coneixer les seves funcions dins del procés de
creacié d’una serie i la trajectoria professional necessaria per assolir aguesta posicio. A
continuacio, ha realitzat una comparativa entre els métodes per escriure guions de Robert
McKee i de Pamela Douglas, amb |'objectiu d’extreure’n una metodologia propia. A més, la
combinacid dels dos métodes s’ha complementat, per una banda, amb la teoria de Maureen
Murdock sobre el viatge de I'heroina i la de Manuel Rios San Martin per al desenvolupament
dels personatges i, per I'altra, amb els consells per escriure premisses que proposa Blake

Snyder. Seguidament, ha dut a terme una analisi de la série de ficci6 The Crown (Morgan,
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2016), a través de la metodologia recomanada per Douglas i McKee, per posar-la en practica i
acabar de consolidar els coneixements obtinguts sobre el guié. També ha analitzat com a
referéncia el document de venda de Stranger Things (M. i R. Duffer, 2018), per identificar les
parts que el formen i aconseguir idees per al dossier de I'autora. Finalment, ha estudiat el
mercat audiovisual proper, per identificar els camins que pot recdrrer un guionista o un
creador per vendre el seu projecte de série de ficcié. El marc practic ha realitzat
posteriorment i ha servit per posar en practica la teoria apresa. En aquest apartat ha tractat
les diferents fases técniques i creatives que requereix un guié cinematografic: la definicid
del titol de la série, I'establiment de la seva durada i el format, la recerca de referents, la
creacio d’una premissa i una idea controladora, la sintesi dels personatges i la redaccié del
tractament. Per a fer-ho, ha desenvolupat un metode practic personal per escriure guions a

partir de la comparativa entre els diferents autors estudiats previament.

El resultat ha sigut el tractament d’un guid literari d’una série de ficcié que explica la historia
d’una jove aristocrata que viu a Barcelona a principis del segle XX. La vida de la protagonista
pateix un gir quan el seu marit torna de Cuba amb una noia embarassada. Les dues dones
estan enamorades del mateix home, perd el seu amor resulta ser una gabia de la qual només

poden escapar-ne juntes.

La série s’ha construit com un drama historic perquée el génere permet exposar conflictes
contemporanis controvertits, com I'obsessio generalitzada per I’ascens social, les desigualtats

d’oportunitats o la situacié de la dona i el col-lectiu LGTBIQ+ dins d’un sistema patriarcal.

1.3. Motivacid i justificacio del treball

Aquest treball sorgeix per diferents motius. En primer lloc, suposa una oportunitat per
recuperar I'interés que va generar a I'autora I’assignatura d’El Procés de Produccié Audiovisual
del Grau CIC, aixi com per ampliar els coneixements sobre la industria cinematografica i el
mon de I'escriptura de guions. A més, amb la realitzacié d’aquesta recerca es busca crear el
material necessari per presentar un projecte de série de ficcidé al mercat audiovisual.
D’aquesta manera, el projecte escrit seria un primer pas per accedir al mén real de I’ofici del

showrunner. En segon lloc, també neix per la passio pel mén de les séries de ficcid. Tanmateix,
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el detonant definitiu ha sigut la inquietud per explicar les histories d’un grup de dones

influents del segle XX que no han rebut mai cap reconeixement social pels seus mérits.
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2. Marc teoric

2.1. La figura del showrunner

2.1.1. El showrunner

La definicid i les funcions de la figura del showrunner son dificils de determinar, perque poden
variar segons el producte audiovisual, el pais o I'empresa productora. Segons l'article “¢Qué
es un showrunner?” (Landau, 2018), el terme és una designacio extraoficial que s’utilitza dins
del sector per referir-se als productors executius o guionistes que assumeixen el lideratge de
les tasques artistiques i técniques d’'una serie de televisid. El seu rol “disposa de I'Ultima
paraula a I’hora d’escollir aspectes com el repartiment, les localitzacions, la direccié d’art, la
contractacid de I'equip i la postproduccié” (p.35). Els aspirants a showrunner solen comencar
com a guionistes per encarrec i van ascendint fins a la posicid de creadors i productors
executius. A més, tal com s’indica en “The emergence of the showrunner in global
contemporary fiction: The case of Pau Freixas in Catalonia” (Cascajosa, 2018), el showrunner
també ha de desenvolupar una “marca personal” (p.16), és a dir, el seu propi to o estil
cinematografic, que I'ajudi a identificar les seves produccions i a promoure-les dins del mercat

audiovisual.

2.1.2. Els origens de la terminologia showrunner

La publicacié “Historical Review and Contemporary Characterization of Showrunners as
Professional Profile in TV Series Production: Traits, Skills, Competences, and Style” (F.J.
Gomez, J. Alberich i M.J. Higueras, 2018) relaciona I’'emergéncia del terme showrunner amb la

primera edat d’or de la televisié (1940-1950):

Els “productors-escriptors”

Al principi de la decada, la industria estava situada a Nova York i les “series” eren episodis
independents, basats en obres literaries i teatrals, que s’emetien en directe per televisié, com
les radionovel-les. La migracio de les productores a California va suposar un gran impacte per
a la produccid televisiva, perquée les noves tecnologies permetien gravar els capitols de les
séries per emetre-les en diferit. A més, la possibilitat de reproduir els continguts de forma

reiterada va facilitar la seva explotacid i I'obtencié de beneficis Com els pressupostos de les
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productores van augmentar, els productors van decidir invertir en la creacid de projectes

originals i atorgar més poder de decisio als guionistes.

La primera série que va introduir aquests canvis fou The Goldbergs (Berg, 1929-1956). La seva
creadora Gertrude Berg va compaginar les tasques de guionista amb les de productorai actriu.
Aixi i tot, es considera que el primer showrunner de la indUstria va ser Jess Oppenheimer amb
la serie | Love Lucy (Oppenheimer, 1951-1957). L'equip de la comédia de situacid fou el primer

a incorporar la figura del "productor-escriptor".

Més endavant, Aaron Spelling va fundar les productores Spelling-Goldberg Productions i
Aaron Spelling Productions, en les quals Spelling combinava les tasques executives amb les
creatives. El productor nord-america va aconseguir posicionar el geénere de la telenovel-la en
les franges de maxima audiencia a través de produccions com Charlie's Angels (Spelling, 1976-

1981) o Beverly Hills, 90210 (Spelling, 1990-2000).

Durant els setanta, també va sorgir MTM Enterprises, una productora que va introduir un nou
model de produccid basat en prioritzar la llibertat creativa per sobre de les exigéncies dels

executius de les cadenes.

La “Televisié de Qualitat”

L'exit de MTM Enterprises va donar peu a la segona edat d'or de la televisié (1980-2000). Les
series de la companyia es caracteritzaven pels seus temes controvertits, la combinacio
d'elements comics amb dramatics i I'Us d'estructures narratives complexes i referéncies
culturals. Aquest conjunt de trets diferenciadors van rebre el nom de "Televisié de Qualitat"
(p.94). Per crear productes amb aquestes caracteristiques, els productors van comencgar a
defensar la seva autonomia davant de les exigencies dels executius. A més, desenvolupaven
els seus projectes assolint les funcions tant dels autors com dels productors, aixo els feia els
responsables dels aspectes creatius de la produccié de les series. La seva forma de treballar
es va convertir en un model a seguir pels showrunners del futur. Un referent d’aquesta epoca
és David Lynch. L'experiencia cinematografica del director li va permetre implementar una
narrativa i estética complexes a Twin Peaks (Lynch, 1990-1991 i 2017) que s’allunyaven de les
comedies i els drames planers. Com a curiositat, la série de Lynch fou produida per Spelling

Television, una de les productores d’Aaron Spelling.
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La televisié per cable

Durant la decada dels noranta, també es va implementar la televisié per cable. El nou sistema
oferia, a canvi d’una subscripcié mensual, una imatge més nitida i una gran quantitat de canals
diversos. En certa manera, es pot dir que va ser la precursora de les plataformes de streaming,
pero amb la diferéncia que els seus continguts s’emetien en franges horaries determinades
pels canals. Addicionalment, les productores de la nova televisid van decidir aplicar el sistema
iniciat per MTM Enterprises, pero aquest cop liderat per HBO. La cadena de televisié només
produia series que complissin amb els requisits de la “Televisié de Qualitat”, com Los Soprano
(Chase, 1999-2007) o Sex and the City (Star, 1998-2004). Per afegiment, el nou format oferia
espais lliures de publicitat, aixd0 permetia als primers showrunners crear noves estructures
narratives, establir la seva marca representativa i adaptar-se a la demanda dels subscriptors.
En definitiva, “els escriptors rebien el maxim suport i la minima interferéncia” (p.96). El febrer
de I'any 1995, el periodista Andy Meisler de New York Times va introduir el terme showrunner
per primer cop en un article sobre John Wells, el productor de la serie ER (Wells, 1994-2009),
en el qual va defensar que Wells era “el veritable autor de la série de televisié” (Cascajosa,
2018). El terme es va anar estenent per les productores dels Estats Units, perd no va acabar

de guanyar significat fins a la tercera edat d’or de la televisid.

La nova era dels showrunner

A partir de la tercera edat d’or de la televisié (2000-act.), les noves produccions s’han
comengat a caracteritzar per les seves histories complexes, els problemes sobre temes
controvertits i els seus personatges amorals, com a The Wire (David Simon, 2002-2008). A
més, s’han introduit els drames televisius, la dramedia i les sitcoms, com Lost (Abrams i
Lindelof, 2004-2010), Desperate Housewives (Cherry, 2004-2012) i Friends (Kauffman i Crane,
1994-2004). Els “escriptors-productors” han comencat a ser reconeguts com a showrunners.
Addicionalment, la invencié d’internet i de les plataformes de videos sota demanda van
contribuir en I'augment de la notorietat dels productors audiovisuals. Netflix va ser el primer
a oferir als seus usuaris la llibertat d’escollir els dispositius i el temps per veure continguts
audiovisuals. La plataforma de streaming va guanyar fama a escala global gracies a les
produccions The House of Cards (Willimon, 2013-2018) i Orange Is The New Black (Kohan,
2013-2019).
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Addicionalment, el sorgiment de les xarxes socials i les noves oportunitats multimedia
ofereixen a |'espectador una experiéncia que va més enlla de la simple visualitzacié dels
continguts. Algunes aplicacions com Instagram, Twitter o Facebook s’han convertit en eines
de gran valor per als showrunners, ja que les poden utilitzar per publicar les seves
interpretacions i motivacions sobre cada produccié amb I'objectiu de guanyar popularitat i

promoure la seva marca personal.

2.1.3. Les funcions del showrunner a I'actualitat

Actualment, el terme showrunner comenca a ser emprat tant a dins com a fora de la indUstria
de la televisié. La designacié a Espanya continua associant-se amb la figura del productor
executiu. Els productors sén els encarregats de desenvolupar les idees, contractar els equips,
creariordenar els guions i supervisar els aspectes financers. Higueras, Gdmez i Alberich (2018)
comenten que el showrunner, a diferéncia d’un productor executiu, “té una posicié de gran
responsabilitat dins d’'una productora i actua com a referent pel que fa al procés creatiu i
tecnic de qualsevol série que s’hi produeixi” (p.98). A més, també han de treballar les seves
habilitats comunicativeside lideratge per poder coordinar grups grans i diversos. En definitiva,
un productor executiu pot no ser considerat un showrunner, mentre que un showrunner
sempre estara associat amb la posicid del productor executiu. Pel que fa a les seves funcions,

es poden identificar i classificar en tres punts:

L’escriptura del guio

La funcié d’un showrunner dins del departament d’escriptura és mantenir la coheréncia i la
unitat dels capitols, per aixi evitar perdre I'essencia de la serie. Per aconseguir-ho, s’ha
d’encarregar de contractar els guionistes, supervisar el procés d’escriptura i tornar a escriure
els guions en el cas que ho consideri necessari. En definitiva, el seu objectiu és que I'’equip de

guionistes treballi de forma coordinada i que no perdin els fils argumentals de les trames.

El traspas del guié a la pantalla

El professional també ha de disposar de coneixements tecnics i practics per prendre decisions
creatives durant el rodatge i la postproduccié. La seva presencia és fonamental, perque el
director o directora pot anar canviant segons I'episodi o la temporada que s’estigui rodant.

Conseglientment, el showrunner és la figura que ha de saber més sobre els personatges i les
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trames. A més, pot decidir dirigir ell mateix alguns dels episodis si disposa dels coneixements

i la formacio per fer-ho.

La gestid organitzativa

Finalment, la seva feina també inclou supervisar i prendre decisions relacionades amb la
distribucid, la publicitat i la rendibilitat del projecte final. El showrunner ha d’analitzar les
respostes de l'audiéncia i els resultats obtinguts per identificar si cal modificar I'estratégia
empresarial. Addicionalment, cal que respongui davant de les demandes dels executius de les

cadenes o les plataformes que contracten el producte audiovisual.

2.1.4. Shonda Rhimes i Veronica Fernandez

Per comprendre millor el rol i la influencia de la figura del showrunner dins de la industria,
I'autora ha decidit informar-se de sobre les carreres professionals de dues referents. Per una
banda, s’ha escollit a Shonda Rhimes, per la seva influéncia a escala global i, per I'altra, a
Verdnica Fernandez, perque la seva figura permet fer-se una idea sobre quines sén les

formacions i les trajectories professionals dels primers showrunners espanyols.

El cas de Shonda Rhimes

Una de les figures que ha ajudat a popularitzar el terme de showrunner a escala global és
Shonda Lynn Rhimes. L’'escriptora i productora nord-americana va néixer el 13 de gener del
1970 a Chicago i es va formar en estudis anglesos i cinematografics a la Universitat de
Darthmout. Durant la seva carrera universitaria, va comencar a escriure, dirigir i produir obres
de teatre per una associacid. Un cop va acabar la universitat, es va mudar a San Francisco per
treballar en una agéncia de publicitat. Tanmateix, al cap de poc temps va decidir inscriure’s a
un master de guid a la UCS School of Cinematic Arts. La seva estada a Los Angeles la va posar
en contacte amb la productora Debra Martin Chase, la primera professional que li va oferir

practiques laborals relacionades amb I'ambit de produccio.

El primer treball remunerat de Rhimes dins del sector va ser com a investigadora del
documental Hank Aaron: Chasing the Dream (Tollin, 1995). Quatre anys més tard, la guionista
va aconseguir vendre el seu primer guié: Introducing Dorothy Dandridge (Coolidge, 1999). Les
bones critiques que va rebre la pel-licula van fer que la contractessin per escriure el guié de

Crossroads (Hill, 2002) i The Princess Diaries 2 (Marshall, 2004), fins que I'any 2005 va
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aconseguir triomfar amb la serie Grey’s Anatomy (Rhimes, 2005-act.). El drama médic va
aconseguir revolucionar la televisi6 gracies a la seva modernitzacio dels elements
melodramatics tradicionals. A més, a diferéencia de House (Shore, 2004-2012) o ER (Wells,
1994-2009), la série de Rhimes deixava de banda els casos medics i se centrava en les relacions
personals entre els treballadors dels hospitals. Grey’s Anatomy ha rebut un total de quatre
Emmys, setze Globus d’Or i setze premis de la NAACP Image Award. En una entrevista per El
Pais, Rhimes afirma que durant el procés de creacio i produccié del drama és quan realment

“va aprendre a fer televisid” (Marcos, 2022).

Després del seu primer triomf, la showrunner es va atrevir a fundar la seva propia productora:
Shondaland. L’empresa i un contracte amb la cadena ABC van permetre a Rhimes produir
altres series d’exit com Scandal (2012-2018), How to Get Away with Murder (2014-2020) o
Station 19 (2018-2019). Aixi i tot, I’'any 2017 Shondaland va decidir trencar amb la cadena de
televisid per associar-se amb Netflix. La plataforma de streaming li va oferir 131 milions
d’euros a canvi d’'un conveni de deu anys, un dels contractes més cars de la historia de la
televisio. Els fruits d’aquest acord han sigut Bridgerton (Van Dusen, 2020-act.) i Inventing Anna
(Rhimes, 2022), dues produccions de gran audiéncia. (Marcos, 2022). La segona temporada
de Bridgerton, estrenada el 25 de marg del 2022, va aportar a Netflix 193 milions d’hores de
visualitzacié en tan sols quatre dies, convertint-la en una de les séries amb més audiéncia de

la plataforma (Meek, 2022).

L’habilitat de la creadora per teixir trames complexes i auténtiques ha aportat a la indUstria
histories honestes i versemblants. A més, ha mostrat una perspectiva innovadora i influent
dels personatges femenins, els quals caracteritza com ambiciosos, complexes i competitius,
com Meredith Grey i Cristina Yang (Grey’s Anatomy), Olivia Pope (Scandal) o Annalise Keating
(How to Get Away with Murder). (Marcos, 2022). Unes caracteristiques que es poden veure
reflectides en la propia Rhimes. Els ideals inclusius i feministes de la showrunner han fet que
surti dos cops a la llista “100 persones més influents” de la revista Times, hagi rebut la
titularitat de “Personalitat de I'any 2016” per The World's Entertainment Content i que hagi
sigut considerada una de les “50 dones més influents” per la publicacié Tribune (Garriga,

2019).
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El cas de Verdnica Fernandez

El mercat audiovisual espanyol esta comencant a adoptar el terme de showrunner gracies a la
influéncia de productors executius com Pau Freixas, el creador de Polseres Vermelles (2011-
2013), o Alex Pina de La Casa de Papel (2017-2021). Tanmateix, Verdnica Fernandez ha sigut
la primera de la indUstria en formar part de Netflix com a creadora i directora de continguts,

convertint-la en una peca clau i influent dins del sector.

Verdnica Ferndndez va néixer a Soria I'any 1971, es va llicenciar en Filologia Hispanica i després
es va especialitzar en guid a I'Escola del Cinema i de I’Audiovisual de la Comunitat de Madrid
(ECAM). El seu primer contacte amb el mon professional va ser com a guionista i coordinadora
de guions. Alguns dels projectes en els quals va participar sén Raquel busca su sitio (Fernandez
i Rubio, 2000), El Bola (Marias, 2000) i Cuéntame como paso (Bernardeau, 2001-act.). L'any
2006 va treballar com a responsable creativa, co-productora executiva i guionista a la
productora Zeta Audiovisual, on va co-crear diverses produccions, fins que va aconseguir I’éxit
i el reconeixement E/ Principe (Gabilondo i Benitez, 2014-2016) i Velvet Coleccion (Campos i

Neira, 2017-2019).

La seva trajectoria i la qualitat dels seus guions van fer que Ferndndez s’atrevis a fer el pas
com a showrunner amb la serie Hache (2019-act.). Una produccid que la va posar en contacte
amb Netflix i que, segons explica Fernandez en una entrevista per El Mundo, “la va tractar per
primera vegada com es tracten els showrunners als Estats Units” (Garcia, 2022). La plataforma
de streaming no va trigar en veure el seu potencial i la va contractar com a directora de
continguts a Espanya. Tanmateix, el procés de negociacié va ser llarg, perque ella es
considerava guionista, no executiva. Finalment, pero, Fernandez va veure I'oportunitat “de
poder impactar en la industria en la qual havia crescut com a guionista” i “ oferir oportunitats
a altres creadors” (Garcia, 2022). Finalment, la seva vessant com a professora de guié a I'ECAM
ha fet que la showrunner sempre busqui impulsar els nous talents, aixi com col-laborar en

iniciatives per promoure i potenciar els rols de les dones dins del sector.

En resum, les dues creadores comparteixen certs aspectes de les seves biografies i trajectories
professionals, com la seva formacid com a guionistes. Tant Rhimes com Fernandez van

comencar a treballar dins del sector en equips de guionatge i, a poc a poc, van ascendir de
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posicions fins a arribar a ser cocreadores o productores executives de les seves produccions,
una evolucié equivalent a la que proposa Neil Landau (vegeu el punt “El showrunner”).
Addicionalment, les dues showrunners comparteixen una actitud proactiva, ambiciosa i
constant, tres caracteristiques adients per afrontar les tasques pluridisciplinaries, dinamiques

i creatives de la produccid executiva.

2.2. La teoria de I'escriptura de guions

Per escriure el tractament i una escena de referéncia d’una serie, I'autora ha consultat dos
titols diferents amb I’objectiu d’aprendre una técnica per escriure guions cinematografics. La
bibliografia escollida és El guion Story de Robert McKee i Como escribir una serie dramdtica
de television de Pamela Douglas. La idea inicial era fer una comparativa entre les obres dels
dos experts. Tanmateix, durant el procés ha resultat que les dues metodologies, més que
diferenciar-se entre elles, es complementen. Per una banda, McKee presenta la teoria i els
referents per dissenyar histories i escriure guions dramatics. Per I'altra, Douglas aporta les
tecniques per adaptar els elements narratius de les histories al format d’una serie de televisio.
La comparativa entre les dues metodologies ha permés elaborar un metode propi per

estructurar una historia i escriure un guio.

2.2.1. El métode McKee

Robert McKee és un autor i conferenciant nord-america especialitzat en I'escriptura de guions
dramatics i cinematografics. A I'obra El Guion Story (1997) recopila el seu famds seminari E/

guid, un referent internacional per als aspirants a guionistes.

Com l'escriptor fa servir com a exemples pel-licules del segle XX, en alguns casos I'autora ha

preferit canviar-los per produccions més actuals.

Segons McKee, per introduir-se al mén del guionatge, el primer pas és coneixer els elements
que formen una historia. A I'apartat “la terminologia del disseny narratiu” (p.51), I'expert
identifica els onze conceptes que formen una narracid. Per exemplificar els diferents

elements, 'autora ha utilitzat com a referent el seu projecte de serie dramatica.
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L’estructura

L’estructura és un conjunt d’esdeveniments que formen una seqiiencia. El seu objectiu és
provocar emocions especifiques i expressar un punt de vista concret. Per seleccionar els
esdeveniments adients, McKee proposa als guionistes plantejar-se les preguntes seglients:

“Que s’ha d’incloure? Que s’ha d’excloure? Qué va primer i que va després?”. (p.53).

L’esdeveniment narratiu

L’esdeveniment narratiu és la unitat que forma I’estructura d’una historia i provoca un canvi
a la vida del personatge. La modificacid s’assoleix a través d’un conflicte i s’expressa i se sent
en valors narratius.

Exemple: La Teresa ha aconseguit casar-se amb un aristocrata de renom (valor positiu).
Tanmateix, el matrimoni no pot tenir fills i, en conseqliencia, el marit decideix tenir relacions
amb una altra dona (esdeveniment narratiu que canvia la vida de la protagonista). La Teresa

se sent humiliada i té por de perdre I'estabilitat de la seva vida “perfecta” (valor negatiu).

Els valors narratius

Els valors narratius fan referencia a les qualitats universals de I'experiéncia humana i poden
ser positius, negatius o neutres. Els conflictes dels esdeveniments narratius poden canviar la
percepcio dels valors de les experiencies.

Exemple: el Ferran treu a la Yumara de la presé (valor positiu), pero la culpa a ella de les

agressions sexuals que ha patit per part de la policia (valor negatiu).

L’escena
L’escena és I'accié que causa un conflicte, en un temps i espai determinats, i que canvia com

a minim un dels valors de la vida dels personatges.

McKee considera que, a I'hora d’escriure una escena, els guionistes han de fer-se tres
preguntes: “Quin valor esta en joc a dins de la vida del personatge en aquell moment? Quin

signe tenia aquest valor al principi de I'escena? | al final?” (p.56).

Quan els valors de la situacié del personatge es mantenen inalterats, es produeix un “no-
esdeveniment” (p.57), és a dir, I'Unic objectiu de I'escena és explicar. Per tant, cal eliminar-la,

perque no ajuda a desenvolupar la trama.
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Exemple: La Teresa, la protagonista, i la Dolors, la cuinera del palau, entren a una impremta.
La Dolors, després d’ajudar a la Teresa a escollir una ploma per al seu marit, torna al palau per
preparar el sopar. La Teresa es queda sola amb la dependenta, la Carmela, i descobreix que la
noia guarda fulletons relacionats amb la lluita proletaria. La protagonista, pero, reacciona amb
naturalitat i amb interes. La reaccio positiva de la Teresa fa que la Carmela li tingui confianca,
aixo fa que s’atreveixi a demanar-li una entrevista per a la seva revista. La noia, contenta per
haver fet una nova amistat, accepta. Aquest fragment constitueix una escena, perque totes

les accions passen en un mateix lloc i temps narratiu (la impremta de la familia de la Carmela).

Els cops d’efecte
Els cops d’efecte son els elements que construeixen les escenes. Es basen en la formula “accié-

reaccid” per canviar el comportament dels personatges i provocar un gir.

Exemple: la Teresa esta a punt de retrobar-se amb el Ferran després d’un any separats (accid).
Tanmateix, el seu marit apareix amb una noia embarassada (gir). La Teresa, estupefacta i amb

el cor trencat, fa el possible per mantenir la compostura (reaccid).

La seqiiéncia
Una seqliencia esta formada per un conjunt d’escenes i el seu final constitueix el més
important de I'agrupacié. McKee aconsella als guionistes assignar un nom a cada seqliencia

per recordar el canvi de situacié que li suposa al personatge.

Exemple: El Ferran no vol fer-se carrec del fill de la Yumara. Tanmateix, quan I'home
descobreix que la Ramona vol robar un nadé d’una altra familia, decideix emportar-se la noia

a Barcelona per evitar-ho.

L’acte
Els actes son els conjunts de seqliencies que provoquen un canvi rellevant al signe del valor
gue es troba en joc a la vida del personatge, fins al punt d’afectar la seva vida interior, les

seves relacions personals o la seva sort en el mén.

Més endavant, per explicar com es dissenyen els actes, I'expert fa referéncia a La Poética

d’Aristotil. Segons el filosof, les histories completes i profundes necessiten un minim de tres
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actes, amb els seus respectius canvis, per a desenvolupar-se. L’estructura classica
“introduccio, nus i desenllag¢”. (p.62).

Exemple: al final del quart acte del primer capitol, el signe de valor de la Teresa ha patit un
canvi rellevant de positiu a negatiu, ja que és quan assimila que el seu marit no I'estima i que

haura de conviure amb la seva amant.

El climax
El climax és la situacié d’una escena, sequéncia o acte en la qual hi ha més intensitat i
complexitat, perque comporta un canvi a la vida del protagonista. Tanmateix, |'alteracio pot

ser temporal, a diferéncia del climax narratiu.

El climax narratiu
El climax narratiu és una serie d’actes que formen una narracié i es desenvolupen fins arribar

al final de I'dltim acte.

El climax narratiu final comporta un canvi a les vides dels personatges que és irreversible i
complet, no es pot modificar. Tal com diu McKee: “I'accié que el protagonista decideix dur a
terme es converteix en un esdeveniment que produira un climax narratiu positiu, negatiu o

ironicament positiu i negatiu”. (p.366).

Exemple: la decisié del Ferran de portar la Yumara a Barcelona té un climax negatiu per la

Teresa, la seva dona, i la Ramona, la seva tieta, ja que canvia les seves vides completament.

La trama
Una trama per McKee és “la pauta dels esdeveniments internament coherents i

interrelacionats, que llisquen pel temps per donar forma i disseny a una narracié”. (p.65).

Per establir els limits a I’'hora de dissenyar una trama per a una historia, el nord-america
proposa utilitzar el triangle narratiu. La forma geometrica presenta en cadascun dels seus

vertexs els diferents dissenys de trames que existeixen:
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DISENO CLASICO
Arquitrama

Causalidad
Final cerrado
Tiempo linea!
Conflicto externo
Un protagonista
Realidad coherente
Protagonista activo

Final abierto
Conflicto interno Casualidad
Protagonistas multiples Tiempo no lineal
Protagonista pasivo Realidades incoherentes

MINIMALISMO ANTIESTRUCTURA
Minitrama Antitrama

Figura 1. Representacio grafica del triangle narratiu.
Font: El Guion Story (2011, Robert McKee)
El disseny classic construeix la historia al voltant d’un protagonista actiu, que lluita contra les
forces externes antagonistes per assolir un objectiu, dins d’una realitat ficticia coherent i
causalment relacionada, fins a un final tancat i irreversible. Aquest conjunt de principis a-
temporals, McKee el denomina “arquitrama”, perque ha sigut la base d’una gran part de les
pel-licules internacionals. Un exemple seria Thelma and Louise (Scott, 1991), les dues
protagonistes viatgen per la ruta 66 amb el proposit de fugir de la policia, fins que es troben

rodejades i decideixen suicidar-se saltant al buit.

Després hi ha el minimalisme, el disseny que agafa els elements del classic i els redueix en
“minitrames”, les quals enllacen relats i narren histories en paral-lel. El proposit del disseny és
la simplicitat i I'economia, perdo manté alguns aspectes classics per satisfer les expectatives del
public. Una pel-licula que utilitza aquest disseny és Love Actually (Curtis, 2003), perqué
presenta nou histories d’amor diferents que es van intercalant i entrellagant fins al climax

narratiu final.

Finalment, “I’antitrama” fa servir “I'antiestructura” per contradir les formes tradicionals i per
ridiculitzar la idea dels principis formals. Les histories que presenta sén incoherents, els

personatges son passius, el temps no és lineal i els finals sén oberts. Per exemple, la pel-licula
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Un chien andalou (Buiuel, 1929), un referent del cinema surrealista que rebutja I'estructura

narrativa classica i que situa les escenes en ambients onirics i atemporals.

Un cop presentats els tres dissenys del triangle, McKee en destaca les diferéncies formals:

a)

b)

c)

Els finals tancats davant dels finals oberts

“L’arquitrama” ofereixen un final tancat, perque el climax narratiu respon a totes les
preguntes de la narracié i satisfa totes les emocions del public. La “minitrama”, en canvi,
deixa el final obert amb preguntes sense respondre o alguna emocio sense satisfer, aixo
fa que I'espectador hagi de trobar les respostes a partir dels pensaments que li han sorgit

durant el visionament.

Les series dramatiques utilitzen els dos dissenys per a les seves trames. La historia que
engloba totes les trames d’una temporada es dissenya com una “arquitrama”, perque ha
d’oferir un final tancat després del climax narratiu de I’Gltim episodi. Els capitols, en canvi,
estan formats per “minitrames”, ja que permeten allargar les histories i mantenir I'interes
dels espectadors. Tanmateix, quan la serie ha de desenvolupar-se durant diferents
up

temporades, se sol deixar alguna pregunta oberta al final de “I’'arquitrama” de cara a la

segiient. Per exemple, a la serie Killing Eve (Waller-Bridge, 2018), al final de cada
Hll

temporada s’obre una pregunta en relacié amb “lI'arquitrama” (la historia d’amor entre

I’agent Polastriil’assassina Vilanelle), perque I'espectador busqui la resposta a la segiient.

El conflicte extern davant de I'intern

“L’arquitrama” accentua els conflictes externs a través de les lluites dels personatges amb
les relacions personals, les institucions socials o les forces del mon fisic. La “minitrama”
prefereix centrar-se en els conflictes de la ment i els sentiments dels personatges.
Exemple: el personatge de la Teresa ha d’afrontar un conflicte intern (les seves

inseguretats) i un conflicte extern (la infidelitat del seu marit).

Els objectius conscients i inconscients

Perque un personatge tingui profunditat i sigui complex, McKee recomana idear objectius
conscients i inconscients. El primer cas fa referéncia a la meta que s’ha establert el
personatge per voluntat propia. El segon, en canvi, és la meta que vol assolir el seu

subconscient i va vinculat a les accions i decisions inesperades.
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d)

f)

g)

h)

Exemple: el desig conscient de la Yumara és casar-se amb un home ric per poder viure
sense problemes economics. Tanmateix, inconscientment desitja trobar un amor

veritable i passional, ja que no ha aconseguit trobar-lo encara.

El protagonista

Mentre que “I'arquitrama” utilitza un Unic protagonista com a nucli de la narracio, la
‘o ” .. . . . .
minitrama” es divideix en diferents relats petits amb els seus protagonistes

independents.

El protagonista actiu davant del protagonista passiu
Com el relat classic té un uUnic protagonista, aixo el fa ser actiu i dinamic per assolir el seu
objectiu. Els protagonistes del minimalisme, en canvi, poden ser passius en cas

d’enfrontar-se a conflictes interns.

El temps lineal davant del temps no lineal
“L’arquitrama” comenca en un temps determinat i es mou de forma el-liptica i continuada
per acabar en una data posterior. Les “antitrames” prefereixen barrejar o fragmentar el

temps perque resulti dificil o gairebé impossible ubicar els esdeveniments temporalment.

Casualitat o causalitat
Les “antitrames” solen substituir les coincidéncies amb la causalitat, per destacar com

una serie d’accions aparents comporten esdeveniments que no produeixen cap efecte.

“L’arquitrama” busca tot el contrari, ja que vol destacar el fenomen de la “causa-efecte”
(p.76), és a dir, quan les accions que es duen a terme per motivacions tenen un resultat
realista. La saga dels Avengers (Whedon, 2012) es tracta d’una “arquitrama”, perque juga
amb el fenomen de la “causa-efecte”: I'aparicié d’un antagonista (causa) posa en perill a
la humanitat (efecte), pero un grup de superherois (causa) lluitaran contra ell i la salvaran

(efecte).

Les realitats coherents davant de les incoherents

La “minitrama” i “I'arquitrama” sén partidaries de les realitats coherents que presenten

ambientacions ficticies per establir les maneres de relacionar-se dels personatges i el seu
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Un

mon. Les “antitrames” son més partidaries de les realitats incoherents. Les ambientacions

gue utilitzen barregen les formes d’interaccionar i creen una sensacio d’absurditat.

El canvi davant de I'estancament

Finalment, McKee afegeix a la part inferior del triangle el disseny “d'estancament” (p.81).
A diferencia de les histories de “I’arquitrama”, la “minitrama” i I'’”antitrama”, en les quals
la vida dels protagonistes canvia clarament, les “no-trames” de |'estancament presenten
relats que tenen com a objectiu crear retrats que poden ser des de versemblants fins a
totalment absurds. Els valors de les situacions dels personatges no canvien durant el
transcurs de la narracid, es mantenen inalterats des del principi fins al final de la historia.
El seu disseny no té com a finalitat narrar, sind que té les seves propies estructures

retoriques i formals per informar o emocionar al public.

cop interioritzats els termes, els guionistes poden afrontar la construccié de la historia.

McKee afirma que “per aconseguir I'originalitat i I'excel-lencia és fonamental coneixer des de

dins el moén on es desenvolupa el relat” (p.94). Per aix0, els guionistes han d'estructurar la

historia al voltant de quatre aspectes:

L’ambientacio

El primer aspecte és I'ambientacid, que esta formada per quatre dimensions. Per exemplificar-

ho,

a)

b)

I’autora ha utilitzat com a exemple la minisérie Vida Privada (Munt, 2018).

El periode

Els guionistes han d’escollir quin marge temporal ocupa la historia (passat, present o
futur) o si és atemporal.

Exemple: La série Vida privada (Munt, 2018), basada en la novel-la homonima escrita per

Josep Maria de Sagarra I'any 1932, és un drama historic que se situa a mitjans del s. XIX.

La duracio

L'extensio a través del temps.

Exemple: la produccié té lloc des de la caiguda de la dictadura de Primo de Rivera, I'any
1930, fins al final de la Segona Republica el 1939. Una eépoca marcada per una gran

guantitat de canvis socials i politics.
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c)

d)

La localitzacio

El lloc en que s'estableix dins de la dimensié humana, és a dir, I’entorn fisic, temporal i
social.

Exemple: la historia es desenvolupa a la ciutat de Barcelona i els personatges pertanyen

a una familia aristocrata.

El nivell de conflicte

La posicid que ocupa dins de la de jerarquia de les lluites humanes. Aixo engloba les forces
politiques, economiques, ideologiques, biologiques i psicologiques de la societat. També
inclou els tipus de conflicte, qué poden ser lluites internes, inconscients, personals, amb
les institucions o amb forces de I'entorn.

Exemple: els fills de la familia Lloberola han d’afrontar la perdua del seu patrimoni i del
seu estatus social per culpa de la ineptitud del seu difunt pare. Aixo suposa dos tipus de
conflictes als quals s’han d’enfrontar els personatges: els interns (I'orgull ferit, la

desconfianca, la hipocresia...) i els externs (la critica social, els problemes economics...).

Els mons que dissenyen els guionistes marquen els limits de possibilitat i probabilitat. Un cop

es

defineixen els principis causals d’'un mdn, no es poden canviar. Per aquest motiu, McKee

recomana crear mons limitats, reduits i no gaire complexos, aixi se’n pot assolir un

coneixement profund i ampli.

La investigacié

Un altre metode per adquirir un coneixement complet sobre el mén on ha de transcérrer la

historia és la investigacid, perque ofereix tres recursos clau:

a) La memoria
Els guionistes poden buscar entre les seves experiéncies personals per trobar-hi vincles

amb els personatges.

b) La imaginacié
El recurs serveix per figurar com és el dia a dia dels personatges i indagar en el mén
imaginari. La seva funcid és agafar fragments de somnis o experiéncies i connectar-los amb

la historia.
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c) Els fets

Els esdeveniments es poden extreure dels llibres i, juntament amb les idees, estimulen el
talent.

Exemple: en el cas de Vida Privada (Munt, 2018), es tracta d’'una adaptacié cinematografica

de la novel-la homonima de Josep Maria de Segarra, publicada I'any 1932.

McKee afirma que “la historia, en créixer, ens planteja preguntes que demanen una

investigaciéo més profunda” (p.103). Per aquest motiu, els guionistes han d’intercalar el procés

de

recerca amb el d’escriptura. A més, la informacié que vagi obtenint li pot servir per anar

incorporant noves direccions i idees al relat.

El génere

Els

guionistes han de tenir clar quin génere o combinacid de generes governara la seva obra,

pergue imposen convencions sobre el disseny narratiu i ajuden a generar idees. La combinacié

ajuda a enriquir els personatges, ja que permet construir diferents estats d'anim.

Ro

bert McKee proposa un sistema de generes i subgeneres, basat en la practica, i que

contempla les diferéencies de tema, ambientacid, papers, esdeveniments i valors:

a)

b)

La historia d’amor
El seu subgenere és la salvacid de I'amic, perd en aquest cas se substitueix I'amistat per
I’'amor romantic. Exemples: Amélie (Jeunet, 2001), Atonement (Wright, 2007) o The Piano

(Campion, 1993).

La pel-licula de terror

Es divideix en tres subgeneres: el misterids, on la font de terror sorpren, pero la seva
explicacio és "racional", com a Psycho (Hitchcock, 1960); el sobrenatural, es presenta un
fenomen "irracional" relacionat amb els esperits, com a The Sixth Sense (Shyamalan,
1999); i el super-misterids, on el public ha de decidir entre les dues possibilitats, com a

The shinning (Kubrick, 1980).

Epica moderna
Quan els personatges s'enfronten a |'Estat. Per exemple: Don't look up (McKay, 2021), The

Post (Steven Spielberg, 2017) o Fénix 11-23 (S. Lara i J. Joan, 2012).
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d)

e)

f)

g)

h)

j)

Pel-licula de vaquers
El genere, també conegut com a western, les seves histories se situen al Far West durant
la segona meitat del segle XIX i sol aparellar-se amb les trames d’accié o aventura. Dos

exemples serien News of the World (Greengrass, 2020) i Spirit (Asbury i Cook, 2002).

Genere bel-lic
Tot i que la guerra pot ser I'ambientacio d'un altre genere, el bél:lic tracta especificament
sobre el combat. Els seus subgeneres principals son el “proguerra” i “I'antiguerra”. Alguns
exemples serien: Saving Private Ryan (Spielberg, 1998), 1917 (Mendes, 2020) o Dunkirk
(Nolan, 2017).

Trama de maduresa

La historia de com un personatge assoleix la maduresa. Per exemple: E stata la mano di
Dio (Sorrentino, 2021), Saturday Night Fever (Badam, 1978) o Bambi (Geronimi i Hand,
1950).

Trama de redempcid
La pel-licula gira al voltant d'un canvi moral del protagonista, que passa de ser dolent a

bo, com a Schindler’s List (Spielberg, 1994).

Trama punitiva
El fil argumentari és que el bo es torna dolent i rep un castig, com a Molly's game (Sorkin,

2017) o a Falling Down (Schumacher, 1993).

Trama de proves
El genere presenta histories sobre el poder de la voluntat davant la temptacio de rendir-
se. Per exemple, Forrest Gump (Zemeckis, 1994) o The Pursuit of Happiness (Muccino,

2007).

Trama educativa
Aquest genere gira al voltant d’un canvi profund de la visié que té el protagonista de la
vida, les persones o de si mateixos d’un valor negatiu (odi, ingenuitat o fatalista) a un

valor positiu (optimista, confiat o satisfet), com a My best friend’s wedding (Hogan, 1997).
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k)

Trama de desil-lusio
Durant la narracid, el protagonista pateix un canvi profund de la seva visié del mén i passa
de ser positiva a negativa. Un exemple seria The Great Gatsby (Luhrmann, 2013) o Dorian

Gray (Parker, 2009).

McKee també identifica els “megagéneres” (p.109), tan amplis i complexos que estan plens

de variacions i subgeneres:

a)

b)

c)

Comedia

Els seus subgeneres sén la parodia, la satira, la comedia de situacid, I'amor, la comédia
boja, la farsa, la comedia negra... i tots presenten enfocaments diferents pel que fa als
atacs comics i al nivell de ridiculitzacid. Alguns exemples serien Mamd o Papd (Ledn,
2021), Qu'est-ce qu'on a fait au Bon Dieu? (Chauveron, 2014) o We're the Millers

(Marshall, 2013).

Policiaca

Segons la perspectiva amb la qual s’analitza el crim, es poden definir diferents
subgéneres: el misteri d’un assassinat (punt de vista del cap de la investigacid), I'il-legal
(del mestre del crim), del detectiu (de la policia), del gangster (del lladre), de suspens o
venjanca (de la victima), del tribunal (de I'advocat), del diari (del periodista), de
I’espionatge (de I'espia), del drama d’una presé (del pres) o del cinema negre (del
protagonista que pot ser criminal, detectiu o victima d’'una femme fatal), com les

pel-licules Fargo (Coen, 1996) o Bajocero (Sala, 2021).

Drama social

Aquest genere identifica els problemes de la societat - la pobresa, el sistema educatiu, les
malalties, etc. - i construeix una historia que presenta una solucid. Els subgeneres que
engloba son: el drama domestic (dificultats familiars), les dones (dilemes com la carrera
professional o la discriminacié de genere), el drama politic (corrupcié politica), I'eco-
drama (lluites per salvar el medi ambient), el drama medic (lluites contra malalties
fisiques) i el psicodrama (lluites contra les malalties mentals), com la lluita contra

I'esclerosi multiple del protagonista de 100 metros (Barrena, 2016).
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d) Accid o aventura
Les histories sovint utilitzen aspectes d’altres géneres, com el beél-lic o el drama politic,

per motivar una accié explosiva o gesta historica.

Si I'accié o aventura incorpora idees com el desti, 'orgull o temes espirituals, es
converteix en el subgenere de "la gran aventura". En el cas que I'antagonista sigui una
forca de la natura, es tracta d’una pel-licula de "desastres" o "supervivencia". Per exemple
les pel-licules Super 8 (Abrams, 2011), Jurassic Park (Spielberg, 1993) o Pirates of the
Caribbean: The Curse of the Black Pearl (Verbinski, 2003).

Finalment, McKee afegeix a la classificacio els “supragéneres” (p.111), que contenen tota una

varietat de generes autonoms:

a) Drama historic
La historia és una font rica de material narratiu. Aixi i tot, I'expert recomana escollir aquest
genere “només per utilitzar el passat com si fos un vidre a través del qual mostrar el
present” (p.111). Amb altres paraules, els drames historics han d'emprar-se amb
I'objectiu de fer reflexionar sobre conflictes contemporanis controvertits al public, perquée
la distancia temporal ajuda a dramatitzar-los sense perdre public. Per exemple, a la
pel-licula Little Women (Gerwig, 2019), la directora fa servir la distancia temporal per
reivindicar la desigualtat de genere.
L'autora ha escollit aquest génere per desenvolupar la seva historia, ja que vol situar-la
temporalment a principis del segle XX. La societat d’aquella epoca permet fer un
paral-lelisme amb I'actual a través de temes com I|'obsessié material, les diferéencies
socials, les desigualtats d’oportunitats i, sobretot, la situacié de la dona dins d’un context

cultural, politic i social basat en el patriarcat i els referents masculins.

b) Biografia
La biografia té moltes similituds amb el drama historic, perd en comptes de centrar-se en
una epoca concreta, se centra en una persona. El biograf ha d’interpretar els fets com si
fossin ficcio, trobar el significat de la vida de la persona i convertir-lo en el protagonista
del genere de la seva vida (trama de desil-lusio, punitiva, proves...). Alguns exemples serien

The Theory of Everything (Marsh, 2014) o Frida (Taymor, 2002).
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c)

d)

e)

f)

g)

h)

Docudrama

El genere comparteix moltes semblances amb el drama historic, pero se’n diferencia
perque els esdeveniments que tracta son recents, en comptes de passats. Com a la
pel-licula I, Tonya (Gillespie, 2018), que explica la vida de la patinadora artistica Tonya

Harding com si fos un documental.

Fals documental

Aquest genere pretén basar-se en fets o records i es comporta com un documental o una
biografia, pero és totalment fictici. El seu objectiu és fer una satira sobre la hipocresia de
les institucions. Per exemple This is Spinal Tap (Reiner, 1984) o Operacién Palace (Evole,

2014).

Musical

Es presenta una “realitat” en la qual els personatges canten i ballen les seves histories.
Tots els géneres poden funcionar en format musical i, fins i tot, es poden convertir en
satires a través de la comedia musical. Alguns exemples serien Les Misérables (Hopper,

2012) o La La Land (Chazelle, 2016).

Ciencia ficcio

Es presenten futurs hipotetics que solen ser distopies tecnologiques de la tirania i el caos.
L’'ambientacié que presenta permet aparellar-lo amb qualsevol génere, com el d’accio-
aventura o I'épica moderna. Per exemple, The Matrix (Wachowski, 1999) o Ready Player

One (Spielberg, 2018).

Genere esportiu

La tematica de I'esport facilita els canvis de situacions a les vides dels personatges, tant
fisics com psicologics. Per aquest motiu, el génere acull de forma natural les trames de
maduresa, educatives, punitives, de proves, de desil-lusié, del salvament de I'amic o de
drama social. Com a les pel-licules Soul Surfer (McNamara, 2012) i Chasing Mavericks

(Hanson i Apted, 2012).

Fantasia
El genere fantastic permet als guionistes jugar amb el temps, I'espai i el fisic, a través del
modelatge i la barreja de les lleis naturals i sobrenaturals. La seva flexibilitat atrau I’accio,

les histories d’amor, els drames politics al-legorics, els drames socials i les trames de
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j)

maduresa. Per exemple The Shape of Water (Del Toro, 2017) o A Monster Calls (Bayona,
2016).

Animacio

Les pel-licules d’animacié presenten el recurs de poder convertir qualsevol element
(personatges, localitzacions, objectes, etc.) en un altre de diferent. El més habitual és que
es dirigeixi a un public infantil i, com la fantasia i la ciencia-ficcid, tendeix a aparellar-se
amb els generes d’accid, de gran aventura o de maduresa. Com les pel-licules Inside Out

(Docter, 2015) o Sen to Chihiro no Kamikakushi (Miyazaki, 2001).

Les pel-licules d’art i d’assaig

El guionista creu que la nocid “avantguardista” d’escriure sense encasellar-se en un genere
és ingénua, pergue no existeix cap historia que sigui tan diferent que no s’assembli a res
del que s’hagi escrit abans.

El cinema d’art i assaig s’ha convertit en un genere tradicional, que es pot subdividir en el
génere del minimalisme i I'antiestructural (vegeu I'apartat “La trama” del Méetode McKee)

i el seu format li permet acceptar els géneres basics.

Un cop identificat el genere o la combinacié de generes a la qual pertany el relat, McKee

proposa un sistema per estudiar les seves convencions (ambientacid, papers, esdeveniments

i valors) i aixi anticipar-se a les expectatives del public:

a) Preparar un llistat amb totes les obres que s'assemblin a la qual es vol desenvolupar.

b) Aconseguir els guions per extreure'n els elements d'ambientacid, dels personatges, dels

c)

esdeveniments i dels valors.

Detectar quines trames i convencions freqienten les histories del génere seleccionat.

Els personatges

Quan els guionistes han de dissenyar els personatges, McKee recomana comprendre primer

la diferencia que hi ha entre “caracteritzacié¢” i “personatge”.

20

Per una banda, la “caracteritzacié” és la suma de totes les qualitats observables que

conformen un ésser huma i el fan unic. Per 'altra, el “personatge” és el resultat de les opcions

que escull sota pressid. Com més pressio senti, més profunda sera la revelacié del seu caracter
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i més adequada resultara la seleccid que facin els guionistes de la naturalesa essencial del

personatge.

L’expert afegeix que “revelar una personalitat veritable que sigui diferent o contradigui una
caracteritzacié és un pas fonamental en tota bona narracid”. (p.134). Aquest principi es pot
portar més enlla si s’agafa la personalitat dels personatges principals i es crea un contrast amb

la seva caracteritzacio.

Un cop revelada la seva autentica personalitat, també es pot girar o alterar la seva naturalesa

interna durant el desenvolupament de la narracié. El procés per aconseguir-ho és el seglient:

a) Primer es presenta la caracteritzacié del protagonista.

b) A continuacid, s’utilitzen les accions del personatge per ensenyar la seva naturalesa més
profunda.

d) En tercer lloc, es crea una contradiccio entre la imatge externa del personatge i la seva
naturalesa, per mostrar que hi ha més qualitats ocultes dins de la seva personalitat.

e) Després de presentar la naturalesa interna del personatge, la historia exerceix cada cop
més pressid sobre ell perque hagi de prendre decisions més dificils.

f) Finalment, quan s’arriba al climax de la historia, les seves opcions han canviat

profundament la humanitat del personatge.

Aixi i tot, cal recordar que la complexitat del personatge ha d’adaptar-se al genere, ja que en
el disseny dels esdeveniments i dels personatges, ambdds han de reflectir-se mdtuament fins
al climax de I'Gltim acte. Conseglientment, els personatges que formen la serie de 'autora

tenen objectius i conflictes que busquen ser coherents amb el periode historic de la narracié.

L’emocio estética

Davant d'aquest concepte, McKee recomana tenir en compte que "a la vida, les idees i les
emocions no viuen juntes" (p.143). La ment i les passions no estan coordinades i sovint es
contradiuen. La nostra vida intel-lectual ens prepara per experieéncies emocionals que ens fan
tenir les nostres percepcions i que, a la vegada, alteren la quimica de les noves troballes. Els
dos nivells s'influeixen I'un a I'altre, pero primer es produeix un i després I'altre. Aixi i tot, la
narrativa els uneix a través del fenomen que l'escriptor denomina "emocio estética".

L'objectiu dels guionistes ha de ser crear una experiencia emocional amb significat, a través



Marc teoric 37

d'idees poderoses i profundes que comportin un canvi emocional i memorable. La pel-licula
Braveheart (Gibson, 1995) és un exemple d’aquest fenomen. La trama es basa en la revolucié
del poble escoces per independitzar-se de I'imperi britanic, és a dir, la lluita dels oprimits per
assolir la llibertat. Els conceptes de “llibertat” i “revolucid” tenen carrega simbolica i
emocional, com es pot comprovar durant el discurs de William Wallace abans de la batalla
final. El monoleg fa referéncies directes a la llibertat i a la revolucio, perqué la intencié dels
guionistes és que Wallace no només aconsegueix motivar a les seves tropes, sind que també

emocioni als espectadors.

La premissa i la idea controladora

Segons McKee, hi ha dues idees que limiten el procés creatiu:

a) Lapremissa
La premissa, que pot rebre el nom de logline, és la idea que inspira el desig que sent
I'escriptor per crear una historia, sol expressar-se amb preguntes obertes. Per exemple, la
premissa de la pel-licula Jaws (Spielberg, 1975): “Queé passaria si un taurd nadés fins a un

complex turistic i devorés a un turista?”. (p.154).

El seu objectiu és despertar i sumar les experiéncies dels guionistes per inspirar-los |
ajudar-los a escollir i a interpretar. Tanmateix, només s'ha de mantenir si no desvia

I'evolucio de la historia.

b) Laidea controladora
La idea controladora, també coneguda com a tagline, és I'Gltim significat de la historia,
gue s'expressa a través de l'accié i de I'emocid estetica del climax de I'Gltim acte. La idea
s’ha de poder expressar en una Unica frase que descrigui el com i el perqué dels canvis

d’una situacio.

La seva funcid és donar forma a les decisions estrategiques que prenguin els guionistes.
Com més capagos siguin de donar forma als seus guions, més significats descobrira el

public quan rebin la seva idea.

Per a trobar la idea controladora d’una historia, McKee proposa utilitzar com a referéncia
el climax narratiu o I'accio final. Quan es té el climax, els guionistes s’han de preguntar:

Quin valor entra a formar part del mén del protagonista? Quin és el motiu principal, la
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forga o el mitja pel qual arriba aquest valor al seu mén? (pag. 153). Les respostes han de
formular una frase que es convertira en la tagline. Una vegada s’hagi descobert, s’ha de
respectar durant tot el procés de redaccid. Un exemple seria la idea controladora de The
Silence of the Lambs (Demme, 1991): “La justicia triomfa perqué la protagonista és tenag,

valenta i compta amb molts recursos”. (p.154).

L'incident incitador o “detonant”
Les histories comencen a partir d’'un incident incitador, que constitueix el primer gran
esdeveniment del relat, la principal causa de tot el que succeeix a continuacio i posa en

moviment els altres elements.

L'incident incitador, també conegut com a “detonant”, ha de ser un esdeveniment dinamic i
desenvolupat que canvii I'equilibri de les forces que existeixen a la vida del protagonista. La
carrega de valor que tingui la realitat del protagonista ha de canviar de positiva a negativa.
Per a qué es produeixi aquesta transformacio, a vegades es requereixen dos esdeveniments:
el muntatge i el resultat. Com a exemple, McKee proposa l'incident incitador de la pel-licula
Jaws: el muntatge “un tauré es menja un banyista i el seu cos apareix flotant a la platja” i el

resultat “el sheriff descobreix el cadaver”. (p.234).

Davant d’aquest desequilibri, el protagonista ha de voler recuperar |'estabilitat, aixo el fa
perseguir de forma activa el seu objectiu. Aquesta persecucid, originada per l'incident
incitador, constitueix tota la pel-licula. A més, cal tenir en compte que I'espectador també
sent “neguit” davant de la inestabilitat, aixo fa que el guionista hagi de tancar bé la historia,

ja que si no ho fa, el public es pot sentir insatisfet.

Al’hora de crear I'incident, cal comprovar que es pugui relacionar amb el mon, els personatges
i els generes escollits. Un cop definit, McKee proposa als guionistes qliestionar-se: “Altera
radicalment l'incident incitador I'equilibri de les forces de la vida del protagonista?
Aconsegueix que el protagonista senti el desig de recuperar el seu equilibri? Si es tracta d’un
personatge complex, es genera un desig subconscient que contradiu el seu desig conscient?
Condueix al protagonista cap a una aventura per complir el seu desig? Fa sorgir la principal
pregunta dramatica en les ments dels espectadors?”. (p.252). Si lincident respon

afirmativament a les preguntes esmentades, aixo significa que I'incident esta ben realitzat.
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Quan els guionistes coneixen cadascun dels elements que conformen la seva historia, ja poden

comengar a escriure el guio:

Els resums en passos

Abans de comengar a redactar, els guionistes haurien d’escriure en diferents targetes un
resum de la historia narrada pas a pas. A partir de fragments d’una o dues frases, cal descriure
de forma simple i clara que passa a cada escena, com es construeix i com canvia.
Addicionalment, a la part de darrere de la targeta, han d’indicar quin pas percep que esta
donant I'escena respecte al disseny de la historia. També ha de fer el procediment amb la
trama central i les trames secundaries. Un cop s’arribi al climax, s’"han de revisar totes les
targetes per decidir si cal eliminar-ne, reorganitzar-les o afegir-ne de noves, fins que

I’estructura sigui I'adequada.
Quan els guionistes estiguin satisfets amb la seva historia, poden passar a la segiient fase:

La biblia

Per preparar una biblia basada en un argument en passos, els guionistes han d’augmentar
cada escena partint de cadascuna de les frases, fins a convertir-la en un o més paragrafs
descriptius a doble espai, en present i que narrin I'escena moment a moment. També s’hi ha
d’indicar sobre qué parlen els personatges, pero no cal escriure un dialeg, sin6 entre linies (els
pensaments i sentiments que queden ocults darrere les paraules i les accions). En aquest cas,
cal diferenciar-la del terme “biblia” que s’utilitza per fer referéncia al document de venda d’un

projecte de série (vegeu I'apartat “Analisi d’'un document de venda”).

La biblia s’ha de revisar fins que cada moment sigui fluid, tant en el text com entre linies. Un

cop assolit, els guionistes podran passar a escriure el guid.

El guié

Segons McKee, escriure un guiod a partir d’'una biblia facilita la tasca, ja que les descripcions
s’han d’adaptar a la pantalla i només s’ha d’afegir el dialeg. Aixi i tot, si els guionistes troben
errors, han de recuperar la biblia i treballar de nou els muntatges. El més probable és que

s’hagin de fer uns quants esborranys fins a poder arribar a la versi6 definitiva.
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Durant el procés d’escriptura, el nord-america recomana evitar escriure “des de fora cap a
dins”, perque “escriure un dialeg buscant escenes o escriure escenes buscant una historia és
el pitjor metode creatiu”. (p.495). En definitiva, els guionistes primer han de jugar amb els
esdeveniments i explorar-los, perqué si prioritzen el dialeg, s’arrisquen a perdre les

possibilitats que ofereixen els personatges i el fil narratiu.

2.2.2. El metode Douglas

Pamela Douglas és guionista, escriptora i professora a la University of Southern California
School of Cinematic Arts. Durant la seva carrera ha treballat a I'’equip de guionistes de séries
de renom com Frank's Place (Wilson, 1987-1988) o A Year in the Life (Brand i Falsey, 1987-
1988). En el seu llibre Cémo escribir una serie dramadtica de television (2011) |’escriptora
utilitza la seva experiencia professional per explicar en qué consisteix viure el procés
d’estructurar una trama, escriure-la i modificar-la perque es pugui ajustar a una pantalla de

televisio.

En primer lloc, cal coneixer les caracteristiques de les séries de televisid, que les diferencien

de les altres tipologies de guions. Douglas n’identifica les seglients:

Els arcs dels personatges

McKee explica al seu llibre que en els guions cinematografics s’ha de construir un “arc de la
historia” (vegeu I'apartat “La historia” del meétode McKee). Els protagonistes passen d’uns
valors a uns altres, perqué lluiten per aconseguir un objectiu i, un cop assolit, la historia

s’acaba. Tanmateix, aquest arc no funciona per a les séries.

Per explicar com funcionen els arcs dels personatges a una serie, Douglas posa com a exemple
la relacié amb un amic: “Si un amic teu viu una experiéncia al limit, tu segueixes en contacte
amb ell després de I'incident. Participes en el procés, no només en el desenlla¢”. (p.28). Com
les persones de la vida real, els personatges d’una serie segueixen les seves vides després de
finalitzar una trama. En comptes de ser transformats, els guions busquen explorar els seus
conflictes interns per crear tensid i dimensid. En cada episodi, i durant el transcurs de la serie,
es poden anar desvelant aspectes dels personatges, pero els espectadors han de tenir la
certesa que son les mateixes persones que van veure en el capitol anterior. Un exemple seria

el desenvolupament del personatge de Walter White a Breaking Bad (Gilligan, 2008-2013).
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Tot i accedir al moén criminal i patir canvis rellevants a la seva vida, la seva personalitat i

percepcid dels valors es transformen de manera progressiva durant el transcurs de les

temporades.

La narraci6 llarga

Douglas identifica tres tipus de drames per episodis:

a)

b)

Les antologies
Es componen d’histories independents, com si fossin curts cinematografics, els quals
I’Gnic nexe d’unié amb els altres episodis el constitueix el format general. Per exemple

Cites (Freixas, 2015-2016) o Modern Love (Carney, 2019).

Les series amb resolucid
També reben el nom de “capitols modulars” i tenen personatges principals fixos i una
trama que conclou al final de cada episodi. Un exemple seria la série How to Get Away

with Murder (Rhimes, 2014-2020).

Les teleseries

Qualsevol narracié dramatica en qué els arguments es desenvolupen durant diferents
episodis i els personatges principals evolucionen. Aquest fenomen rep el nom de
“narracio llarga” i constitueix I'essencia de les séries: no presenten una historia que
conclou al cap d’unes hores, sind unes vides que es van desenvolupant durant molt temps.
Per exemple Cuéntame cémo paso (Bernardeau, 2001), Outlander (D. Moore, 2014) o The

Crown (Morgan, 2016).

La col-laboracié

Quan s’escriu per a la televisio, els guionistes han de saber treballar en equip durant totes les

fases del procés. El procés d’estructurar una trama i d’estudiar I'argument és col-laboratiu,

mentre que la redaccié d’esborranys si que se sol fer de manera individual. A part de les

tasques de col-laboracid, cada membre té la seva funcié dins del grup, quée poden consistir en

revisar o polir els dialegs, construir I'arc d’un personatge o assessorar en temes especialitzats.

Els espectadors

A diferéncia de les pel-licules, els espectadors veuen les series des de casa seva. Aixd suposa

gue no estan immobilitzats, en una sala a les fosques i sense estimuls exteriors, sind que
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poden estar fent qualsevol cosa (mirar el mobil, cuinar, netejar, etc.). Per aguest motiu, en
comptes de reduir al minim els dialegs i escriure de forma visual, com es fa en el cinema, les
qlestions més rellevants s’han d’expressar a través de les converses. Douglas ho explica aixi:
9 . - . N . " .

En el cinema, el public esta allunyat de la pantalla(...), pero les séries dramatiques de televisid
permeten que els personatges parlin amb tu, o que almenys parlin entre ells a dins de casa
teva”. (p.36). En conseqiéncia, els guionistes han de saber escriure veus diferents, construir

dialegs eficacos i captar la parla natural de les persones.

L’estructura d’un capitol

Els capitols de les séries dramatiques de televisid estan formats per quatre o cinc segments
gue constitueixen “actes” i que cadascun finalitza amb un moment de tensié (o climax
narratiu). L'estructura en tres actes - introduccid, nus i desenllag - introduida per McKee
(vegeu l'apartat “L’acte” del Metode McKee) no se sol utilitzar per a les séries. Tanmateix, els
episodis disponibles a les plataformes de streaming, en els quals no hi ha talls publicitaris
entre acte i acte, poden estructurar-se més com una pel-licula. Més endavant, 'autora
presenta recursos per estructurar els capitols en quatre, cinc i sis actes (vegeu el punt “Les

trames A, B i C” del Métode Douglas).

Els géneres

Quan Douglas va escriure el llibre I'any 2007, els géneres que predominaven eren els de
detectius, els d’advocats, els de metges, els de ciencia-ficcid, els d’accié-aventura, les
tematiques per adolescents i les trames per a un public familiar. Aixi i tot, I’eclosid del format
i de les plataformes de streaming ha comportat una diversificacié dels generes tractats. Si es
consulta el “Top 10 de Netflix Espanya del 7 al 13 de febrer del 2022”, s’hi poden trobar series
dramatiques, comeédies, thrillers, musicals i documentals per a totes les edats (vegeu la figura
2). Tanmateix, cal tenir en compte que aquestes dades les proporciona la mateixa plataforma,

una font privada, i aix0 fa que no puguin ser contrastades.
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en Espafia 7 FEB - 13 FEB 2022

7 DE FEBRERO - 13 DE FEBRERO DE 2022

SEMANAS EN
TV EN ESPANA EL TOP 10

Café con aroma de mujer: Season 1 7
La reina del flow: Temporada 2 13
Estamos muertos: Temporada 1 3
La reina del flow: Temporada 1 13
Inventando a Anna: Miniserie

Soy Georgina: Temporada 1

Toy Boy: Temporada 2

Oscuro deseo: Temporada 2

Pasion de Gavilanes: Temporada 1

Dulces magnolias: Temporada 2

Figura 2. Captura del Top 10 de Netflix Espanya. Font: Netflix

Un cop presentades les caracteristiques, Douglas aporta les eines per estructurar les histories

(p.125-209):

El polsos dramatics

El pols dramatic és la unitat basica de la narrativa audiovisual i ha de tenir una estructura
dramatica completa. McKee els anomena “cops d’efecte” (vegeu I'apartat “Cops d’efecte” del
metode McKee) i fan que a cada escena hi hagi un protagonista que vol aconseguir un objectiu
i que fa avangar I'accio per aconseguir-lo. El conflicte se sol establir com un obstacle entre els

personatges i les seves metes (es pot utilitzar un antagonista).

Els teasers

El terme teaser també rep el nom "d'obertura freda" i fa referencia al material dramatic que
apareix abans dels titols de credit. La durada pot ser d'un minut o, en el cas de voler convertir-
lo en un acte més, uns deu minuts aproximadament. El seu objectiu és atrapar els espectadors,
per aixo se sol obrir amb una accid, una imatge, una situacid o un personatge que cridi
I'atencid del public i crei expectacié. Tanmateix, cada cop hi ha més cadenes que decideixen
eliminar els titols de credit i la sintonia dels programes, ja que prefereixen atrapar els

espectadors directament amb material dramatic. El teaser acostuma a plantejar el problema
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de I'episodi. Per exemple, els teasers de la série This is Us (Fogelman, 2016) es presenten els
fils tematics que connectara totes les trames de |'episodi.
Cal diferenciar-lo del terme “teaser” que fa referéencia a les produccions de curta durada que

s’utilitzen per presentar I'esséncia d’un projecte de serie.

Les trames A,Bi C

En el cas de voler crear una serie que utilitzi les histories creuades, com el projecte que vol
desenvolupar I'autora, la trama més llarga pot rebre el nom “A”, la segona “B” i la tercera
“C” i aixi successivament. Tanmateix, aquestes distincions sén flexibles, perque poden haver-
hi trames A i B que tinguin el mateix pes dins de la historia, o series en que la trama C es
converteixi en el brot d’un arc important pels episodis posteriors.

Segons la guionista, les series dramatiques solen seguir un model general. El fet de seguir una
estructura basica dona més llibertat artistica als guionistes, perqué no s’han de preocupar
perque aguanti. Per identificar aquest model i poder utilitzar-lo per analitzar i construir

histories, Douglas proposa una plantilla genérica universal:

a) La plantilla de quatre actes
Per estructurar un guid, primer s’ha de calcular que el primer acte amb un teaser ha
d’acabar al voltant de la pagina disset; el segon per la pagina trenta; el tercer per la
guaranta-cinc i el quart ha de finalitzar entre la cinquanta-cinc i la seixanta-cinc. Quan un
capitol té una duracié d’una hora, per crear la plantilla s’"han de dividir els seixanta minuts

en fragments de quinze, per establir quatre actes diferents

A la part esquerra de la plantilla, hi ha uns nimeros que fan referencia a les escenes de
cada acte. Es pot treballar amb set, cinc o nou escenes, segons la seva rapidesa. Si un acte
dura catorze minuts i cada escena dura aproximadament uns dos, el resultat sera set

escenes.
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ACTE1 ACTE 2 ACTE 3 ACTE 4

~NonalWN|E | H

Taula 1. Representacio d'una plantilla de quatre actes. Font: elaboracid propia inspirada
en la plantilla original de Douglas.

b) La plantilla en cinc o sis actes
L'any 2006 les series generalistes i les que s’emetien en diferit per canals de televisid, com
Grey's Anatomy (Rhimes, 2005) o Lost (Abrams, 2004), van passar als cinc actes. Més
endavant, la cadena ABC va ordenar que es passés a sis actes per a poder incorporar més

pauses publicitaries.

ACTE1 ACTE 2 ACTE 3 ACTE A4 ACTES ACTE 6

NN BR|WIN e

Taula 2. Representacio d'una plantilla de sis actes. Font: elaboracio propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.

’autora, aprofitant que va assistir a una masterclass de 'ESCAC?! sobre creacid i
guiod a carrec de les creadores de Cardo (A. Rujas i C. Costafreda, 2021), va provar
d’analitzar el capitol pilot de la seérie amb la plantilla de quatre actes. Tanmateix, va
descobrir que la historia segueix una estructura de tres actes, com la que proposa

McKee per a les pel-licules (vegeu I'apartat “L’acte” del Metode McKee):

L ESCAC: Escola Superior de Cinema i Audiovisuals de Catalunya.
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ACTE 1 ACTE 2 ACTE 3
1 A C B
2 B D E
3 AB DB EB
4 A @ D ® E ®
5 F

Taula 3. Plantilla de les trames de la série Cardo. Font: elaboracio propia inspirada en la

plantilla original de Douglas.

Trames:

A — Cita Nacho i Maria
E — Coneix el Santiago
B — Maria i les drogues
AB — Maria li dona drogues al EB — El Santiago li ofereix
Nacho drogues
C — Relacié amb companya pis )
E — La Maria acompanya el

D —Relacié amb amiga Santiago a casa amb moto

DB — Ella i 'amiga van de
festa i consumeixen drogues

F — Com la Maria conduia
drogada i té un accident, la
policia la deté

Climax narratius:

- Es cau el mobil del Nacho al vater i s’acaba la cita.
- La Maria enganya a la seva amiga i decideix seguir de festa sola.

- Final - Condueix la moto drogada i acompanyada pel Santiago, tenen un accident.

Les creadores, durant la classe magistral, van argumentar la decisié d’utilitzar tres
actes en comptes de quatre perque consideraven que era |’estructura més adient per
al desenvolupament de la trama. L'estratégia de construir els episodis com
“minipel-licules amb un final obert”, els ha servit per poder encabir la historia en sis
capitols de vint minuts. Aquesta estructura també es pot trobar en altres séries
espanyoles com Vida perfecta (Dolera, 2019) i Todo lo otro (Zamora, 2021), ja que

els seus capitols no sobrepassen els trenta minuts de durada.
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Per configurar l'estructura d’una historia, |'experta recomana als guionistes

principiants:

a) Comencar per quatre actes i, després, crear un teaser que ocupi fins a deu
pagines per crear un nou acte (el cinque). Cada acte ha d'ocupar unes deu
pagines aproximadament.

b) Obrir la historia amb un obstacle, una escena d'accié o un tema polémic per
enganxar als espectadors

c) Utilitzar I'dltim acte com un epileg, una ultima sorpresa o un gir.

d) Acabar els arcs dramatics al final de cinque acte. En el cas d'utilitzar-ne sis, afegir
un gir sorprenent que es pugui considerar un teaser pel segiient capitol, ja que
ha de presentar un tema o objectiu nou a la linia argumental. Els actes d'aquesta
estructura ocuparien unes vuit pagines. Aquest recurs també pot rebre el nom de
cliffhanger, perque ambdds consisteixen a generar una situacié de gran tensio
dramatica i deixar-la sense resoldre per complementar-la més endavant. A les
seéries son molt Utils, perque ajuden a mantenir I'interes dels espectadors de cara

I’episodi seglient.

L’escena de dues pagines

Douglas també recomana utilitzar com a estructura una escena de dues pagines. El
format té com a objectiu facilitar la creacié de polsos dramatics complets en poques
pagines, perqué com més rapid evolucioni la trama, més facil sera enganxar als nous

espectadors.

Segons l'experta, una pagina d'un guié és equivalent a un minut de pantalla.
Tanmateix, cal tenir en compte que les pagines de dialeg solen avangar més

rapidament i les d'accio, en canvi, consumeixen molt temps.

Com utilitzar la plantilla

Douglas també recomana utilitzar les plantilles per analitzar la forma d'un episodi. Els
passos a seguir son:

a) Mirar I'episodi sencer i identificar-hi les diferents trames.

b) Vincular cada historia a un dels protagonistes i després resumir aquell arc en concret

en una frase. L'objectiu és aconseguir una logline per a cada historia. Douglas
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c)

defineix les loglines com: “dues frases que resumeixen tota una idea, com una
sinopsi curta”. (p.73). El terme va sorgir a partir dels registres dels continguts en
emissié que les cadenes de televisid havien d’entregar a la Comissié Federal de
Comunicacions, els logs. La descripcio havia de cabre en una frase, com per exemple
“un gos troba a un nen perdut”. Més endavant, la premsa i les guies de televisié van
comencar a incloure resums breus dels episodis una mica més llargs. Les frases
publicitaries es van comencgar a utilitzar en els cartells de les pel-licules. Fins que, al
cap de poc temps, les loglines o “ganxos” es van tornar imprescindibles per vendre
les pel-licules, els episodis i les series. Per exemplificar-ho, la logline de Stranger
Things (M. i R. Duffer, 2016) és: “Quan un noi desapareix (incident incitador), la seva
mare, un agent de policia, i els seus amics (protagonistes) han d’enfrontar-se (accid)
a forces terrorifiques (antagonistes) per rescatar-lo” (Luis Murillo Arias, 2021).
Tanmateix, la logline d’una série pot ser més curta que els resums de les trames que
es faran servir en els capitols individuals. L'objectiu és captar I'atencié dels possibles
compradors de la idea o els espectadors.

Un cop identificades les histories, cal tornar a mirar I'episodi i assignar a cada trama
una lletra (vegeu l'apartat "Les trames A, Bi C") i col-locar-les a la plantilla segons el

seu ordre d’aparicio en pantalla.

Durant el procés, el guionista pot comprovar que el moment de suspens del final d'un

acte no sempre és una situacié de tensio de la trama A. També pot passar que una

trama es desenvolupi durant uns quants polsos seguits, sobretot si es troba en una

linia d'interes que el guionista no ha volgut interrompre. Una altra possibilitat és que

hi hagi una trama que s'intercali entre els polsos d'una altra per transmetre la

sensacio del pas del temps (també conegut com a el-lipsis). En definitiva, no hi ha

regles que indiquin com ha d'omplir-se la plantilla i no sempre les escenes segueixen

un ordre logic.

Si es vol utilitzar la plantilla per crear un guio, els passos que determina Douglas son:

a) Fer anotacions sobre els punts claus a les caselles: com comenca la serie, el

moment de més suspens i com acabara el capitol.
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b) Col-locar primer els punts mencionats anteriorment de la trama A, després de la
B, la C... i aixi successivament.
c) Situar els moments de tensio fins als polsos, per després incloure les accions que

han conduit els personatges a |'obstacle o a I'enfrontament.

Quan els guionistes han aprés com funciona l'estructura d'una serie de televisio, ja

poden comencar a crear i estructurar les histories:

Trobar les histories

A l'hora d'escollir quins temes es tracten a les histories, Douglas identifica cinc criteris
gue han de complir:

a) Adaptar-se al mitja

b) Aportar novetats a la serie

c) Els esdeveniments s’han de poder traslladar a la pantalla

d) Expressar les experiencies intransferibles o I'innovador punt de vista del guionista
e) Han de girar al voltant dels personatges i que fomentin el dialeg

f) Les accions han de ser exterioritzades.

g) L'estructura s'ha de planificar al voltant dels fets que succeeixen.

Els bloquejos

Si els guionistes es bloquegen o no aconsegueixen trobar les trames més adients,
Douglas coincideix amb McKee en utilitzar el recurs de la investigacio (vegeu l'apartat
“La investigacié” del Métode McKee). Tanmateix, Douglas recomana als creadors que
evitin abusar de la informacid obtinguda, només s'ha d’emprar com una font
d'inspiracid. Aixi s'assoleix "que el tema visqui i respiri a través de les experiencies

dels personatges estables".(p.228).

Un cop es tinguin els temes pel capitol, I'experta diu que el segon pas és escriure una
logline. Per recollir en una frase tota la historia, cal que els guionistes coneguin tot
I"arc dramatic. Si la proposta és per a una serie de tres o més trames, s’hauran de

crear loglines diferents per a cadascuna.
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Estructurar la trama

Per estructurar la trama d'un capitol, Douglas proposa comencar per la identificacio
dels punts de gir principals. El més habitual a les cadenes generalistes és organitzar
I'episodi de manera que hi hagi un moment de tensié maxima al final de cada acte.

I “"

També s’intenta que el “motor” de la historia estigui en marxa des de l'incident
incitador del teaser (o des del principi del primer acte) fins a la resolucio del quart

acte.

L'incident incitador és un concepte que ja ha introduit McKee (vegeu l'apartat
“l'incident incitador” del meétode McKee) i fa referéncia a I'esdeveniment que
trasbalsa I’equilibri de la vida del protagonista i li genera el desig de recuperar

I’estabilitat.

Un cop s’han col-locat els punts, I'experta recomana aplicar dues proves dramatiques

fonamentals:

a) La credibilitat
Que faria la gent normal i real en aquesta situacio? S’estan forgant els punts de
gir plantejant accions que van més enlla de la realitat, o es dedueixen
naturalment les accions i les respostes dels personatges a partir de I'obstacle o
del conflicte? Que seria sincer en aquest cas? (p.230)

b) Implicacié emocional
Per al guionista és important que els personatges aconsegueixin el que volen? El
risc és clar i elevat perque el public senti empatia cap al protagonista? La gent

s’hi implicara emocionalment? (p.231)

Quan s’han escollit les trames principals, es pot comengar a organitzar I'estructura
situant els punts de suport. Segons Douglas, el més facil és situar-ne un al principi,
perque és I'esdeveniment que inicia I'episodi. El segon punt, es pot posar al final,
guan es resol la trama posada en marxa al principi. Els guionistes han d’arribar a
aquest final a través d’un procés de descobriment o de creixement per part del
protagonista. Finalment, el tercer punt de suport es col-loca al final del tercer acte,
quan té lloc la pitjor situacié possible (quan un obstacle s’interposa entre el

protagonista i la seva meta). Aixi que els guionistes sapiguen quina és la pitjor situacid
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del tercer acte, ja gairebé es té resolta I’estructura basica, perqué es pot comencar a

retrocedir per descobrir com han arribat els personatges a les crisis.

El pas segilient és definir els moments de maxima tensié del primer i del segon acte.
Un recurs que se sol utilitzar és el desenvolupament de I'antagonista. Moltes vegades
al final del segon acte és quan l'oposicid, que comenca al primer acte, aconsegueix
forga. Quan s’arriba al final del tercer, ha de semblar que I'oposicid ha vengut. Un cop

establerts, ja es poden apuntar a la plantilla.

L’argument

Douglas diu que el primer pas abans d’escriure un guié és fer una llista amb les
escenes que el formaran. Aquest procés es coneix amb el nom “d’argument”, “fases
de l'argument”, “esquema de polsos” o “full de polsos”. Tanmateix, tots fan

referencia al procés d’aclarir I'ordre dels esdeveniments.

El “tractament” té una definicid especifica que no se sol utilitzar formalment, ja que
tecnicament és la meitat o dos tergos d’un guid acabat i escrit en prosa, en el qual
apareixen totes les escenes en 'ordre en el qual es desenvolupen, el to, I'estil i les
descripcions. L'experta afirma que és un format que no se sol demanar i, si es fa,

realment el que demanen son unes quantes pagines que resumeixin la historia.

La “fulla de polsos” és considerada per alguns productors un hibrid entre un
tractament i un argument. Es divideixen els capitols en actes i es descriuen els
principals elements narratius, encara que no es detallen les escenes de forma

concreta.

“L’esquema de polsos” té la mateixa funcid que I'argument, perquée és una llista en

la qual apareix el que hi haura escrit al guid i els polsos dramatics.

- Com escriure I'argument
En aquest punt, Douglas recupera una tecnica utilitzada per McKee (vegeu I'apartat
“ n S .
El resum en passos” del metode McKee): les targetes de color. Es relaciona cada
trama amb un color i s’escriu a les targetes els polsos dramatics de cadascuna. Quan
s’ajuntin totes, els guionistes podran comprovar el funcionament de I'estructura i

reordenar-la si fos necessari.
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En una série amb diferents trames, el més probable és que el temps en pantalla de
cadascuna no sigui el mateix. Per tant, si hi ha vint-i-vuit escenes en un episodi d’una
horaila trama A és la predominant, pot arribar a ocupar dotze o setze polsos; la B en

podria tenir vuit o dotze i, la C, els que quedin.

Durant aquest procés, I'experta recomana el segiient:

- Intentar condensar el maxim nombre possible de polsos, perqué una trama
normal ha de tenir entre deu i vint targetes.

- Silatrama no es pot tancar en un uUnic episodi, els guionistes han d’identificar
guina part és essencial i es pot explicar en una hora, o detectar possibles
antecedents o incidents secundaris que eviten que avanci I’accid.

- Si surten pocs polsos, algunes causes poden ser: haver adjuntat diferents
escenes en una sola fitxa, que falti material per a una trama principal o que
encara no s’hagin identificat els moments que reflecteixen el potencial de Ia
historia.

- Les escenes de diferents trames poden passar al mateix temps i al mateix lloc,
aixi s’aprofiten més els minuts. A més, quan s’intercalen se sol descobrir
contrastos narratius interessants.

En el moment que els guionistes hagin fet aquest procediment, ja poden afrontar

el procés d’escriure I'argument. Durant la redaccié, el més probable és que es

trobin errors o incoherencies que s’hagin d’arreglar i reescriure.

Tan bon punt s’hagi revisat I'argument les vegades suficients per a no detectar-hi

errors, es pot comencar a escriure el guid. (p.251-260):

Douglas recomana tenir com a referencia que el primer acte ha d’acabar a la pagina
disset, el segon a la trenta, el tercer a la quaranta-cinci el quart fins a la seixanta-cinc,
I'extensio del document ha de ser com a maxim de seixanta-cinc pagines. Si els
guionistes es passen o es queden curts, la professional proposa uns diagnodstics rapids

per a solucionar-ho:

- Sis’han passat

a) Els dialegs son massa llargs, explicatius o repetitius? Fer-los més curts.
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b) El guid inclou la decoracié del platd o presenta descripcions constantment? Cal
retallar-les.

c) Hi ha actes que sén massa llargs? Es pot desplacar el final d’aquests actes,
ressaltar un altre moment de tensid o reordenar les escenes.

d) Hi apareixen masses antecedents o personatges secundaris? S’ha de recuperar
I’argument original i cenyir-se a una narracio clara i concisa.

e) S’han escrit prolegs o epilegs de les escenes? No sén necessaris i es poden
eliminar.

f) Hi ha massa material dramatic? Les trames s’han de tornar a estructurar o s’ha

de treure un arc dramatic.

- Sis’han quedat curts
a) S’ha posat la “substancia” suficient a les escenes? Un guié és més que un
argument amb dialeg, els guionistes han de tornar a imaginar els moments
dramatics i convertir-los en experiéncies. A més, cal que comprovin si han
explicat tots els aspectes, com les accions o reaccions, de la historia.
b) Falta trama? Si I'argument només estava complet en aparenca, pero es
limitava a una premissa, s’ha de recuperar i tornar-lo a escriure per crear més

situacions i girs reals.

El procés s’estendra segons la quantitat d’esborranys que s'hagin de corregir i redactar.
Si es tracta d’una proposta personal, com en el cas de I'autora, un cop es té el guid
enllestit és el moment de buscar opinions externes. Douglas creu que un lector extern
pot detectar conflictes que els guionistes no han acabat de resoldre. Per aconseguir que
siguin sincers amb les seves respostes, I'experta proposa preguntar-los:

- Timporten els personatges de les trames?

- Estaves desitjant saber qué passaria?

- Sobre que creus que tracta el guié?

Després de rebre les opinions, els guionistes han d’evitar tocar el guié durant unes
guantes setmanes, aixi quan el tornin a llegir disposaran de la distancia suficient per a
detectar si queden errors per resoldre. Una vegada considerin que no calen més

revisions, el guié estara complet i es podra intentar vendre a una productora.
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2.2.3. La combinacio dels metodes

Un cop l'autora ha extret, segons el seu criteri personal, els continguts més adients per
al desenvolupament del projecte, els ha combinat per construir una metodologia
propia. A més, per acabar de consolidar la teoria, s’"ha complementat amb la informacié
extreta dels llibres jSalva al gato! de Blake Snyder (2005), Ser Mujer, Un Viaje Heroico
de Maureen Murdock (2010) i El Guion para series de Television de Instituto RTVE?

(2020).

El métode de I'autora té com a objectiu idear, estructurar i escriure una historia per a

una serie d’'una plataforma de streaming:

Idear el mén de la historia
McKee afirma que cal coneixer bé el mén on es desenvolupa la historia (vegeu I'apartat
“ L s . . .

La construccio de la historia” del Metode McKee). Per aquest motiu, el primer que ha

fet 'autora és construir un mon a partir de tres aspectes que proposa el nord-america:

a) L'ambientacié

El periode en el qual la historia tindra lloc és el passat, més concretament, a finals
del s. XIX i principis del XX. Durant aquell periode, la burgesia catalana s’estava
recuperant de la crisi economica provocada per la “febre d’or”. Del 1876 al 1878,
les exportacions de vi de Catalunya a Franca van afavorir la proliferacido de la
burgesia catalana i de la industrialitzacié. Tanmateix, el model especulatiu es va
accelerar i la bombolla economica va acabar esclatant I'any 1882. Durant set anys,
la burgesia es va veure immersa en una profunda crisi, I'aristocracia es va traslladar
a Madrid i les classes populars es van proletaritzar. Més endavant, quan es va
anunciar que Barcelona acolliria I'Exposicid Universal, els preparatius van
comportar una certa recuperacié economica per a Catalunya. L'esdeveniment
també va comportar el desenvolupament urba de la ciutat i la popularitzacio del
moviment artistic del Modernisme.

Per ensenyar I'evolucio tant de la burgesia com del proletariat d’aquella época,

I’autora ha creat personatges de les dues classes socials.

2 RTVE: La Radiotelevisié Espanyola.
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b)

c)

Pel que fa al nivell de conflicte, les protagonistes s’hauran d’enfrontar a les forces
politiques, economiques, ideologiques i psicologiques de la societat. Per aixo, les
lluites seran tan externes (contra forces de |'entorn) com internes (conscients o

inconscients).

La investigacio

Per obtenir la informacid necessaria de I'época on es desenvolupa la historia,
I’autora ha consultat bibliografia i ha indagat sobre els fets que van tenir lloc durant
aquell periode.

Els titols que han aportat dades sobre els costums i les tradicions de la societat de
finals del segle XIX sén Vides privades de la Barcelona burgesa (Permanyer, 2011) i
La Barcelona d’ahir: La vida de nit (Roglan, 2015).

Per a construir les trames de les protagonistes, els llibres Abans que el temps ho
esborri (Baladia, 2004), Vida Privada (Segarra, 1932) i Solitud (Albert, 1908) han
proporcionat biografies de dones de I'época que han servit com a font d’inspiracié
per a la caracteritzacio dels personatges.

En el moment d’escollir els esdeveniments i les trames adients, I'autora ha tingut
en compte els criteris de Douglas (vegeu I'apartat “Trobar les histories” del Métode
Douglas) i s’ha assegurat que els fets es puguin traslladar a la pantalla, fomentin el

dialeg, siguin innovadors i expressin el punt de vista de la guionista.

El génere

A I'hora d’escollir el genere per a la historia, I'autora va decidit fer una
combinacié de diferents géneres i subgeéneres, per aixi enriquir i allargar els arcs
dels personatges.

El genere base és el drama historic, perque es vol utilitzar com a vehicle per
exposar conflictes contemporanis controvertits com |'obsessid generalitzada per
I’ascens social, les desigualtats d’oportunitats o la situacié de la dona dins d’un
sistema patriarcal. Aquest es combina amb la historia d’amor i el drama social,
dos tipus de generes que solen apareixer a les trames de les séries historiques. A
més, com per crear una serie es necessita una gran quantitat de trames diferents,
la guionista emprara trames de redempcio, punitives, de maduresa, educatives,

de desil-lusio i de proves.
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d)

A la pagina seixanta-dos del llibre de Snyder, el guionista presenta una estructura
per a construir histories d’amor (fraternal o romantic) que ha resultat d’interés
per a l'autora:

- Al comengament de la trama, cal que els dos personatges es rebutgin entre
ells.

- Un cop s’ha demostrat aquest odi, la historia ha de generar un conflicte que
els obligui a aliar-se per afrontar-lo.

- Durant el transcurs de |'aventura, els personatges han d’assabentar-se que es
completen I'un a l'altre. Tanmateix, aquest descobriment els ha de resultar
negatiu i ha de coincidir amb I'agreujament del conflicte.

- Quan els personatges pensin que tot esta perdut, s’han de barallar, enfadar-
se i separar-se.

- Finalment, els personatges han d’entendre que I'Gnica manera de solucionar
el problema és lluitant junts, per aixo han de deixar de banda els seus egos i

demostrar-se que es necessiten.

La premissa o idea controladora

Per facilitar el procés creatiu a I’hora de construir les trames, McKee proposa
identificar una idea controladora per a la historia (vegeu I'apartat “La premissa i
la idea controladora” del Metode McKee). Per a construir-la, el guionista
suggereix resoldre dues preguntes:

- Quin valor entra a formar part del mén de les protagonistes?

- Quin és el motiu principal, la forga, o el mitja pel qual arriba aquest valor al

seu mon?

Quant a la premissa o logline, Blake Snyder ofereix una llista de components a
tenir en compte a I’hora de crear-les. Per exemplificar-los, el guionista utilitza la
premissa de la pel-licula Four Christmases (Seth Gordon, 2018): “Una parella que
s’acaba de casar ha de passar el dia de Nadal a casa de cadascun dels seus quatre

pares divorciats”. (p.28).
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e)

Ironia o ganxo: ha de generar intriga emocional en I’espectador i involucrar-lo.
La premissa de Four Christmases aconsegueix donar la volta de forma cinica a
unes festes relacionades amb I"amor familiar.

Imatge mental suggeridora: ha d’assolir que la idea germini en la imaginacid
de I'espectador. La premissa d’exemple situa la trama en un dia de Nadal, una
festivitat que I'imaginari col-lectiu reconeix facilment.

Public i cost: ha d’oferir una idea implicita del public a qui va dirigida i del cost
de la produccié. La pel-licula de Gordon demostra a través de la premissa que
es tracta d’una produccié de pressupost mitja i dirigida un public generalista.
El protagonista i I'antagonista: ha d’incloure com a minim dos adjectius sobre
el protagonista i I'antagonista amb els quals es pugui identificar el public. En
el cas de I'exemple, els guionistes indiquen que els protagonistes sén “una
parella que s’acaba de casar”, aguesta descripcid s’associa amb una parella
jove, feli¢ci enamorada, mentre que els antagonistes son els pares “divorciats”,

i aixo els relaciona amb la frustracié romantica, la tristesa i la soledat.

Els incidents incitadors o detonants
Pel que fa als incidents incitadors, I'autora ha buscat un que afecti tant al

Ill

protagonista com als personatges secundaris. El “muntatge” fa referéncia a la
“causa” que comporta el canvi, mentre que el “resultat” és la “conseqiiéncia” o

la transformacid que suposa a la vida dels personatges. Per exemple:
Muntatge — El Ferran Gual decideix emportar-se la Yumara a Barcelona.

Resultat — La vida de la Teresa es desequilibra per complet al descobrir que haura

de conviure amb I'amant embarassada del seu marit.

Un cop definits, s’ha utilitzat les preguntes proposades per McKee (vegeu
I'apartat “L’incident incitador” del Metode McKee) per assegurar-se que el
detonant trenca I’equilibri de les vides dels personatges, que estiguin disposats a
viure una aventura per recuperar l'estabilitat, que es generi un desig
subconscient que contradigui el seu desig conscient i que faci sorgir una pregunta

dramatica a les ments dels espectadors.
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Desenvolupar els personatges
Com l'autora considera que el desenvolupament dels personatges és un punt rellevant,
aquest apartat s’"ha complementat amb la informacio extreta de les obres de Murdock i

Rios San Martin.

Els personatges d’una série de televisid han de tenir un arc que mostri la seva evolucid
des del principi d’'una temporada fins al final. Durant el seu desenvolupament, el
personatge ha de prendre decisions per afrontar els conflictes interns i externs, aixi com

per assolir els seus objectius conscients i inconscients.

a) Lacreacio dels personatges
El llibre El Guion para series de Television coordinat per Manuel Rios (2012) ofereix
I'apartat “Pautas basicas para la creacion de personajes” (p.127) redactat per la
guionista i actriu Victoria Dal Vera. L'escriptora ofereix un recull de pautes i consells

per desenvolupar personatges versemblants i atractius de cara a |'espectador:

- Laversemblanga davant del realisme
El procés de creacid artistica es nodreix de la natura i de la realitat, pero a
vegades mantenir-s’hi fidel pot suposar una limitacié. Per aquest motiu, Dal Vera
recomana apostar per l'originalitat i els caracters sorprenents, sempre que
s’adaptin al genere i al to de la historia. Quan un personatge és coherent i
reacciona segons les normes i codis que ha insinuat el guionista des del principi,
I'espectador se’l creu i li genera interes. A més, al public li agrada entendre o
intuir perque els personatges actuen com ho fan. Per exemple, el personatge
Nate Jacobs (interpretat per Jacob Elordi) de la série dramatica Euphoria
(Levinson, 2019-2022) és presentat com un adolescent normal, pero durant el
transcurs de la historia es demostra que és un sociopata i un maltractador
psicologic, dues caracteristiques poc convencionals entre els adolescents reals,

aixi i tot, encaixen dins de |la tematica i la trama de la historia.

- La guia de creacid de personatges de Rib Davis
Dal Vera sintetitza una guia per crear personatges de I'escriptor Rib Davis en el

seu llibre Escribir guiones: Desarrollo de personajes (2004). Davis ofereix un
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esquema basat en set preguntes que cal plantejar-se durant el procés de
desenvolupament:

- Com és la genética i 'entorn del personatge?
Cal plantejar-se el génere, la raga, la classe social, els antecedents familiars
i el nom.

- Com son I'educacio i els coneixements del personatge?
La pregunta fa referéncia a la seva formacid, les aptituds, la familia, la
sexualitat i la historia de fons (els antecedents i els fets anteriors a la
historia).

- Com és el personatge ara?
Davis considera que és la pregunta més rellevant perque engloba trets
imprescindibles com I'edat, I'ocupacid, els amics, els enemics, I'laparenca,
la seva visio del moén, les creences, la manera de ser, el sentit de I’"humor i
com controla els nivells de tensid.

- Com és el seu us del llenguatge?
El seu vocabulari i tics verbals poden determinar la seva forma de pensar i
la classe social. Per crear histories riques i interessants, Davis aconsella
evitar que tots els personatges parlin de la mateixa manera.

- Com son els seus passatemps i passions?
Les passions no cal que estiguin relacionades amb les habilitats.

- Com son les seves il-lusions?
Segons els seus desitjos, els personatges actuen d’una forma o una altra.

- S’enganyen a si mateixos?
Aquesta pregunta esta relacionada amb I'engany a I'espectador. Els
guionistes poden jugar a presentar personatges que trenquin amb les
expectatives del public. Els personatges no han de ser sempre el que

s’espera d’ells.

- Larc dels personatges segons Laurie Hutzler

La transformacido dels personatges depéen del genere del producte

cinematografic. Si la produccié és una sitcom, els personatges solen tenir
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caracteristiques marcades i no pateixen grans transformacions vitals. Les
séries policiaques o d’investigacid, en canvi, si que solen mostrar arcs de
personatges que canvien i evolucionen segons la seva vida sentimental o
familiar. En el cas del projecte de I'autora, en tractar-se d’un drama historic,

el public espera una transformacio psicologica i emocional dels personatges.

Dal Vera recull una classificacio realitzada per I'experta en desenvolupament
de personatges Laurie Hutzler, sobre com adaptar I'arc dels personatges als
diferents “actes” d’una série (quan parla “d’actes” Hutzler fa referéncia a
diversos capitols):

-Acte 1

Quan comenca la historia, el personatge ha de trobar-se convivint amb les
seves pors, aix0 fa que els espectadors el coneguin amb una mascara
protectora que oculta la seva esséncia. En el moment que esclata el
detonant, el personatge es veu impulsat a fer alguns canvis a la seva vida
per aconseguir un desig concret (no pot ser abstracte).

-Acte 2

A partir de la meitat de la historia, la por del personatge ha de provocar-li
problemes, d’aquesta manera es pot desenvolupar el conflicte. A més,
I'antagonista ha d’encarregar-se de fer créixer el seu temor, per aixi fer-li
cometre errors quan intenta aconseguir els seus objectius.
L’'empitjorament del conflicte suposara que el personatge vulgui tornar a
amagar-se darrere la mascara i renunciar al seu desig.

Quan el personatge esta més debil, és quan apareix dins seu un desig més
profund i veritable, Hutzler I'anomena “necessitat” i és I'anhel de la seva
essencia, que sorgeix a partir d’uns trets interns que ell ignora o nega,
pero que el fan més complet i autentic.

-Acte 3

Segons Hutzler, I'’element més important del final de la historia és el preu
que han de pagar els personatges per les seves decisions. Com més alt
sigui el preu, més enganxat estara el publica latrama: “les eleccions dures

i dificils sén les que fan grans histories” (p.149).
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Un cop apreses dues estrategies per crear i estructurar I'arc d’'un personatge, el
seglient pas és aconseguir eines o referents per aprofundir pel que fa a la seva
evolucié psiquica. Com la historia que vol construir I'autora és un drama historic
protagonitzat per personatges femenins, ha cregut convenient investigar la versio

femenina del famds viatge de I’heroi.

b) Elviatge de I'heroina
El mitograf Joseph Campbell va introduir per primera vegada |'esquema del
“viatge de I'heroi” al seu llibre The Hero with a Thousand Faces (1949). Per idear-
lo, 'expert es va basar en els estudis sobre els mites i I'inconscient col-lectiu del

psiquiatra Carl Jung.

El viatge consisteix en dotze etapes que, segons l‘autor, ha recorrer el

protagonista de qualsevol tipus d’historia (vegeu la figura 3):

EL VIAJE DEL HEROE

ACTOIII

SEPARACION Mundo ordinario RETORNO

Llamada

Retorno con el elixir

Rechazo de la llamada

Encuentro con el mentor, .
Resurreccion

MUNDO ORDINARIO

Camino
de regreso

Travesia
del umbral

MUNDO ESPECIAL

Pruebas

Recompensa

Aproximacion

Odisea

ACTOIIA ACTOIIB
DESCENSO INICIACION

WWW.UNAEDITORA.COM

Figura 3. Representacio grafica del viatge de I'heroi proposat per Campbell
Font: Pagina web "Una editora" (2020, Diana Clouet)

L’estructura fou molt ben acollida per la industria de Hollywood i se sol trobar en el
rerefons de guions de pel-licules d’éxit com la saga The Lord of The Rings (Peter
Jackson, 2001) o Dune (Denis Villeneuve, 2021). Tanmateix, la psicologa

especialitzada en el desenvolupament huma Maureen Murdock, va detectar que la
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recerca heroica de Campbell resulta infructuosa per a les protagonistes femenines i
que, fins i tot, els causa danys fisics i emocionals. Per aquest motiu, la psicologa es va
proposar descriure un procés que s’adaptés a la psique i a I’espiritualitat de les dones.
Per construir-lo, Murdock s’ha basat en I'experiéncia de dones que, com ella, han
buscat el reconeixement del sistema patriarcal (és a dir, han superat el viatge de
I'heroi) i el resultat els ha sigut deficient tant en I'ambit psiquic com en I'emocional.
També ha estudiat les teories de Jung i d’expertes en psicologia femenina com Jean
Shinoda, Kathie Carlson o Estella Lauter. El resultat ha sigut el llibre Ser mujer. Un
viaje heroico (2010), en que presenta les deu etapes que ha d'afrontar un personatge
femeni per esdevenir un ésser huma integre, equilibrat i complet. A més, per
complementar les explicacions de la psicologa, l'autora ha buscat exemples de

produccions audiovisuals on es vegin plasmades les diferents etapes del viatge:

Allunyament
de la feminitat \
La integracié de la Identificacié amb la
masculinitat i la feminitat masculinitat i la recerca d’aliats

La cura de la
masculinitat ferida

Lacuradela La troballa del tresor de I'éxit

ruptura mare / filla . /

Lanhel urgent de tornar El despertar dels sentiments
a connectar amb la feminitat d’aridesa espiritual: la mort

Les proves del cami

Iniciacié i descens de la Deessa

Figura 4. Representacio grafica del viatge de I'heroina proposat per Murdock.
Font: elaboracio propia.

1. L'allunyament de la feminitat (p.27)

La fase inicial del viatge consisteix en el rebuig per part de la dona de la feminitat.
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La marginacio de la feminitat té els seus origens en la Revolucid Industrial, quan la
societat androcéntrica3 va comencar a atribuir a les mares la responsabilitat integra
del desenvolupament dels seus fills, fins al punt de culpar-les durament en cas de
fracassar. La figura de la mare va esdevenir un simbol del context restrictiu dels rols
sexuals i de la desvaloracié de la dona (inferior, dependent i débil). Actualment, els
homes i les dones lluiten per crear nous models igualitaris, perd I'antic ordre
esmentat continua encarnat en les mares. Per aquest motiu, la primera missioé que

ha d'afrontar una heroina és separar-se de la seva mare per individualitzar-se.

La separacio de la mare és una lluita “intensa” per a una dona, perqué “es crea un
conflicte entre la necessitat d’'una vida més lliure que la de la seva progenitora i
voler al mateix temps el seu amor i aprovacid”. (p.32). De fet, aquesta fase de la
relacio entre una mare i una filla és tan complexa, que la literatura sol representar

directament a les mares com a malvades, desaparegudes o mortes per evitar-Ila.

Segons Murdock, existeixen dos fronts expressius sobre I'arquetip de la mare. Per
una banda, hi ha la “Gran mare”, que simbolitza “I'aliment, el suport i la proteccio”
i, per I'altra, existeix la “Mare terrible” que representa “I'asfixia, I'estancament i la
mort”. (p.33). La “Mare terrible” és incapa¢ d’acceptar els exits i el procés
d’individualitzacié de la filla, i li envia missatges ambivalents o contradictoris com
“no siguis com jo, i sigues com jo” o “assoleix I'éxit, perd no gaire” (p.37). La “Gran
mare”, en canvi, és la més dificil de deixar, perqué representa un model positiu i

enriquidor que atrapa a la filla i entorpeix el desenvolupament de la seva identitat.

Aixi i tot, les filles al final acaben interioritzant una imatge arquetipica de les seves
mares com a dependents, perdudes i possessives per facilitar el procés de

separacio.

La por a convertir-se en les seves progenitores s’anomena “matrofobia” (p.35) i esta
tan arrelada a la cultura occidental que moltes mares se senten rebutjades quan les
seves filles marxen de casa. Pel que fa a les desertores, la decisid “d’abandonar” la

mare els provoca un sentiment de traicid i culpa que les danya psicologicament.

3 Androcentrisme: els individus que veuen el mén des d’una perspectiva masculina.



64

El procés de creacio d’una serie de ficcio des de la figura del showrunner - Memoria

Aquest procés de separacio es pot veure representat en la pel-licula Viaje al cuarto
de una madre (Rico, 2018): la protagonista, Leonor (Anna Castillo), ha de decidir
entre les seves necessitats - marxar a estudiar anglés a I'estranger per millorar el

seu curriculum - o “abandonar” a la seva mare i defraudar-la (Lola Duenas).

El resultat més comu d’aquest rebuig, segons la psicologa, és que I’heroina acabi
rebutjant la feminitat per refugiar-se en la masculinitat, ja que, a diferencia del seu

referent femeni (la mare), valora la seva independencia i els éxits que assoleix.

2. La identificacié amb la masculinitat i la recerca d’aliats (p.47)

Per identificar-se amb la masculinitat, I’heroina intenta demostrar que és capag

d’encaixar en els patrons dissenyats pels homes.

El seu objectiu és refutar el mite que les dones sén éssers descentrats, volubles i
poc eficagos. Per a fer-ho, busquen aliats que les guiin per les etapes del viatge de

I’heroi.

Ill

El primer aliat sol ser el pare, que esdevé el “salvador” de la filla de la “maldat” de
la seva mare. El suport d’una figura masculina durant el creixement serveix a les
nenes per guanyar valentia, poder i autoestima. Murdock afirma que una gran part
de les dones que assoleixen I'éxit professional tenen pares que han estat molt
involucrats en la seva educacié, com les tenistes professionals Venus i Serena
Williams demostren al llargmetratge King Richard (Green, 2021). En els casos

oposats, és a dir, quan les nenes pateixen una manca d’atencid positiva dels seus

pares, els resultats sén dones complaents, poc ambicioses i ciniques.

A mesura que supera les diferents fases, I’heroina busca nous aliats (parelles,
mestres, caps, altres dones masculinitzades, etc.), fins al punt que la seva existencia

depén de I'atencioé que li proporcionin els homes.
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3. Les proves del cami (p.67)
Quan I'heroina abandona la llar (la seva zona de confort) per buscar la seva forca,
capacitats i debilitats, durant el cami es trobara amb obstacles tant del mdon extern

(racional) com intern (psique).

Pel que fa als obstacles exteriors, Murdock considera que I'antagonista més poderds
al qual s’ha d’enfrontar I'heroina és la societat, ja que és qui li fa creure que “no té
possibilitats d’exit, que no fa el que realment vol i que hi ha gent més qualificada
que ella per aconseguir-ho” (p.68). A més, la saboteja (sous baixos, poques
oportunitats, etc.) per manipular-lai reprimir-la. A part d’aixo, durant la ruta també
haura d'enfrontar-se a “ogres” (companys, caps, amants...) que posaran a prova la

seva capacitat de decisié, d’establir limits i de resisténcia.

Quant als obstacles interiors, I’heroina haura de lluitar contra tres mites que

I’'androcentrisme ha imposat dins del seu marc mental:

- El mite de la dependéncia

Les dinamiques familiars tradicionals han estimulat a les dones perqué, des de
petites, tinguin relacions de dependencia. Per complir amb les expectatives del
sistema, el genere femeni ha d’atendre i anticipar-se a les necessitats dels altres.
Aix0 provoca que esperi, conscientment o inconscientment, que les seves
necessitats també siguin ateses i previstes, perdo no ho soén, perqué els homes no
reben la mateixa educacid. A més, si les dones s’atreveixen a demanar que es
cobreixin, la societat les anomena “absorbents, necessitades i dependents” (p.69),
fins que acaben creient que no tenen dret a sentir desitjos. Aixi mateix, poden
actuar de forma dependent per reforcar I'ego del seu company o protegir-lo.
L’heroina decideix renunciar a ella mateixa, perque I'altre (un fill, marit, soci...)
guanyi personalitat. El sacrifici fa que se senti valuosa, ja que li han fet creure que

aixi ajuda a mantenir I'equilibri del sistema.

Per superar aquest mite, Murdock creu que I'heroina, a part d'identificar aquesta
actitud i tenir paciéncia per reconéixer les seves necessitats legitimes, també ha de
conscienciar els homes sobre aquest mite per aconseguir el seu suport, construir

rols més flexibles i una politica legislativa que les reflecteixi.
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- El mite de la inferioritat

Com la societat discrimina les qualitats femenines, les dones no aprenen a
valorar les seves aptituds i es tornen exigents i critiques amb elles mateixes. La
psicologa creu que per refutar aquest mite cal reforcar la seva capacitat de
comunicacid, ja que aixi “podran manifestar la seva visié i inspirar a altres dones

a confiar en elles mateixes”. (p.76).

- El mite de I'amor romantic

Des dels primers mites de la historia de la humanitat, 'amor romantic s’ha
representat com la salvacié d’'una dona per part d’'un home. El rol de les dones
és esperar a que un home vulgui compartir la seva vida amb elles, aixi es
“transformen” i passen d’una vida passiva “d’espera” a viure la que ha decidit el
seu salvador, més dinamica i emocionant. La integracié d’aguest mite dins de
I'imaginari col-lectiu va comportar que la societat apliqués aquest model a la
realitat. La vida de les dones girava al voltant de trobar un salvador per
“transformar-se” (p.78) i, la dels homes, de rescatar-les i cuidar-les. Murdock
afirma que aquesta transformacioé de la dona no és veritable, el canvi auténtic es
produeix quan I’heroina té el valor de desmitificar el seu company i

responsabilitzar-se de la seva propia vida.

Actualment, gracies als avengos del moviment feminista, les noves generacions
comencen a rebutjar I'esquema de I'amor romantic, pero és necessari continuar

promovent nous models més igualitaris i equilibrats.

4. Latroballa del tresor de I'éxit (p.83)

El primer cami amb obstacles que sol afrontar una dona és I'academic. Com
estudiant, haura de decidir quins estudis seguir i adonar-se que la seva tria no sera
garantia d’exit, perque tothom competeix per assolir els mateixos reptes

professionals.

El seglient pas sera trobar una feina, guanyar un sou i aconseguir responsabilitzar-
se de la seva vida. A partir d’aquest moment, les dones poden comencar a construir
el seu moén, ascendir professionalment i esdevenir un membre actiu de la societat.

Durant aquest periode, és habitual que s’enamorin, es casin i tinguin fills que les
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facin compaginar les tasques de la llar amb la feina. Per combinar les dues
responsabilitats, es veuran obligades a sacrificar algunes coses, com passar temps

amb la familia, i la societat s’encarregara de recriminar-los-hi constantment.

Les dones que creixen sense poder posar a prova les seves capacitats i
coneixements, el més comu és que acabin desenvolupant grans expectatives dels
seus marits o fills. Per “ajudar-los” a obtenir I'éxit, els manipularan i controlaran
sense tenir en compte els seus desitjos. A més, es veuran incapaces d’expressar els
seus sentiments reals (solitud, abandonament o fracas) i els camuflaran amb rabia

o indiferéncia.

Les filles, davant de la poca autoestima de les seves mares, acaben convencent-se
gue han de fer tot el possible per no semblar-se a elles. Aixo provoca que moltes
joves acabin mesurant la seva autoestima, definicio i valua amb patrons masculins
de productivitat, tal com s’ha introduit a la primera fase. Al principi els éxits els
resulten estimulants, perdo com més triomfen, més temps i energia se’ls hi exigeix,
fins que els valors femenins queden en segon lloc. Aquest tipus de relacié entre
mare i filla es veu molt ben reflectida a la serie My Brilliant Friend (Costanzo, 2018),
ja que la protagonista Elena Greco (Margherita Mazzucco) fa tot el possible per no
ser com la seva mare (Anna Rita Vitolo), fins a acabar perduda, sense identitat i

angoixada dins d’'un mén patriarcal que no la valora.

Quan aquest rebuig de la feminitat comenga a crear conseqiiencies psicologiques
en I'heroina, la técnica que utilitzen per afrontar-ho és alleujar el dolor amb més
activitats. La necessitat d’estar sempre ocupada la protegeix d’experimentar la
sensacio de perdua del seu mdn intern. Per ser independent i autosuficient, deixa
de banda les seves propies necessitats per complaure a tothom, fins al punt de

convertir-se en la seva propia antagonista.

Segons Murdock, per aconseguir un exit autéentic i positiu, I’heroina ha de sortir
d’aquest mon que ha preconcebut i trobar la seva propia autonomia. Quan sigui
capac d’assumir els seus limits humans i de rebutjar les falses nocions d’heroisme,

la dona haura descobert un dels veritables tresors del viatge: la seva suficiencia.
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5. El despertar dels sentiments d’aridesa espiritual: la mort (p.95)

Per aconseguir sentir la seva suficiéncia, I’heroina ha d’aprendre a dir que no. Es
tracta d’un procés lent i dur, perque cada cop que rebutgi satisfer les necessitats
d’una persona (el seu fill, amant, cap...) experimentara una por profunda a decebre-
la. De fet, aquesta etapa té el seu punt algid quan I’"heroina es nega a emprendre un
nou objectiu heroic. La decisié de renunciar a una nou “viatge” li causara un profund
malestar, ja que relacionara la seva eleccid amb “la comoditat, la passivitat i la falta
d’importancia d’'una mateixa (...) la cultura de la mort i la desesperacid” (p.109), és
a dir, |i fara perdre confianca en ella mateixa i qlestionar-se la seva valua.
Tanmateix, després d’un temps de ressentiment i de reflexid, I’heroina comprovara
que els seus temors no sén veritables, que en el moment que va decidir abandonar
el viatge de I'heroi la seva angoixa va queda compensada. En definitiva, el fet
d’haver sigut fidel a les seves necessitats ha ajudat a I’heroina a acceptar-se tal com

ésia perdre la por de no complir les exigencies del mén patriarcal.

6. La iniciacié i descens de la Deessa (p.115)

Murdock defineix el descens com “un viatge al mén subterrani” (p.115). L’heroina
pot veure’s arrossegada a les profunditats per una perdua que afecti la seva
identitat, com pot ser la renlncia a un nou objectiu, la mort d’un ésser estimat, una
malaltia o un desengany amords. Per superar aquesta etapa, les dones han de deixar
de focalitzar-se en la intel-lectualitat per tornar a connectar amb el seu cos, la seva
ment i els seus valors. Tal com explica la psicologa “la dona necessita recuperar les
parts d’ella mateixa que va perdre quan va rebutjar la seva mare i la seva feminitat”
(p.117). L'heroina aconsegueix tornar del descens quan, a través de la reflexid i
I'autoconeixement, ha aconseguit recuperar el seu cos i identificar les seves propies
necessitats.

La societat sol diagnosticar aquest descens com una depressid que ha de ser
medicada i eliminada com més aviat millor. Tanmateix, Murdock defensa que es
tracta d’un procés necessari per ampliar el coneixement d’una mateixa, enfortir-se

i expressar els sentiments sense vergonya.
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7. L'anhel urgent de tornar a connectar amb la feminitat (p.141)

Un cop I'heroina ha realitzat el descens i ha trencat amb la seva identitat fruit del
patriarcat, I'envaira una necessitat urgent de recuperar les parts que va perdre
durant el transcurs del viatge de I'heroi. Murdock identifica les dues perdues més

rellevants:

- El poder associat amb la sexualitat femenina
La por dels homes de perdre la seva descendéncia patrilineal els ha fet
controlar I'Gs que fa la dona del seu sexe. Al llarg de la historia, els sistemes
patriarcals ha destruit i censurat una gran quantitat de simbols de la fertilitat
femenina, fins al punt de convertir-la en un tabl o caracteritzar-la com a
malvada, devoradora o impura. Una altra técnica per forcar la separacié entre
una dona i la seva sexualitat és la violacio o I'abus fisic. Quan una dona pateix
un trauma sexual, la seva reaccio és insensibilitzar el seu cos per oblidar el dolor
associat. Murdock argumenta que aquesta separacio forgada pot derivar en
una comprensio profunda de la seva sensibilitat com a dona, o en una anestesia
dels seus instints, intuicid i poder. L’escriptora destaca aquest desafiament dins
del viatge de I'heroina, ja que la tristesa que suposa reconeixer la separacid
amb la feminitat és dura d’experimentar. Per aquest motiu, quan I’heroina es
troba en aquest estat, necessita el suports positius de figures maternes o

germanes per assumir la responsabilitat de la propia curacid.

- “Ser” per davant de “fer”
Les exigencies del sistema patriarcal han comportat que les dones tendeixin a
voler controlar els esdeveniments i el seu ritme, fins al punt que I'espera del
resultat i el dubte els hi provoquen una ansietat constant. Davant d’aquesta
tensio, la seva capacitat de moure’s a través d’impulsos creatius queda

anul-lada.

La psicologa creu que, per recuperar la creativitat i la espontaneitat, I'heroina ha de
deixar, simplement, que imperi el cicle natural. La prioritzacid del “ser” per sobre
del “fer”, és una de les tasques sagrades de la feminitat, perqué “si les dones poden

acceptar-se com son i estan en harmonia amb el que les rodeja, no necessitaran
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produir, promocionar o contaminar per a ser felices” (p.161-162). L’heroina actual
ha d’enfrontar-se a la seva por a reivindicar la feminitat, el seu poder personal i la
seva capacitat de sentir, sanar i crear, aixi com canviar les estructures socials i donar

forma al seu futur.

8. La cura de la ruptura mare/filla (p.165)
La cura de la separacié entre una mare i la seva filla simbolitza la reconciliacié amb
la naturalesa femenina. L’heroina vol recuperar les qualitats positives, fortes i

enriquidores de la feminitat que no estan presents en la cultura patriarcal.

Per curar la ferida, les dones han d’enfrontar-se al seu “complex de mare”. (p.169).
Les filles que tenen relacions complexes amb les seves mares és possible que
desenvolupin una visié de la feminitat com “asfixiant” o “perillosa”, qué afecta
directament a la seva identitat, sentiments i sexualitat, i aixd provoca que facin el

possible per denigrar-los i destruir-los.

Quan I'heroina reconeix el seu complex, si la seva mare encara és accessible, pot
intentar sanar-la a partir de la renovacid i la transformacid de la seva relacié inicial.
En els casos que les mares no siguin accessibles, pot intentar sanar la relacié a través

de la natura, els somnis, I'art i la quotidianitat.

Durant aquesta etapa, I’heroina pot evocar la figura de I'avia perque li faci de guia.
L’avia encarna “la perspicacia femenina, la saviesa i la for¢a” (p.177) per ajudar i

aconsellar a les dones durant els moments de transicido més dificils.

Al final d’aquesta etapa, I’"heroina ha d’aconseguir acceptar a la seva mare tal com
és i perdonar-la, ja que és la Unica manera de deslligar-se d’ella i ser totalment

independent.

9. La cura de la masculinitat ferida (p.195)

La psicologa considera que dins de cadascun de nosaltres hi ha una part femenina i
una masculina. La societat i els valors patriarcals han provocat un desequilibri que
ha censurat la feminitat i potenciat la masculinitat. La part masculina passa de ser

una forga arquetipica creadora a una combativa, critica i destructiva. La masculinitat
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descontrolada no té en compte els limits humans i se centra a assolir la perfeccio,
el control i la dominacié.

Per remeiar aquest desequilibri, I’'heroina ha de fer un sacrifici conscient de la seva
addiccid al poder de I’ego, als beneficis economics i a una forma de vida hipnotica i
passiva. El seu repte és examinar la seva part conflictiva per prendre una decisio:
seguir el cami masculi (ajustant la seva identitat) o interioritzar les habilitats apreses
durant el viatge per establir una relacid positiva amb la seva masculinitat

(recuperant la seva part femenina).

10. La integracié de la masculinitat i la feminitat (p.213)

Una de les causes principals del desequilibri que afecta les parts masculines i
femenines dels individus és el dualisme. La mentalitat estratificada que imposa la
cultura provoca que la societat tendeixi a dividir les idees i les persones per formar
jerarquies basades en el bé i el mal. La banda oposada esdevé I'enemic i es
racionalitza la critica, el judici i la polaritzacié.

Murdock considera que la bretxa entre les dones i els homes és conseqiiencia
d’aquest dualisme. A més, la relacid patriarcal imposada en els drets a la propietat,
la procreacid i els sistemes religiosos i politics, ha incrementat la separacio entre els
dos generes.

Durant el transcurs de la historia, les jerarquies patriarcals han situat a I’home com
a “controlador” i a la dona com a “controlada” de la relacié. Per a no perdre el seu
poder, els homes han de mantenir les dones en una situacié d’inferioritat, aixo crea
un marc mental en qué una persona espera controlar i I'altra espera ser controlada.
Murdock considera que, per integrar la masculinitat i la feminitat, la societat hauria
d’esdevenir “circular”, perque el cercle és un simbol “d’inclusio, relacié i connexid”.
(p.218).

Una societat cooperativa permetria eliminar les diferéncies de genere, la
desigualtat i I'egocentrisme. Per aconseguir-ho, la psicologa diu que les heroines
gue superen el viatge han d’impulsar a altres dones a emprendre’l, ja que el foment
d’una nova percepcio de la feminitat ajudaria a la societat a adoptar nous models

més equilibrats, tolerants i igualitaris.
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Estructurar les trames

Un cop es coneixen els elements que formen la historia, el guionista ja pot afrontar el

procés de construir i estructurar les trames de cada episodi:

a) Elsactesila plantilla

b

~

A I'apartat “L’estructura d’un capitol” del Métode Douglas, la guionista explica que
els capitols de les series, a diferencia de les pel-licules, estan formats per quatre o

cinc actes i que cadascun ha de finalitzar amb un climax narratiu.

Per aconseguir que les trames s’adaptin a aquesta estructura, I'autora va decidir

utilitzar la plantilla de quatre actes proposada per I’experta. Durant el procés, es van

tenir en compte els seglients consells extrets de la combinacié de les dues

metodologies:

- La historia ha de comengar amb un incident incitador que trasbalsi la vida dels
personatges.

- Els moments de maxima tensié han de situar-se al final de cada acte.

- Elfinal del segon acte pot fer referéncia a una victoria de I’antagonista.

- Elfinal del tercer acte ha de ser la pitjor situacio possible.

- El quart acte ha de ser el més curt de tots.

- Quan s’esta a punt d’arribar al climax final, s’"ha de transmetre al public una
sensacio d’acceleracio.

- Laresolucié ha de durar uns dos minuts aproximadament fins a la fosa a negre.

El resum en passos
Un cop es té clara I'organitzacié de les escenes del capitol d’una serie, el seglient pas
és desenvolupar les trames que formen la historia. Com tant McKee com Douglas

recomanen les targetes de colors, I'autora va decidir utilitzar-les.

El sistema consisteix en:
- Aconseguir targetes de diferents colors.
- Assignar a cada trama un color diferent.
- Descriure de forma simple que passa a cada escena, com es construeix i com

canvia.
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- Indicar a darrere targeta com afecta I’escena al disseny de la historia
- Un cop s’arribi al climax, s’"ha de revisar la coheréncia de les targetes fins que

I"estructura sigui I'adequada.

Quan les series tenen més d’una trama, cal recordar que el més probable és que el
temps en pantalla de cadascuna no sigui el mateix. A més, Douglas recomana tenir

en compte el segiient:

- Unatrama normal ha de tenir entre deu i vint polsos

- Si surten pocs polsos, es poden haver ajuntat diferents escenes en una sola
fitxa, pot faltar material per a la trama principal o es poden no haver
identificat bé els moments que reflecteixen el potencial de la historia.

- Lesescenesde diferents trames poden passar al mateix lloc i al mateix temps,

ja que intercalar-les pot ajudar a descobrir contrastos interessants.

Snyder també és partidari de la técnica de les targetes (p.14) i recomana indicar en
cadascuna d’elles la localitzacié de I'escena, I'accié principal, el canvi de valor i el

conflicte que es genera.

c) La fulla de polsos
Quan l'ordre de les trames de la historia ja estigui definit, el guionista pot aclarir
la distribucié dels esdeveniments a través de diferents técniques (vegeu I'apartat

“L’argument” del Métode Douglas).

Dels recursos proposats per Douglas, I'autora va considerar que “la fulla de
polsos” era la més adient per a la seva situacio. El seu format hibrid entre un
tractament i un argument és el més semblant al procés de redacci¢ literaria. Com
I'autora no disposava d’experiéncia previa en el mén del guionatge, pero si en el
literari, I'ds d’aquesta tecnica li va facilitar el procés a I’hora d’identificar les

escenes del guid.

Si es vol estructurar una temporada, els capitols s’han de dividir en actes i
descriure els principals elements narratius que els formen. En el cas de voler

organitzar un capitol concret, el procés és el mateix, pero0 més centralitzat.
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Tanmateix, cal recordar que les escenes no s’han de desenvolupar de forma

detallada.

Quan es té la fulla de polsos completa, els passos que venen a continuacio son la

redaccio de I'argument i, finalment, la del guio.

2.3. Analisi d’una serie de ficcid

Per posar a prova la metodologia extreta, I'autora ha analitzat una serie de ficcié que

comparteix caracteristiques narratives amb el seu projecte personal.

2.3.1. Analisi de la serie The Crown

La produccid escollida ha sigut la primera temporada de The Crown (Morgan, 2016 —
act.), un drama historic que combina el génere biografic i la ficcié per explicar la vida de
la reina Elisabet Il d’Anglaterra, des del 1947 fins a I'actualitat. La serie esta formada per
quatre temporades, la primera fou dirigida per Stephen Daldry i s’estructura en deu

capitols d’una hora aproximadament.

El showrunner de la série Peter Morgan és un guionista britanic que ha treballat per
pel-licules de renom com The Queen (Frears, 2006) o Bohemian Rhapsody (Singer, 2018).
Morgan ha rebut premis rellevants dins del sector gracies a la seva feina a The Crown,

com els Primetime Emmy Awards o els Golden Globe Awards.

A continuacid, es fara una analisi dels capitols de la primera temporada a partir dels

punts extrets de la metodologia propia (vegeu el punt “La combinacié dels métodes”):

El mén de la historia

a) L’ambientacid
El periode historic durant el qual es desenvolupa la historia és del 1947 fins a
principis del segle XXI. Quant a les localitzacions, les trames tenen lloc al Regne Unit,

sobretot a Londres, ja que és la capital del pais i 'epicentre de la corona britdnica.
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b)

c)

d)

La investigacio

Per obtenir la informacié necessaria de I’época i les biografies dels seus personatges,
Peter Morgan va declarar en una entrevista per la revista IndieWire que, a part
d’investigar documents, articles i llibres sobre la familia reial, “un escriptor ha
d’utilitzar la creativitat de la seva imaginacié. Molts cops, la ficcid és més honesta
qgue la versid oficial” (Thompson, 2020). La barreja de la realitat amb la ficcié ha
provocat que els guionistes de The Crown hagin sigut victimes de la poléemicai de les
critiques dels biografs de la monarquia, com Andrew Robert. En un article per a la
revista Vogue, Robert va declarar que considera “perillosa” la tendencia dels
espectadors de confondre fets veridics amb inventats (Garcia, 2021). Per
conseglent, el showrunner va argumentar en una altra entrevista per a The
Hollywood Reporter que “sempre que ha d’intervenir la imaginacié en els seus
guions, I'equip ho fa sempre des del respecte i la versemblanca” (Howard, 2018).
En definitiva, The Crown és el fruit d’histories reals ficcionades. Els guionistes s’han
basat en fets reals per construir-la, pero els han hagut d’adaptar perqué siguin

atractius pels espectadors.

El genere

El genere és una barreja entre el biografic i el drama historic, perque I'objectiu de la
serie és fer un retrat dramatitzat de la vida de la Reina Elisabet II, de la familia reial i
dels primers ministres. El guionista ha d’interpretar els fets com si fossin ficcio,
trobar el significat de les vides de les persones i convertir-los en protagonistes. A
més, The Crown també busca recrear el context social, cultural i politic de cada epoca

a través d’esdeveniments rellevants, com la boira espessa que va paralitzar Londres.

La premissa i la idea controladora

La premissa segons Netflix és “una serie basada en fets historics que dramatitza la
historia de la reina Elisabet Il i els esdeveniments politics i personals més rellevants
del seu regnat”. El joc amb la realitat i la ficcié que presenta la premissa ajuda a crear
expectatives i fer la historia més atractiva de cara al public.

Quant a la idea controladora o tagline, segons la pagina IMDb és “Change Will

4 (ll

Challenge Tradition” (“El canvi desafiara a la tradicid”). L'oraci6 fa referéncia a com
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e)

I’Elisabet, com a nova reina d’Anglaterra, qliestionara i aconseguira actualitzar el
régim anterior al seu regnat. Una il-lustracié explicativa d’aquesta idea seria quan,
en el capitol 2, la Reina Maria s’agenolla davant d’Elisabet per retre-li homenatge

(vegeu el punt “Capitol 2: Hyde Park Corner” d’aquest apartat).

Els detonants

Segons el criteri de I"autora, la mort del rei Jordi IV és el primer gran esdeveniment
del relat, la principal causa de tot el que succeeix a continuacid i el causant d’un canvi
de valors i forces en la vida de la protagonista.

L’Elisabet passa d’una situacié tranquil-la i benestant, a haver d’assumir la
responsabilitat de la corona britanica. A més, la posicié de monarca també 'obliga a
canviar el seu rol dins de la familia i del seu matrimoni. El personatge passa de ser
submis, indecis i insegur, a fer-se el lider de les seves relacions i imposar la seva
autoritat. Aquest procés de transformacio es pot relacionar amb la primera meitat
del viatge de I'’heroina de Murdock, Elisabet perd el seu referent de la masculinitat i
es veu obligada a potenciar la seva part masculina, deixant de banda la femenina
(vegeu l'apartat “El desenvolupament dels personatges” de La combinacid dels
metodes).

Addicionalment, la defunciéo també impulsa les altres dues trames principals: la
princesa Margarida i Peter Townsend fan el pas de comencgar una relacié romantica
en secret i Winston Churchill aconsegueix recuperar la seva posicié com a lider de la

nacio.

Els personatges

Durant la primera temporada apareixen un total de dotze personatges principals, pero

I'autora ha decidit centrar-se a analitzar els quatre que presenten més carrega

dramatica, perque els pot utilitzar com a referents pel desenvolupament de la seva

historia.

Per una banda, els personatges femenins escollits sén Elisabet I, ja que és la

protagonista de la historia i el seu desenvolupament pot servir per extreure referéncies

del viatge de I’heroina de Murdock; i la princesa Margarida, pel seu Us com a figura

antonima d’Elisabet.
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Per l'altra, els personatges masculins seleccionats son el princep Felip, perqué
representa la masculinitat fragil i la lluita de sexes, i Winston Churchill, ja que és el

“mentor/antagonista” d’Elisabet.

Cal destacar que els personatges han sigut creats a partir de les caracteristiques de
persones reals. Conseglientment, el public coneix amb antelacié la seva genética,
entorn, llenguatge, etc. Aixd comporta que els guionistes, a I’hora de construir-los, hagin

d’intentar aconseguir la maxima versemblanca possible amb I'original historic:

Elisabet Il (Claire Foy)

El personatge d’Elisabet pertany a la classe alta i ha crescut en entorns privilegiats i
luxosos. La seva infantesa va transcérrer amb tranquil-litat, fins que Eduard VIII va
renunciar a la corona i aixo va convertir al seu pare, Jordi VI, en el nou rei. A partir
d’aquell moment, la formacié d’Elisabet es va centrar en la monarquia, ja que va
esdevenir la seglient successora de la corona. L'any 1947 es va casar amb Felip
d’Edimburg i van tenir quatre fills. Els guionistes la retraten com una persona

responsable i discreta, pero autoritaria i exigent.

Per analitzar la seva evolucio, I'autora ha volgut fer un paral-lelisme de la seva historia
amb el viatge de I’heroina (vegeu |'apartat “El viatge de I’'heroina” del desenvolupament

de personatges), perqué s’hi poden identificar algunes de les etapes:

a) Allunyament de la feminitat
Quan comenca la historia, el personatge d’Elisabet es presenta com una dona
complaent i familiar. Tanmateix, aquest rol canvia en el moment que el seu pare mor
(el detonant). La jove es veu forcada a transformar-se en “Reina” i una de les
renlncies que ha d’assumir és la de la seva feminitat, ja que és I'Ginica manera
d’aconseguir el poder en un context patriarcal. A més, la “masculinitat” és qui

valorara els seus éxits com a monarca.

Per poder desvincular-se de la seva part femenina, Elisabet ha de separar-se de la
seva mare, tal com es mostra en el capitol dos quan les tres dones de la familia
Windsor (la Reina Mare, la Reina Maria i la princesa Margarida) s’agenollen davant

d’ella per homenatjar-la. L’escena representa el final del seu vincle intim, perque
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b)

d)

Elisabet s’ha individualitzat per esdevenir “la Reina d’Anglaterra” i per refugiar-se en

la seva part masculina.

Identificacié amb la masculinitat i la recerca d’aliats

Per identificar-se amb la masculinitat, Elisabet fa el possible per demostrar que esta
capacitada per encaixar en els patrons dissenyats pels homes. El seu objectiu com a
reina és demostrar la seva valua, eficiencia i implicacié i, per aconseguir-ho, busca
aliats que l'ajudin. Durant la primera temporada, Elisabet recorre a diferents
mentors perqueé la guiin en el seu viatge: el seu pare (Jordi Vl), la seva parella (Felip),
el seu tiet (Eduard VIIl), el seu “cap” (Churchill) i altres dones masculinitzades (la

Reina Maria).

Les proves del cami

Durant la seva “transformacié” en reina, Elisabet es troba amb obstacles exteriors
com la masculinitat fragil dels seus mentors o el context sociopolitic patriarcal, i amb
obstacles interiors com els mites de dependéncia, d’inferioritat i de I'amor romantic
(representat per la relacié entre Margarita i Townsend). Quan comenga a prendre
les seves propies decisions pel bé de la corona, el seu entorn gliestiona les seves
capacitatsifa el possible per manipular el seu criteri. La situacid provoca que Elisabet
també dubti d’ella mateixa, ja que el seu marc mental té assumit que, en ser una
dona, ha de reforcar I’'ego dels seus companys i viure la vida que el seu amant ha

escollit per a ella.

La troballa del tresor de I'éxit

Al final de la temporada, Elisabet ha hagut d’afrontar decisions complicades i
assumir-ne les conseqliéncies (prohibir el matrimoni de Margarida i Townsend,
exigir que els seus fills rebin el seu cognom, enviar el seu marit a Australia, etc.). La
Reina obliga a la seva germana a renunciar a I'amor romantic, igual que ella ha hagut
de fer amb Felip. A més, la jove acaba mesurant la seva autoestima, definicid i valua
amb patrons masculins de productivitat. Al principi els exits I’estimulen, pero com
més triomfa, més temps i energia se |li exigeix, i aix0 I'allunya dels seus éssers

estimats.
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L’dltima escena de la temporada mostra a una Elisabet mirant-se al mirall,
contemplant la seva transformacid. Ella és conscient que ha deixat de banda la seva
part femenina, pero esta disposada a potenciar encara més la masculina per

esdevenir una reina poderosa.

El més probable és que la segona temporada se centri en la segona part del viatge,
qguan la protagonista s’adoni que la sensacid d’éxit que ha viscut és efimera i que

necessita recuperar la seva part femenina per recuperar el seu equilibri interior.

Margarida (Vanessa Kirby)

La princesa Margarida va créixer en el mateix entorn que Elisabet, pero¢ al desenvolupar-
se en una posicid més liberal i permissiva que la de la seva germana, la seva forma

d’actuar és més extravertida, altruista i arriscada.

El personatge de la princesa serveix com a figura antonima de la Reina. A diferéencia
d’Elisabet, Margarida és passional, amb sentit de I’humor i seductora, aixo0 la converteix
en la preferida de la premsa i axio crea tensid entre les germanes. En el capitol sis,
s’ensenya una Reina gelosa de les capacitats comunicatives de Margarida, fins al punt
de desitjar el seu fracas i intentar reprimir-la. El conflicte entre germanes s’agreuja quan
la princesa demana a la Reina el permis per casar-se amb Peter Townsend. La monarca
li dona la seva benediccié, perd acaba retirant-la i separant a la parella. A causa
d’aquesta “traicid”, la relacio entre les dues es debilita, fins al punt que Margarida deixa

de confiar en Elisabet.

La relacié secreta entre Margarida i Townsend també actua com a antonim del
matrimoni de Felip i Elisabet. Mentre que la primera és emocionant i fruit de la passio,
la segona és professional i freda. A més, el contrast ajuda als guionistes a destacar la
separacié emocional del matrimoni reial. A mesura que la relacié de Townsend i la
princesa s’intensifica, la Reina i el Duc d’Edimburg es van distanciant. Finalment, pero,
les dues relacions acaben separades per la mateixa causa: la corona. Un exemple de com

els guionistes busquen crear constantment simetries argumentals.
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Felip d’Edimburg (Matt Smith)

Felip Mountbatten era el princep de Gréecia i Dinamarca, dues monarquies fallides. Els
seus pares es van separar quan va néixer i fou criat per la seva avia. A més, es va formar
en internats alemanys fins que va ingressar a la Marina Britanica. Més endavant, en un
dels actes de Cort Britanica, va coneixer a Elisabet i es van casar. La série el caracteritza

com una persona afectuosa i familiar, perd també com a faldiller, impulsiu i egocentric.

El matrimoni de la Reina amb Felip funciona com a simbol de la “lluita de sexes”. El duc
d’Edimburg se sent privat d’ocupar la seva posicié com a “home de la familia”, ja que, a
diferencia dels matrimonis convencionals de I'época, és ell qui s’ha d’ocupar de la llar i
dels fills mentre la seva dona treballa. Addicionalment, les obligacions de la monarquia
no li permeten continuar a la Marina ni donar el seu cognom als seus descendents. Tots
aquests “sacrificis” danyen I’autoestima de Felip, perque el fan sentir ignorat i reprimit.
Per aquest motiu, comenca un enfrontament entre ell i Elisabet per recuperar la seva
“masculinitat”. Cada cop que ella perjudica els seus interessos, ell respon allunyant-se
més de la familia per sortir amb amics, beure alcohol i coquetejar. Al final de la
temporada, Elisabet decideix enviar-lo a Australia perque recuperi protagonisme dins

de la familia, pero Felip s’ho pren com una ruptura emocional definitiva.

Winston Churchill (John Lithgow)

Winston Churchill formava part d’una familia aristocrata i va estudiar en una prestigiosa
escola britanica. Un cop graduat, va entrar a I'Exercit Britanic i, durant el temps que va
passar a I'armada, es va fer famos com a corresponsal de guerra. A més, com a militar
va liderar algunes missions fallides, com la batalla de Gal-lipoli. Tanmateix, gracies a la
seva popularitat i domini dels mitjans, va entrar al mon de la politica i va anar ascendint
fins a esdevenir primer ministre del Regne Unit els anys 1940 i 1951. El personatge

mostra una actitud provocadora i excéntrica, pero fidel als seus principis.

Durant la primera temporada, es mostra el seu envelliment i la lluita interna que viu fins
a acceptar-lo, una evolucié que permet fer un paral-lelisme amb la subtrama de Jordi VI.

A més, I'evolucié de Churchill serveix als guionistes per fer una contraposicio amb la
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situacio de la protagonista: Elisabet ha d’aprendre a controlar el poder, mentre que

Churchill ha d’aprendre a renunciar-hi.

El seu personatge es mou entre la figura de I'antagonista i el mentor. Quan comenca la
serie, el primer ministre és el primer a qliestionar les aptituds d’Elisabet com a reina,
aixo el converteix en un enemic per a la protagonista. A més, cada cop que la jove intenta
enfrontar-se al gabinet per protegir els seus interessos, ell fa el possible per frenar-la.
Més endavant, pero, a mesura que Churchill veu les capacitats de la monarca, comencga
a respectar-la i aconsellar-la. Finalment, els dos personatges fan les paus quan el
ministre decideix renunciar al seu carrec i, fins i tot, felicita la Reina per la seva evolucié

i creixement personal.

L’estructura de les trames

Per analitzar i identificar els actes, les trames i els polsos dramatics que formen cada
capitol, I'autora ha adaptat la plantilla de Douglas a la durada dels episodis de la serie
(vegeu I'apartat “Les trames A,B i C” del Métode Douglas). Per localitzar les diferents
trames que es tracten en les escenes, 'autora s’ha basat en les loglines que proporciona
Netflix. Tanmateix, “I'arquitrama” que lidera el transcurs narratiu de la serie, i que té
influencia directa en les altres trames, és el desenvolupament del personatge de

I’Elisabet i la seva transformacio en Reina d’Anglaterra.

Capitol 1: Wolferton Splash

Logline: “Una jove princesa Elisabet es casa amb el princep Felip. Mentre la salut del Rei

Jordi VI empitjora, Winston Churchill esdevé Primer Ministre per segona vegada.”
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ESCENES ACTE1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE 4
1 A 9 B 18 CA 27 A
2 AB 10 B 19 A 28 A
3 B 11 A 20 AC 29 B
Crédits inicials 12 BA 21 C 30 A
4 A 13 A 22 CD 31 B
5 B 14 BA 23 CA 32 A
6 C 15 A 24 B 33 AB
7 B 16 AC 25 D 34 AB
8 B 17 C 26 A 35 E

GIR Felip i Elisabet GIR Churchill GIR Al Rei li queda GIR Elisabet

es casen escollit primer pocs temps comenca a
ministre de vida assimilar que un
dia sera reina

Taula 4. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 1 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
La trama principal del capitol pilot és la malaltia de Jordi VI (A), ja que és la primera que
es presenta a 'episodi i I'evolucid del personatge afecta les trames de tots els altres.
Durant el transcurs del capitol, la salut del Rei va empitjorant, fins que al final del tercer
acte s’assabenta que li queda poc temps de vida. A partir d’aquell moment, el monarca
decideix comencar a preparar de forma subtil a Elisabet, perquée pugui ocupar bé la seva
posicid quan es mori. També aconsella a Felip i li demana que cuidi de la seva dona quan

hagi d’assumir el “rol” de reina.

La segona trama amb més pes és la del casament d’Elisabet i Felip (B). La segona escena
del capitol ensenya com Felip renuncia a la seva nacionalitat alemanya per poder-se
casar amb I'Elisabet (simbolicament esta renunciant a la seva persona per servir a la
Corona, una renuncia que marcara el seu matrimoni). Durant els primers anys de casats,
Elisabet i Felip tenen dos fills i viuen una vida social activa dins del cercle d’amics d’ell.
Tanmateix, quan el rei és operat d’urgencia, Felip comenga a intuir que la vida del

monarca esta en perill i que la seva propia podria patir un trasbals en poc temps.

La tercera trama és la de Winston Churchill com a lider del pais (C). A causa de la seva
edat, gairebé vuitanta anys, el seu propi partit considera que no pot assumir una altra
vegada la posicié de primer ministre. Aixi i tot, Churchill guanya les eleccions i decideix
afrontar el repte, perque sap que al Rei li queden pocs dies de vida i que I'Elisabet

necessitara la seva ajuda quan hereti la corona.
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Les trames secundaries que també s’introdueixen al capitol sén: la nova secretaria de
Churchill (D), que en tenir una edat semblant a I’Elisabet i comencar una nova feina, es
pot fer un paral-lelisme amb la situacio i I’evolucié de la futura monarca, i la relacié entre
la princesa Margarida i Peter Townsend (E), un amor fruit de la passio i de la necessitat

III

de llibertat de la princesa, que actua en contraposicid a la relacié “professional” entre

Elisabet i el duc d’Edimburg.

Capitol 2: Hyde Park Corner

Logline: “Com el Rei Jordi VI esta massa malalt per viatjar, Elisabet i Felip assumeixen el
viatge de la Commonwealth. Els liders del partit de Churchill fan el possible perque el

destitueixin”.

ESCENES ACTE1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTEA4
1 A 11 A 22 DC 33 D
2 A 12 B 23 B 34 B
3 AB 13 AB 24 DC 35 D
Crédits inicials 14 B 25 A 36 A
4 C 15 C 26 CA 37 F
5 D 16 C 27 A 38 A
6 DE 17 CA 28 CA 39 AB
7 D 18 C 29 A 40 D
8 B 19 C 30 C 41 DA
9 F 20 C 31 F 42 DA
10 C 21 C 32 A 43 DA
GIR El rei es nega a GIR El Rei mor GIR Elisabet es GIR Discurs de
destituir a transforma en Churchill que el
Churchill Reina ressuscita com
a lider

Taula 5. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 2 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
Tal com indica la logline, la trama principal passa a ser la introduccié d’Elisabet a les

funcions de la corona durant la gira de la Commonwealth (A).

Durant el viatge, Felip comenga a assumir que la seva dona sera la protagonista de la
relacié (B). Tanmateix, I'escena durant la qual s’enfronta a un elefant sembla que busqui
crear una metafora del que seria una “lluita de reis”: quan Felip aconsegueix espantar
I’animal, demostra que esta preparat per ser el nou monarca i per protegir a la seva

reina incondicionalment.



84 El procés de creacid d’una série de ficcid des de la figura del showrunner - Memoria

La salut de Jordi VI (C) continua sent crucial per al desenvolupament de la historia, fins
al punt que la seva mort al final del segon acte esdevé el detonant de totes les trames.
Per exemple, la seva defuncié provoca que la trama secundaria de Margarida i
Townsend avanci, ja que decideixen fer-se el primer peté. No obstant aix0, un dels

superiors del secretari descobreix la relacio i I'amenacga de despatxar-lo si la continua.

La vida de la protagonista fa un gir radical, perqué comenca la seva “metamorfosis” en
reina d’Anglaterra. Quan arriba a Nairobi és insegura i submisa, pero quan torna a Regne
Unit com a nova reina es produeix un canvi de la seva identitat (el gir del segon acte).
Per destacar el procés de “transformacid”, durant la lectura de la carta en la qual la Reina
Maria (l'avia d’Elisabet) li dona consells per ser una bona monarca, la jove s’esta
canviant de roba. A més, per acabar de remarcar el poder de la nova reina, I'tltima
escena ensenya com la Reina Maria s’agenolla davant de la seva presencia, per

representar que “el passat cedeix el pas al futur”.

Quant a la trama de Winston Churchill (D), durant el segon acte s’ensenya com el seu
partit recorre a Jordi VI per obligar-lo a abdicar, pero el rei protegeix el primer ministre
i es nega a fer-ho (el primer gir del capitol). Més endavant, la seva trama assumeix el gir
final, ja que durant el seu discurs en honor al rei aconsegueix ressuscitar la seva figura

com a lider del pais.

Pel que fa a les trames secundaries, els guionistes introdueixen la trama de la secretaria
de Churchill (E), perqué els serveix per justificar la inseguretat i la falta de practica
d’Elisabet durant els primers discursos de la Commonwealth, ja que la secretaria també

pateix aquests problemes quan comenca a treballar pel primer ministre.

Durant I'analisi del segon capitol, I'autora ha detectat que els guionistes de la serie
juguen sovint amb les simetries i els paral-lelismes tant visuals com argumentals, dues
tecniques televisives que consisteixen en repetir elements o situacions simboliques en
diferents escenes per potenciar-ne el significat. Alguns exemples serien: el capitol
comenca i acaba amb un discurs, els subdits de Nairobi acomiaden a I’Elisabet traient-
se el barret de la mateixa manera que els lords quan la reben al Regne Unit, el procés

d’adaptacio a una nova feina que viuen tant la secretaria de Churchill com I'Elisabet, la
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lluita de reis (I’elefant contra Felip) o la historia d’amor passional de Margarida contra
la professional d’Elisabet. Les dues técniques serveixen per reforcar el relat i marcar el

transcurs les trames més rellevants.

Capitol 3: Windsor

Logline: “Ara que Elisabet té nous deures, Felip intenta reafirmar la seva autoritat.

Churchill vol retrasar la coronacid. L'ovella negra de la familia torna a casa.”

ESCENES ACTE1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE4
1 A 10 B 20 C 30 BD
2 B 11 A 21 C 31 B
3 A 12 C 22 A 32 C
4 B 13 D 23 B 33 E
5 A 14 C 24 BC 34 BA
Credits inicials 15 D 25 E 35 CA
6 A 16 C 26 CE 36 B
7 C 17 B 27 C 37 AC
8 A 18 AB 28 DC 38 B
9 B 19 B 29 C 39 AC
GIR Eduard VIII GIR La familia no GIR Elisabet li GIR Elisabet
torna a accepta exigeix a decideix que no
Londres 'Eduard Churchill que mantindra el
vol mantenir cognom del seu
el cognom del marit
seu marit

Taula 6. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 3 de The Crown. Font: elaboracié propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
Una de les trames principals del tercer capitol és el retorn d’Eduard VIII al Regne Unit
per assistir al funeral del seu germa. Per aquest motiu, el capitol comencga fent un flaix

bac sobre la seva renuncia a la corona (B).

Quan Eduard arriba a Londres, la familia reial el rep amb desdeny, ja que va renunciar a
la corona per casar-se amb una divorciada i després va marxar a viure als Estats Units.
Una decisidé que la monarquia considera “egoista”, pel fet que la responsabilitat del tron

va recaure en Jordi VI, que no estava preparat per assumir.

L’Elisabet comenca a afrontar les primeres tasques de la corona (A), pero s’adona que
I'allunyen de la seva familia. A més, Felip la pressiona perqué vol que els seus fills tinguin

el seu cognom (C) i Churchill li exigeix que ajorni la seva coronacié (D). La reina intenta
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satisfer les necessitats dels seus dos referents, pero al final decideix enfrontar-s’hi i

escollir 'opcié que ella creu més convenient: mantenir el cognom de Windsor.

L’eleccio de I'Elisabet incrementa el ressentiment de Felip. El duc se sent inferior a la
seva dona i no accepta el fet d’haver de ser ell qui renuncii a la feina per cuidar dels fills.
A causa de la seva insatisfaccid, busca noves formes d’evadir-se i demana a Peter

Townsend que li ensenyi a pilotar avionetes.

Pel que fa a Churchill, comenca utilitzant una actitud paternalista envers la reina i, fins i
tot, I'obliga a ajornar la seva coronacid perqué no la considera preparada. Més
endavant, Elisabet descobreix que es tracta d’una estrategia de Churchill per evitar ser
destituit pel seu partit, ja que no el poden fer fora mentre estigui organitzant la
cerimonia, aixo I'obliga a cedir amb les peticions de la reina. De tota manera, li demana
a Eduard que convenci a I'Elisabet perqué mantingui el cognom Windsor, a canvi

d’augmentar-li la seva assignacié mensual.

Pel que fa a les trames secundaries, la dona de Townsend I'abandona i aixo li permet

demanar el divorci per oficialitzar la seva relacié amb la Margarida.

Al principi del quart acte, els guionistes fan un paral-lelisme entre les tres histories
d’amor: I'amor passional de Margarida, I'incondicional d’Eduard VIl i el professional
d’Elisabet. Aixi mateix, fan una simetria de les reunions entre el primer ministre i la reina:
a la primera reunio Churchill s'imposa a Elisabet, pero a la segona és ella qui aconsegueix
controlar la situacid. Aixo els permet representar amb més profunditat I'evolucio de la
reina, ja que deixa de banda els seus sentiments per complir amb els deures de la

corona.

Capitol 4: Act of God

Logline: "Quan una boira densa paralitza Londres durant dies, el que semblava un
problema temporal es converteix en un greu perill per a la salut dels seus habitants. La

inaccio de Churchill el deixa vulnerable davant dels seus enemics politics".
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ESCENES ACTE 1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE 4
1 A 10 D 20 D 30 F
2 A 11 D 21 BD 31 BD
Credits inicials 12 B 22 D 32 D
3 B 13 E 23 BD 33 E
4 B 14 D 24 D 34 EB
5 B 15 BD 25 BD 35 BD
6 C 16 D 26 EA 36 ED
7 DB 17 B 27 ED 37 D
8 B 18 D 28 F 38 EC
9 BD 19 EF 29 E 39 A
GIR L'oposicid vol GIR Elisabet i GIR La Reina es GIR Felip, totila
utilitzar la Churchill planteja negativa del
boira per fer s’enfaden per forgar gabinet,
fora a Churchill la boira i per I'abdicacio de decideix seguir
Felip Churchill volant

Taula 7. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 4 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
El capitol comenca ensenyant com Felip aprén a pilotar una avioneta amb Peter
Townsend (A). Quan Churchill s’assabenta del nou passatemps del duc, li demana a la
Reina que li ho prohibeixi. Elisabet parla amb Felip, pero ell es nega a acceptar les ordres
del gabinet i acaba el capitol tornant a volar (els guionistes tornen a fer una simetria

entre I'escena del principi i la del final de I'episodi).

La trama principal és la boira densa que cobreix Londres i provoca morts i malalties entre
els ciutadans (B). A més, I'oposicid de Churchill vol utilitzar la ineficacia del primer
ministre per destituir-lo (D). Tanmateix, la mort per atropellament de la seva secretaria,
la qual serveix per ensenyar la situacié dels ciutadans, reactiva a Churchill i escriu un
discurs que llegeix des d’un hospital. A través del discurs dona la noticia de que destinara
més recursos als sanitaris i a investigar les causes de la contaminacio. El missatge
constructiu i positivista aconsegueix salvar al ministre de ser expulsat del partit. Es pot
establir una simetria entre el discurs de després de la mort del rei i el de la crisi de la
boira, perque demostren que Churchill aconsegueix superar les adversitats gracies al seu

domini de la retodrica i dels mitjans.

Pel que fa a I'evolucié de la reina (E), I'Elisabet es veu amb I'obligacié d’enfrontar-se a
Churchill, perque comprova que el parlament no esta fent res per ajudar als ciutadans.
Per afegiment, I'oposicid del primer ministre es reuneix amb ella per demanar-li que el

faci fora, pero quan esta a punt de fer-ho, la boira desapareix i Churchill fa el seu discurs
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reconciliador. Quant a la seva relacid amb Felip, el ministre li demana que li prohibeixi

volar, pero I'Elisabet decideix permetre-li, ja que vol intentar millorar el seu matrimoni.

Finalment, quant a les trames secundaries, només s’introdueix el deteriorament de la

salut de la Reina Maria (C) i la seva funcid com a consellera de I'Elisabet.

Capitol 5: Smoke and mirrors

Logline: "Elisabet se salta el protocol a I'anomenar Felip el coordinador de la seva

coronacid, pero les seves idees creen conflictes. El duc de Windsor torna a Londres.”

ESCENES ACTE1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE4
1 A 11 A 22 B 33 C
2 A 12 D 23 BA 34
3 A 13 CE 24 B 35 C
Crédits inicials 14 C 25 BA 36 A
4 B 15 CA 26 B 37 C
5 B 16 E 27 BA 38 A
6 B 17 CE 28 F 39 C
7 B 18 C 29 AF 40 AB
8 C 19 E 30 A 41 C
9 C 20 E 31 B 42 AB
10 C 21 EB 32 AB 43 C
GIR Eduard es GIR La Reina GIR Discussid GIR Eduard, al veure
trasllada a Maria mor entre Felip i la coronacié
Londres Elisabet d’Elisabet,
lamenta haver
abdicat

Taula 8. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 5 de The Crown. Font: elaboracié propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
El cinqué capitol copia l'inici del tercer, ja que també ensenya la infancia de la reina.
Aquest cop els guionistes ho fan per fer una simetria entre la coronacié de Jordi Vl i la
d’Elisabet (A). A més, per remarcar-ho fan que el responsable de la corona destaqui la

similitud entre ambdos.

La segona trama amb més pes és la del matrimoni d’Elisabet i Felip. El duc comenga a
estar absent, ja que dedica el seu temps a volar i a I'oci. L’Elisabet, per tal de donar-li
alguna tasca rellevant, li proposa ser el president del comite de la seva coronacié. Al
principi, Felip s’"ho pren com un acte compassiu i I'acusa de “jugar” a ser reina, pero al
final acaba acceptant la proposta. Tanmateix, durant els preparatius el duc té idees

innovadores que no agraden al gabinet, aix0 provoca que Churchill hagi d’intervenir.
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Quan la Reina intenta parlar amb el seu marit, ell s’"ho pren malament i acaben discutint.
La seva relacid cada cop és més fragil, perqué el duc d’Edimburg no aconsegueix

assimilar la posicié de I'Elisabet.

La tercera trama és el retorn d’Eduard VIII, que decideix traslladar-se al Regne Unit per
estar a prop de la seva mare. Aixi i tot, se lirecomana no assistir a la coronacio d’Elisabet,
perque la familia segueix rebutjant-lo. A més, quan la Reina Maria mor, Eduard perd

I"Gnic vincle que li queda amb la familia reial.

Finalment, la trama de Churchill queda en segon pla, ja que només apareix per fer de

mediador entre el gabinet i la Reina per arreglar el conflicte amb les idees de Felip.

Segons el criteri de I'autora, és possible que els guionistes recuperin la figura del duc de
Windsor per fer un paral-lelisme entre la seva abdicacio i la coronacié d’Elisabet. De fet,
durant la coronacié es van intercalant escenes de la cerimonia amb com ho viu I'ex-
monarca des de casa seva amb uns amics. Eduard es mofa de la monarquia, pero els
seus amics mantenen la seva admiracid per la Reina i aixd0 molesta al duc. Per remarcar
el seu sentiment d’aillament i de penediment, dediquen I'Ultima escena de I'episodi a
ensenyar Eduard plorant d’amagat. Possiblement els guionistes van voler mostrar la part
vulnerable i debil del personatge per trencar amb la percepcié de I'imaginari col-lectiu

britanic.

Capitol 6: Gelignite

Logline: "Margaret i Peter fan una peticidé a Elisabet. Amb un escandol reial a punt

d'esclatar als diaris, la Reina Mare intervé".
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ESCENES ACTE 1 ESCEMNES ACTE 2 ESCEMNES ACTE 3 ESCEMES ACTE 4
1 A 11 AC 23 B 35 B
2 AB 12 AC 24 AB 36 B
3 B 13 B 25 AB 37 B
Crédits inicials 14 B 26 B 38 B
3 AB 15 B 27 B 39 A
4 AB 16 B 28 AB 40 AB
5 C 17 B 29 AB 41 CB
5] C 18 B 30 AB 42 EB
7 AC 19 BD 31 AB 43 FB
8 AC 20 BA 32 AB 44 CB
9 B 21 DA 33 AB 45 C
10 AB 22 DA 34 B 46 A
GIR Elisabet dona GIR La Reina GIR La corona GIR La societat
permis a Mare obliga a recrimina
Margarita per demana a Townsend Elisabet la
casar-se I'Elisabet a marxar a separacio
que eviti el Brussel-les de la parella
casament

Taula 9. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 6 de The Crown. Font: elaboracié propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.

El sisé capitol comenga ensenyant com I'Elisabet s’ha fet famosa globalment gracies a la
idea de Felip de retransmetre la coronacio per televisié (A). Tanmateix, de seguida se
centra en la trama de la relacié entre Margarida i Peter Townsend (B). La parella rep el
permis de la Reina per casar-se, pero la Reina Mare (D) exigeix a Elisabet que retiri la
seva benediccid, ja que un periodista aconsegueix desvelar el seu secret. A més, com la
relacié crida I'atencid de la premsa, deixa en segon pla a la Reina i aixo li fa accelerar la
separacio de la jove parella. La decisid no agrada als seguidors de la familia reial, que

I’acusen a la Reina de ser “frivola” i “antiquada”.

Pel que fa al matrimoni d’Elisabet (C), Felip cada cop beu més i comencga a flirtejar amb
dones. A més, al final de I'episodi, quan Elisabet necessita el seu suport del per afrontar
la crisi de Margarida, ell decideix marxar de cap de setmana amb uns amics i la deixa
sola. Per destacar la separacié sentimental de la parella, els guionistes ensenyen que

dormen en habitacions separades.

Quant a les trames secundaries, tant Churchill com Eduard VIII només surten per
comentar la noticia de Margarida. Per una banda, el primer ministre es mostra

preocupat per la situacid, perd sense forces per involucrar-se (E). Per I'altra, el duc de



Marc teoric 91

Windsor celebra la noticia amb la seva dona, ja que significa que la societat esta

preparada per acceptar la seva relacio (F).

Capitol 7: Scientia Potentia Est

Logline: "Quan que els sovietics posen a prova la bomba nuclear, tant Churchill com
Eden tenen problemes de salut greus. Enfadada per la seva educacié inadequada,

Elisabet decideix contractar un tutor".

ESCENES ACTE1 ESCEMNES ACTE 2 ESCEMNES ACTE 3 ESCENES ACTE 4
1 A 11 A 23 A 35 A
2 A 12 A 24 DA 36 A
3 A 13 A 25 B 37 A
Crédits inicials 14 B 26 A 38 A
3 A 15 D 27 B 39 D
4 B 16 A 28 B 40 D
5 D 17 AD 29 D 41 D
5] D 18 B 30 AD 42 AD
7 D 19 B 31 A 43 D
8 B 20 A 32 AD 44 AD
9 D 21 D 33 A 45 E
10 D 22 D 34 A 46 B
GIR L'oposicid de GIR Churchill GIR La Reina GIR La Reina
Churchill torna a patir descobreix decideix
aconsegueix una embolia que li han escollir el
provocar-li una ocultat secretari
embaolia informacio queli
sobre recomanen
Churchill

Taula 10. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 7 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
El capitol set torna a comencar ensenyant la infancia d’Elisabet, pero aquest cop fent
referencia a la seva formacid. Quan era petita, la Reina només estudiava temes historics
i religiosos vinculats a la monarquia (A). En conseqliéncia, quan comenca a exercir com
a sobirana, la seva base académica li resulta insuficient per opinar sobre temes cientifics,
economics o politics, com la Guerra Freda. Per aquest motiu, decideix contractar a un
tutor perqué I'ensenyi sobre cultura general. Tanmateix, els guionistes contraresten
aquesta inseguretat amb la seva determinacid a I’hora de decidir qui sera el seu nou
secretari: la Reina decideix ignorar les recomanacions del seu equip administratiu i escull
ella mateixa el successor del seu secretari, aixd provoca tensions a Buckingham (B).
Quan Elisabet veu que la seva decisié no ha sigut gaire ben rebuda, li demana consell al

seu tutor. El professor li recomana fer cas del seu equip, perqué aixi els hi demostrara
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confianca i fidelitat. Conseglientment, la Reina decideix rectificar i acceptar el secretari
gue li havien recomanat. s A través d’aquestes dues trames, el showrunner aconsegueix
representar I'equilibri en que es basa el regnat d’Elisabet: la Reina combina la innovacié
amb la tradicid, és a dir, intenta actualitzar la monarquia (exigeix aprendre més cultura
general), pero a la vegada és fidel i conservadora en certs assumptes (renuncia al
secretari que ella prefereix pel que li recomana I'administracié de Buckingham).
Addicionalment, el personatge cada cop es mostra més segur i comode en la seva nova
“feina”. Aixi i tot, la implicacid d’Elisabet fa que no pugui passar gaire temps amb els
seus fills i la seva parella (sempre la representen mirant-los des de la llunyania), un

sacrifici que Felip li recrimina sovint.

Finalment, la trama de Churchill recupera pes dramatic a causa de la Guerra Freda (D).
El primer ministre vol fer tot el possible per fer de mediador entre els Estats Units i
Russia, pero el politic pateix dues embolies que I'obliguen a quedar-se al marge de
I"assumpte. A més, comet |’error d’ocultar els seus problemes de salut a la Reina i, quan
Elisabet ho descobreix, la monarca comenga a dubtar sobre les capacitats de Churchill

per seguir com a lider de la nacio.

Capitol 8: Pride & Joy

Logline: "Elisabet i Felip emprenen una gira mundial esgotadora. Margarida assumeix

algunes de les funcions oficials de la seva germana i intenta animar les coses".
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ESCENES ACTE 1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE 4
1 A 11 A 22 E 33 E
2 A 12 B 23 E 34 E
3 A 13 E 24 A 35 A
Crédits inicials 14 E 25 D 36 B
4 B 15 A 26 D 37 ED
5 A 16 AC 27 C 38 A
6 C 17 A 28 C 39 B
7 D 18 D 29 C 40 B
8 ED 19 D 30 C 41
9 EA 20 D 31 C 42 AD
10 AD 21 AD 32 BD 43 E
GIR Margarita La Reina Churchill li La Reina
s’enfronta a s’enfada amb crida Mare
Elisabet Margarita I'atencio a aconsegueix
perqué vol Margarita ser felig
eclipsar-la pels seus
discursos

Taula 11. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 8 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
El capitol comenca ensenyant com I'Elisabet es declara a ella mateixa cap de la familia
reial i exigeix fer el discurs en honor al seu pare. La Reina cada cop és més egocentrica i
autoritaria, fins al punt de sentir enveja per la fama de la seva germana i no fer cas als
seus propis fills (A). A més, el duc d’Edimburg cada cop esta més cansat de les seves
obligacions com a Rei (C), aix0 provoca tensid i malestar entre la parella durant la

Commonwealth.

La Reina Mare demana al secretari de la Reina que li assigni a Margarida les seves
funcions (D), ja que esta deprimida perque troba a faltar Townsend. Elisabet es mostra
una mica reticent amb el tema, pero la seva mare li demana pel bé de la seva germana.
Margarida aprofita la situacié per atacar en els seus discursos a Elisabet, fins que
Churchill ha de cridar-li I'atencié perque es reprimeixi. El conflicte entre les germanes
s’agreuja quan la Reina li exigeix a Margarida que demani disculpes pels seus

comentaris, ja que és una imposicié de poder que acaba trencant la seva relacié.

La Reina Mare no aconsegueix superar la perdua del seu marit i decideix aillar-se uns
dies Escocia (E). Alla descobreix un castell aillat i pren la decisié de comprar-lo per quan

necessiti estar sola i allunyar-se de Londres.

Els guionistes tornen a fer una simetria entre I'inici del capitol i el final. Al principi es veu

a la Reina Mare trista i fosca, ja que continua deprimida per la mort de Jordi VI, pero al
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final 'ensenyen en un dels penya-segats d’Escocia somrient i il-luminada, perque ha

trobat un lloc on ser felig i lliure.

Capitol 9: Assassins

Logline : "A mesura que augmenten les tensions amb Felip, Elisabet passa temps amb el

seu vell amic Porchey. Un pintor s’encarrega de retratar a Churchill pel seu 80e

aniversari".
ESCENES ACTE 1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE 4
1 A 11 A 22 C 33 C
2 B 12 A 23 C 34 C
3 A 13 A 24 C 35 D
Crédits inicials 14 AB 25 C 36 A
4 C 15 C 26 A 37 AB
5 C 16 D 27 A 38 A
6 D 17 C 28 C 39 A
7 A 18 C 29 A 40 A
8 C 19 B 30 C 41 C
9 D 20 BA 31 C 42 A
10 AB 21 B 32 C 43 C
GIR Elisabet passa GIR Felip i GIR Churchill GIR Churchill
temps amb recrimina a decideix crema el
Pourchey i Felip Elisabet el renunciar a seu retrati
esta gelds temps que la posicié de Elisabet i
passa amb primer Felip
Pourchey ministre s'enfaden

Taula 12. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 9 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
El capitol comenca presentant el personatge de Porchey, un amic i antic pretendent
d’Elisabet (A). El jove demana matrimoni a la seva xicota, pero ella li contesta que només
I’acceptara si deixa de pensar en la Reina. Simultaniament, els guionistes ensenyen com
el matrimoni entre Elisabet i Felip cada cop esta pitjor, ja que el rei continua sortint

sovint i bevent (B).

El primer ministre esta de vacances per celebrar el seu vuitante aniversari (C),
mentrestant, el secretari d’exteriors torna a Londres després d’operar-se (D). Els dos
homes es reuneixen, perque el secretari vol demanar-li a Churchill que es retiri per

ocupar la seva posicid. El ministre s’enfada i es nega a abdicar.

Per representar els conflictes i els desenllacos de les dues trames principals (el

matrimoni reial i Churchill), els guionistes utilitzen metafores:



Marc teoric 95

Com Elisabet cada cop passa més temps amb Pourchey, Felip acaba gelds de la relacio
dels amics. Per representar aquest “enfrontament” entre els dos homes, els guionistes
enfronten els tres personatges en una munta d’un cavall semental. La tensié de I’escena
assoleix el seu climax en una discussio entre Felip i Elisabet. Per representar que el duc
esta molt enfadat amb la seva dona, li fan abandonar el cotxe que havien de compartir
per tornar a casa. D’aquesta manera, representen que Felip ha decidit renunciar a la

seva posicio de “copilot” en la “carrera” de la Reina.

Pel que fa al desenlla¢ de la trama de Churchill, els guionistes decideixen utilitzar el
retrat que li regala I'Estat pel seu aniversari. Quan el primer ministre veu representada
la seva imatge en el lleng, s"adona de la seva edat. Es tracta d’un enfrontament entre la
perspectiva que té ell de si mateix (resistent, fort i perseverant), i la que té la gent (debil,
cansat i vell). La reflexié el fa prendre la decisié de renunciar a la seva posicio, pero es

demostra que ho fa a contracor, ja que decideix cremar el quadre.

Capitol 10: Gloriana

Logline: “La Margaret i el Peter es retroben, perd un altre obstacle s’interposa entre ells

dos. Elisabet esta dividida entre el seu deure com a reina i el seu amor per la seva

germana".
ESCENES ACTE 1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE3 ESCENES ACTE 4
1 A 10 D 20 DB 30 B
2 B 11 BC 21 AB 31 B
Credits inicials 12 D 22 B 32 CB
3 B 13 D 23 B 33 A
4 AB 14 A 24 AB 34 C
5 A 15 AD 25 DB 35 A
5] C 16 AB 26 AB 36 D
7 B 17 C 27 C 37 B
8 AB 18 AC 28 A 38 C
9 C 19 B 29 AB 39 A
GIR Elisabet GIR Margarita es GIR Elisabet GIR Elisabet
demana a Felip retroba amb prohibeix a cada cop se
que marxi a Townsend Margarita sent més
Australia casar-se amb sola, perd
Townsend millora com
aReina

Taula 13. Representacio de I'estructura dramatica del capitol 10 de The Crown. Font: elaboracid propia
inspirada en la plantilla original de Douglas.
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L’dltim capitol repeteix la tecnica del flaix bac per mostrar com es va trencar la relacié
entre Jordi VI i Eduard VIII quan va decidir renunciar a la corona. L’'enemistat entre els
germans serveix als guionistes per fer una simetria amb la relacié entre Margarida i
Elisabet (A). El pare els hi fa prometre a les germanes que, passi el que passi, sempre es

cuidaran l'una a I'altra.

Un cop Margarida compleix els vint-i-cinc anys, ja és lliure per casar-se amb Townsend
(B). Tanmateix, Elisabet descobreix que I'Església no esta disposada a acceptar el
matrimoni. La Reina fa tot el possible per solucionar-ho, pero al final es veu obligada a
no acceptar el matrimoni de Margarida. La princesa, que acaba comprenent la situacié
de la seva germana, ho accepta, i decideix finalitzar la seva relacié amb Townsend pel

bé de la corona.

La relacié entre Felip i Elisabet sembla que s’ha estabilitzat, pero la familia nota que el
duc no s’ha adaptat bé a la posicid de rei i lirecomanen a la Reina que I’envii a Australia
un temps (C). La peticido de la Reina entristeix a Felip, ja que se sent cada cop més
desplagat de la familia. A més, a tot aixo se li afegeix la decisioé d’Elisabet de prohibir el
matrimoni de Margarida i Townsend. El duc cada cop esta més cansat d’estar al costat
de la Reina, fins al punt que agraeix marxar un temps. Per representar la seva separacio
sentimental, els guionistes fan una simetria amb la discussié de parella en el capitol
anterior: en comptes d’abandonar el cotxe on hi ha Elisabet, aquest cop Felip marxa de
Buckingham conduint-lo. A més, per acabar de potenciar aquesta imatge, el capitol
acaba ensenyant a Elisabet fent-se una fotografia oficial com a reina i mirant-se amb
orgull al mirall. Una escena que construeix un paral-lelisme amb la del retrat de Churchill:
el primer ministre no pot veure el seu reflex en el quadre (no accepta la seva evolucid),
pero Elisabet si que és capac d’acceptar la seva imatge en el mirall (esta orgullosa de la

seva transformacid).

Els tres actes de McKee
Finalment, I'autora va considerar interessant provar d’estructurar la historia en els tres
actes que defineix McKee (vegeu l'apartat X del Métode McKee). El resultat fou el

seglient:
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a) Introduccio

b)

<)

Els tres primers capitols constitueixen la introduccié de la historia. El primer presenta
els personatges (la familia reial i Winston Churchill) i les trames principals, el segon
desvela el detonant (la mort del rei Jordi VI) i el seu efecte en la historia, i el tercer
ensenya com la protagonista comenca a lluitar per recuperar I'equilibri en la seva

vida (Elisabet comenca a fer de reina).

Nus

El nus és la part més extensa del relat, en aquest cas ocupa quatre episodis (del 4 al
8). La seva funcid consisteix en ensenyar com la protagonista i els personatges
secundaris s’enfronten als obstacles que es troben en el seu cami (la coronacid, la

boira, la peticié de matrimoni de Margarita, etc.).

Desenllag
Finalment, els dos ultims capitols comencen a tancar les trames amb més pes
dramatic, com la relacio de Margarita i Townsend, el mandat de Churchill o el declivi

del matrimoni d’Elisabet i Felip.

2.4. Analisi d’un document de venda

Un document de venda també pot rebre el nom de “biblia” i és el dossier on es detallen

i s’expliquen els aspectes relacionats amb una serie de televisid (el concepte, el

desenvolupament dels personatges, les trames, etc.) per moure-la dins del mercat

audiovisual. També funciona com a carta de presentacio del creador o guionista davant

de les productores, canals de televisid o plataformes de streaming.

Per poder crear un document de venda per a la serie de I'autora, era convenient fer una

analisi d’una biblia professional per extreure’n les diferents parts que la formen:
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2.4.1. La biblia de la série Stranger Things

El document escollit ha sigut el de la produccié Stranger Things de Matt i Ross Duffer
(2018-actualitat). Els dos guionistes van presentar el projecte Montauk (el primer nom
que havia de rebre la série) al mercat audiovisual i va ser produit per Netflix i 21 Laps
Entertainment, dues productores de renom dins de la indUstria. Quan es va estrenar a
la plataforma, el seu exit fou immediat, fins al punt de ser considerada una de les séries

més populars de 'era del streaming.

Stranger Things és una série de ciéncia-ficci6 ambientada I'any 1983 a la ciutat de
Hawkins. La historia tracta sobre la desaparicié de Will Byers, un nen de dotze anys, i
com els seus amics fan el possible per trobar-lo. Durant la recerca, coneixen a I'Eleven,
una nena misteriosa amb poders sobrenaturals que decideix afegir-se al grup per ajudar-
los. Tots junts han d’enfrontar-se a una misteriosa organitzacio del govern i a sinistres

forces que volen destruir el mén.

Els dos creadors expliquen a la biblia que el seu objectiu amb la serie és fer un
homenatge a Steven Spielberg, George Lucas, Stephen King i altres escriptors i directors

de cinema famosos als vuitanta per les seves obres de terror, misteri i ciéncia-ficcid.
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La portada

Figura 5. Portada de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

El document de venda busca representar la portada d’una col-leccié de pulp magazines,
ja que a la part superior s’hi pot veure un nimero u (fent referencia al nimero de
publicacid), el registre editorial i el preu de venda. Les revistes pulp eren publicacions
sobre ciencia ficcid i es caracteritzaven per la poca qualitat del seu material d’'impressio
i el seus preus econdmics, als Estats Units van ser molt famoses entre els anys 20 i 50
(Iglesias, 2010). Pel que fa al titol, el seu color vermell desgastat contrasta amb el negre
de la portada, també envellit, suggerint que es tracta d’una historia de misteri o de por.
Una suposicid que es confirma amb el subtitol “An epic tale of sci-fi terror” (“Una historia
epica de ciencia-ficcié de terror”). A més, a través de la fotografia els guionistes
expliquen que es tracta d’una historia situada en el passat (per les tonalitats i la
definicid), que té lloc en un poble petit (només es veu una casa i uns quants arbres), que
els protagonistes son nens (per I'estil de la bicicleta) i que existeix un perill imminent
(sembla que el nen hagi desaparegut, o bé hagi decidit abandonar la bicicleta per fugir

d’una amenaga).


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543824030&usg=AOvVaw38vjHV-Qud7_PFLEhUf1Ey

100 El procés de creacio d’una serie de ficcio des de la figura del showrunner - Memoria

En definitiva, la portada és la carta de presentacid del projecte, per aguest motiu ha
d’incloure informacio sobre el titol, el génere, I'audiéncia potencial a qui es dirigeix, el
context social i temporal on es desenvolupa la historia i el desenvolupament dels

personatges que hi intervindran.

La introduccié

MONTAUK 1

INTRODUCTION

Montauk is an eight-hour sci-fi horror epic.

Set in Long Island in 1980 and inspired by the supernatural classics of that era, we explore

the crossroads where the ordinary meets the extraordinary.

The feeling of fear and wonder as Elliot approaches a fog-drenched shed in E.T.... the
helpless dread that consumes Chief Brody as he watches a boy and his raft dragged under
the water by an unscen monster in Jaws. .. the crackling television in Poltergeist. .. the

horror of a cackling clown in It... the friendship and adventure of Stand By Me...

Emotional, cinematic, and rooted in character, Montauk is a love letter to the golden age of

Steven Spielberg and Stephen King -- a marriage of human drama and supernatural fear.

Figura 6. Apartat "Introduccié” de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

El fragment introductori serveix als guionistes per indicar:

a) Elformati el genere de la serie

Vuit capitols d’'una hora de ciéencia-ficcio de terror.

b) El context temporal, social i cultural

La historia originalment se situava a Long Island (Nova York) I'any 1980.

c) Els referents o influencies
Els classics de génere sobrenatural com E.T. (Spielberg, 1982), Jaws (Spielberg,

1975), Poltergeist (Sherman, 1982) o Stand By Me (Reiner, 1987).


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543824645&usg=AOvVaw1T1a5tlGhYzmiSBgD29Hya
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d) Ladeclaracié d’intencions i trets distintius
La serie busca fer un homenatge als directors i escriptors dels vuitanta que van
combinar el drama amb la por sobrenatural (Stephen King, Steven Spielberg, etc.). A
més, el fet d’inspirar-se en els directors i les pel-licules més exitosos dels vuitanta,
permet als germans Duffer recuperar les grans audiéncies que van generar durant la

década.

Imatges de referencia o moodboards

Figura 7. Imatge de referéncia de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

Els creadors van decidir incloure deu fotogrames de les pel-licules que els han servit
d’inspiracid: Hellraiser (Clive Barker, 1987), Firestarter (Mark L. Lester, 1984) o Altered

States (Ken Russell, 1980), entre d’altres.

Les imatges serveixen al receptor per fer-se una idea de I'ambientacid, I'estéetica i la

fotografia que es voldra aconseguir a la série.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543825217&usg=AOvVaw0-GXA4EnEXtcDhE0Mqdh-D
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El backstory

MONTAUK 3

THE “MONTAUK PROJECT” CONSPIRACY

Everyone loves a good conspiracy, We've seen the most well-known, Area 51 and The
Philadelphia Experiment, sensationalized on film and television many times before. But the
Montauk Project, one of the most bizarre conspiracies in our country’s history, remains
untapped.

In 1942, as World War Il raged across the ocean, the Air Force established Camp Hero on
the castern-most point of Long Island -- Montauk, Blighting the quaint, picturesque resort
town that would serve as Peter Benchley’s inspiration for Amity in Jaws, the base’s initial
objective was to protect America against possible German invasion. The already enormous
base was later expanded during the Cold War. A long-range radar dish was added and it
became a focal point of Soviet surveillance, Around this time, the base allegedly began to
conduct a series of top-secret experiments. Codename: The Montauk Project.

The Montauk Project involved the most cutting-edge developments in science. No one
knows for sure what these experiments entailed, but the chatter runs a gamut of the weird
and wonderful. Alien contact... time travel. .. telepathy. .. alternate dimensions. .. mutant
monsters... you name it, someone claims it happencd at this base.

Figura 8. Apartat "La conspiracio del projecte Montauk" de la biblia de Stranger Things.
Font: guionnews.com
La pagina tres s’ha destinat a explicar els origens del “Projecte Montauk”, una operacié
de l'exercit nord-america amb l'objectiu de defensar el pais dels atacs de la Unid
Sovietica (la Guerra Freda és un dels fets més rellevants del periode historic que es vol
evocar). També es detalla que, quan es desenvolupa la historia, la base esta sent

utilitzada per realitzar experiments amb elements sobrenaturals.

El fragment ajuda a contextualitzar al lector en la historia (La Guerra Freda, una base
militar dels Estats Units, experiments de risc, etc.) i a entendre quin sera el possible

detonant del conflicte.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543825916&usg=AOvVaw1v4m2J72ng3lKY7_ljNVnN
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La sinopsi

MONTAUK 5

STORY

We begin at Camp Hero in the fall of 1980, a few months before the base will be shut
down by the U.S. government. A mysterious experiment has gone horribly awry. And
something has gotten out.

On this very night, a young boy, WILL BYERS, vanishes into thin air. His disappearance has
a potent effect on the small town community, particularly on his best friend, MIKE
WHEELER, his brother, JONATHAN, his mother, JOYCE, and the reluctant Chiel of
Police, JIM “HOP” HOPPER. We will follow cach of these characters as they grapple with
and investigate Will's disappearance.

As they peel back the layers of this mystery, they will all arrive at the same shocking con-
clusion: Will was abducted by supernatural entities which were inadvertently released
during an experiment. These entities exist between dimensions and have begun to feed on
life from our world -- Will's disappearance is only the beginning. ...

Over the course of the series, the “tear” or “rip” that separates their world from ours will
begin to spread across Montauk like a supernatural cancer. This cancer will manifest itself in
increasingly bizarre paranormal ways. Electrical fields will be disrupted. Strange fungi will
grow on structures and people. A heavy fog will drift in from the Atlantic. The temperature
will plummet. Food will rot. Gravity will fluctuate. People will glimpse bizarre entities in
their homes and businesses. There will be an escalating number of “vanishings.” The entire
town will become “haunted” -- and in grave danger. If' people can disappear... can an entire

town?

In order to save Will and the town, our heroes will have to outsmart FEDERAL AGENTS
and tap into the preternatural abilities of a mysterious child telepath named ELEVEN, who
has recently escaped from Camp Hero. Eleven will ultimately give them access to this
“in-between” dimension, a nightmarish reflection of our own, where they will find
themselves face to face with unimaginable horrors -- horrors from which some of them

- will never escape. Those who do will be forever changed.

Figura 9. Apartat "Sinopsis" de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

La sinopsi ordena i explica els elements que formen la historia:
a) Context
La tardor del 1980 una base militar dels Estats Units ha fracassat al provar un

experiment i el seu error pot posar en perill a la ciutadania.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543826519&usg=AOvVaw2z9Y7vsGn_rXVu3wb4SlF0
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b) Els protagonistes i el detonant
Will Byers desapareix aquella mateixa nit sense deixar rastre (el detonant).
Conseglientment, el seu millor amic, Mike Wheeler, el seu germa Jonathan, la seva

mare Joyce i el xérif Jim “Hop” faran el possible per trobar-lo.

c) Elnus
Els personatges arriben a la conclusié que Will ha sigut abduit per una forga sobrenatural
insaciable. Montauk també és absorbit pels seus poders i es produeixen apagades

eléctriques, boira densa, malalties infeccioses, etc.

La resolucio: per salvar el seu amic, els protagonistes lluiten contra els antagonistes
(agents federals) i s'alien amb una nena que s’ha escapat del campament militar i té

poders sobrenaturals (I'Eleven).

L’estructura

MONTAUK 7

STRUCTLIRE

Montauk will be structured like a film. There will be a definitive beginning, middle, and
end. There will be no loose ends after the finale, and all of our lead characters will have
complete arcs. The limited nature of the project will allow us to target film actors for the
adult leads. For example, Ewan McGregor or Sam Rockwell for Hopper, Naomi Watts or

Marisa Tomei for Joyce.

ACT ONE (episodes 1-3) will depict the “vanishing” of Will Byers and the resulting fallout
in the community. Chief Hopper will investigate the disappearance, only to find his case
obstructed at ev ery turn b} slmdmi} lederal agents; Mike will meet and bond with Eleven;
Jonathan will become fixated on a supernatural “tear” inside his shed; Joyce will make
paranormal contact with Will. By the end of the act, our disparate characters will all arrive
at the same conclusion: Will was abducted by supernatural forces and taken into a realm

which exists beyond human senses.
J

ACTTWO (episodes 4-6) will have the town of Montauk becoming increasingly “haunted,”
raising the stakes as our characters desperately attempt to uncover the mystery. Several
peripheral characters will come to the [orefront, including TERRY IVES, a local conspiracy
theorist, and MR, CLARKE, a middle school science teacher. We will also delve deeper
into Eleven’s terrifying backstory, and Mike will travel into this alternate dimension for the
first time. He will return with proof that Will is alive. But if he wants to save him, he will

need help. This act will end with our disparate characters and storylines coming together.
ACTTHREE (episodes 7-8) will climax with characters working together to outsmart the

military, venture into this alternate dimension, save Will, and, hopefully, close this “tear”
once and for all.

Figura 10. Apartat "Estructura" de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543822849&usg=AOvVaw2X48sGbm4hbWpWtqdGxLng
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La pagina set del document detalla com sera I’estructura narrativa de la série:

a)

b)

d)

Primer paragraf

Els guionistes especifiquen que I'estructura que segueix la historia esta formada per
tres actes, com la d’una pel-licula (I'esquema que identifica McKee en el seu
meétode), aixo0 els permet connectar amb el mén cinematografic dels 80. A més, és la
mateixa estructura que va utilitzar Peter Morgan per desenvolupar la historia de The

Crown (vegeu el punt “Analisi d’'una serie de ficcid”).

En el paragraf també indiqguen de quina forma evolucionaran els arcs dels
personatges, si el final sera obert o tancat, i aprofiten per proposar noms d’actors

reconeguts per interpretar els papers dels personatges adults.

Primer acte
S’indica els capitols que necessiten per fer la introduccié (en aquest cas, els tres
primers episodis), s’exposa com afecta el detonant als protagonistes i quin és el gir

final de I’acte.

El segon acte
Correspon al nus i es desenvolupa del capitol quatre al sis. Els guionistes
introdueixen personatges nous i, al final de I'acte, els ajunten a tots per salvar el

protagonista.

El tercer acte
S’especifica quin sera el climax de la historia i si sera un final obert o tancat i si la

resolucio sera positiva o negativa.
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Toi estil

MONTAUK 9

HONE ANDSIYLE

The visual style will be energetic, creative, and cinematic. The {raming will be bold; the

cinematography will be dark and constantly on the move; the pacing will be fast.

Since Montauk is set in the fall of 1980, the show will feature many period details (wood
paneled station wagons, analog technology, Empire Strikes Back in theaters, Blondie on the
radio, etc.). While this will add a fun nostalgia factor to the show, these details must never
overwhelm the story or characters; Spielberg’s early {ilms have a certain timeless quality to
them, and we will strive for the same.

The soundtrack should similarly feel period but timeless. Classic songs will only come from
sources such as radios and TVs; most of the music will be original, which we imagine as a

cinematic, eerie, modern synth sound, inspired by classic carly John Carpenter scores like

The Thing and The Fog.

Figura 11. Apartat "To i estil" de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

Els creadors descriuen el to i I'estil visual que volen per la serie (energetic, cinematic,
fosc i dinamic), aixi com la fotografia, les localitzacions, I'atrezzo i la banda sonora que

necessiten per reproduir I'época en la qual esta contextualitzada la série.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543823512&usg=AOvVaw2R7rXDsmVPCK__ihAouq1r
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Els antagonistes

MONTAUK ikl

HORROR

The horror in Montauk is supernatural -- but rooted in science. Dark matter, black holes,
worm holes, alternate universes, string theory... we want to use the mathematics of

theoretical physics to ground our horror in reality.

Our supernatural entities will remain mostly obscured thr()ugh()ut, hidden in the shadows,
tucked away just off screen. When we do giimpsc them, they will be lcrril')'ing,
unforgettable, strange, their design l’aking inspiration from the masters of the grotesque:
Clive Barker, Guillermo DelToro, H.R. Giger, and Masahiro Ito (Silent Hill). To believably
realize our entities on screen, we plan to employ a combination of prosthetics, trained

movement artists, subtle CGI, and some good old-fashioned fog and shadow.

The show will also prominently feature yet another type of horror: the human kind. The
supernatural terrors unleashed on our town will in certain ways personily the evil that
exists beneath the perfect facade of this small town. Abuse, divorce, violence, cruelty,
substance abuse, depression, death. .. our characters will struggle with the darkness of the
human condition. How do you cope with the abundance of evil in this world? And, in the

end, is it worth it?

Figura 12. Apartat "Horror" de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

El primer antagonista és definit com a “terror” i s’especifica d’on prové (la ciéncia), com

es materialitza (massa fosca, forats negres, universos alternatius, etc.), si és real o

imaginari, les fonts d’inspiracié per desenvolupar-lo i, com aquest cas requereix efectes

especials, quins recursos es necessiten per representar-lo a la pantalla.

Pel que fa al segon, els guionistes el defineixen com “el terror huma” i fan referéncia als

abusos, els divorcis, la violencia, la crueltat, les depressions, la mort..., ja que volen que

els personatges també s’hagin d’enfrontar a la part fosca de I’ésser huma.

Els personatges

Per explicar els personatges, utilitzen quatre pagines que van intercalant amb

fotografies de referents estetics:


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543827070&usg=AOvVaw26MUuZso_Xc5WPv7whKS9C
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a) Els nens

MONTAUK 13

THE KIDS

MIKE WHEELER is twelve. He is a cute kid, but a birthmark on his left cheek leads to
much bullying and near-crippling insecurity. He has never had a first kiss, much less a
girlfriend. He escapes his insccurities through reading lantasy novels, spending time with
his three best friends (Lucas, Dustin, and Will), and retreating into his own vivid
imagination. The Dungeon Master of his Dungeons and Dragons group, he writes sprawling
adventures with fantastical monsters. When he finds himself on a real adventure, facing real
monsters, he will discover a courage he didn’t know he had. By the end, he will even kiss a

girl,

LUCAS CONLEY, twelve, is Mike’s best friend. He lives only a few houses away. He is
scrawny, short, loudmouthed. Initially a source of comic relief, his character will darken
and deepen over the course of the series. His wealthy parents are in the midst of costly
divorce; vitriolic arguments are a (|ail}' occurrence, As a result, he will grow angry and
destructive. His attitude will land his [riends in danger more than once and put his
friendship with Mike to'the test.

WILL BYERS, twelve, is a sweet, sensitive kid with sexual identity issues. He only recently
came to the realization that he does not fit into 1980s definition of “normal.” His innocent
choices, such as his colorful clothes, prove a constant source of bullying. Like Mike, Will
escapes through fantasy gaming, where he can be himself, uninhibited. He has a close rela-
tionship with his mother, Joyce. His brother, Jonathan, helps raise him in lieu of their father,
who abandoned them [our years ago.

DUSTIN HENDERSON, twelve, is the “King Geek.” He is overweight and wears oversized
glasses. His supportive parents are nerds themselves and are supportive of his choices and
hobbies. However, Dustin finds less acceptance at school, where is often bullied for his
\\'cighl and interests. He l]‘cqucnl]} bickers with Lucas; their arguments arc guud—ndl‘ul‘cd
at first, but escalate as the stakes rise.

Figura 13. Apartat "Els nens" de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

Per descriure els trets caracteristics de cadascun dels integrants del grup d’amics
(Mike Wheeler, Lucas Conley, Will Byers i Dustin Henderson), els creadors indiquen
el nom, I'edat, una descripcié fisica, el seu passat, els seus passatemps i com afronta
el canvi originat pel detonant. Addicionalment, I'ordre dels integrants és possible
gue vulgui representar una jerarquia pel que fa a la carrega dramatica, ja que el Mike

és el coprotagonista i apareix el primer en el llistat.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543827070&usg=AOvVaw26MUuZso_Xc5WPv7whKS9C
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b) La protagonista

d)

Figura 14. Fotografia de referencia del personatge Eleven,
de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

El personatge de I'Eleven disposa d’una pagina sencera per a la seva descripcid, aixo
significa que és la protagonista del relat. Els guionistes expliquen com és quan
comenga la serie, el seu passat i com s’involucra en I'aventura del grup d’amics. A
més, els germans fan un paral-lelisme amb els protagonistes de la pel-licula E.T.
(’Elliot i I'extraterrestre) per detallar com sera la relacié entre el Mike i I'Eleven.
L’estrategia de fer un paral-lelisme amb una trama ja existent serveix com a garantia

d’exit de cara als possibles compradors.

Els adolescents
Per descriure els “adolescents” de la série (Jonathan Byers, Nancy Wheeler i Steve
Harrington), indiquen la seva edat, personalitat, passatemps, sexualitat, relacié amb

la familia i I’evolucid del seu arc durant el transcurs de la historia.

Els adults
Finalment, per exposar els trets caracteristics dels adults segueixen una estructura
semblant a la dels nens. El primer del llistat és Jim “Hop” Hopper, I'adult amb més

pes dramatic dins de la historia, i el segueixen Joyce Byers (la mare del Will), Mr.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543827070&usg=AOvVaw26MUuZso_Xc5WPv7whKS9C
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Clarke (la professora del grup d’amics) i Terry Ives (un excéntric investigador
amateur). Els trets caracteristics que mencionen els guionistes sén I'edat, el seu estat

sentimental, la seva personalitat, carrera professional, habits i forma de parlar.

Potencial de franquicia

MONTAUK 21

FRANCHISE POTENTIAL

Even t]‘lough Montauk is dcsigncd as a stand-alone Cighl’-hmlr tale, the story can continue in
subsequent installments. The hypothetical sequel will take place in the same town, only ten
years later, in the summer of 1990, Our kids will now be young adults with new lives, new
problems; many of them will have moved out of Montauk, spread out across the country
for school and work. But the re-emergence of horror in Montauk will bring them back to
their hometown, where they will have no choice but to join forces again. This will allow us
to explore many of the same characters, themes, and horrors from the c)rigina] series, but

\Vilh anew Cnsrml)lr ()l' actors aml a i‘['(‘.\h time E)L‘ri()(l.

Figura 15. Apartat "Potencial de franquicia" de la biblia de Stranger Things.
Font: guionnews.com
L’dltima pagina del document la destinen a presentar la possibilitat de crear una segona
temporada. Per argumentar-ho, introdueixen el nou context, com serien els personatges

i el detonant que els faria tornar a lluitar contra les forces antagonistes.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543827070&usg=AOvVaw26MUuZso_Xc5WPv7whKS9C
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La contraportada

A LITERARY GUILD MAIN SELECTION

Figura 16. Contraportada de la biblia de Stranger Things. Font: guionnews.com

Finalment, la contraportada manté el mateix estil “retro” de la portada: té el logotip del
titol de la série, una fotografia per contextualitzar, un subtitol, i un codi de barres per

remarcar que el document simula ser una revista d’una col-leccié.

2.5. Estudi del mercat audiovisual proper

Per descobrir els diferents camins que pot seguir una guionista amb un projecte de serie
a desenvolupar, I'autora ha fet una recerca de les opcions que ofereix el mercat
audiovisual espanyol. A partir de la troballa de diferents iniciatives, s’ha fet una
classificacio de les opcions a considerar: les rondes de pitching, els concursos de guio, el
mentoratge, les subvencions i els cursos o laboratoris de desenvolupament. En el
suposat cas de trobar convocatories a les quals pugui presentar la seva historia, 'autora

desenvolupara el material necessari per a presentar-lo.

La informacid que s’exposa a continuacid s’ha extret de les pagines webs oficials de les
organitzacions i institucions organitzadores. Tot i que hi ha convocatories que ja han
finalitzat, al tractar-se d’iniciatives que es repeteixen anualment, I'autora ha volgut

incloure-les de cara a I'any 2023.


https://www.google.com/url?q=http://guionnews.com&sa=D&source=docs&ust=1653467543827070&usg=AOvVaw26MUuZso_Xc5WPv7whKS9C
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2.5.1. Les rondes de pitching

Un pitch consisteix en una presentacio oral breu sobre una idea, en aquest cas d’'una
série de ficcid, amb |'objectiu d’aconseguir finangcament per realitzar-la. En el cas dels
projectes audiovisuals, els pitchs solen anar dirigits cap a productores o plataformes de

distribucié i se solen celebrar en festivals, forums o al finalitzar sessions amb els

mentors.

Pitching de I’Audiovisual Universitat - Industria

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

A qui es
dirigeix

Bases i
documentacio

Que ofereix

https://www.clusteraudiovisual.cat/talentaudiovisual/

Cluster Audiovisual de Catalunya

Estudiants universitaris que volen accedir al sector audiovisual

El projecte ha d’haver estat seleccionat previament per la
universitat de I'estudiant. (El grau de Comunicacié i Industries
Culturals que estudia I'autora a la Universitat de Barcelona fa
una seleccié anual de projectes).

Dos pagines amb la categoria, el tipus de projecte i una
explicacio de dues linies, la duracid, la sinopsis, el tractament
audiovisual, els curriculums de I'equip, la memoria de
produccid, I'estat del projecte, la plataforma d’exhibicié a la
qual es dirigeix, el public objectiu i les dades de contacte d’un
dels membres

Un clip audiovisual o teaser (no pot superar els tres minuts de
durada)

Presentar el projecte a professionals del sector (productores,
canals de televisid, plataformes de streaming, etc.)

Taula 14. Recopilatori d’informacid sobre el Pitching de I’Audiovisual Universitat Industria. Font:

elaboracio propia
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Co-Pro Pitching Sessions

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

A qui es
dirigeix

Bases i
documentacio

Que ofereix

https://seriesmania.com/forum/en/co-pro-pitching-sessions-
2022/

Séries Mania Lille

Productors, distribuidors o canals de televisié amb una séerie en
desenvolupament

e Cinc pagines sobre els personatges, 'argument, I'arc de la
historia, els autors...

e Un pla de rodatge provisional

e Un pla de finangament

e Una carta de motivacio

o Unes quantes fotografies del projecte

¢ Un capitol pilot o els guions dels episodis (si és possible)
e Els continguts han d’estar escrits en anglés o en frances

e Els projectes han de ser de ficcid i han d’incloure com a minim
guatre episodis

e Els episodis han de durar com a minim 26 minuts

e Estindran en compte possibles cartes de recomanacio o
contractes amb distribuidores internacionals, aixi com
I’experiencia professional de la productora que vulgui
participar

La possibilitat d’aconseguir financament internacional i d’estrenar
el projecte a escala global

Taula 15. Recopilatori d’informacio sobre el Co-Pro Pitching Sessions. Font: elaboracio propia
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PitchToPro i Madrid Online Pitchbox

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

A qui es dirigeix

Bases i
documentacio

Que ofereix

https://www.filmarkethub.com/

Filmarket Hub

Guionistes o productors espanyols amb un projecte de serie en
desenvolupament

Un guid del pilot amb la propietat intel-lectual registrada i en
espanyol

Biblia de la serie
Cartell provisional

El projecte ha d’estar inscrit al mercat digital de Filmarket
Hub

El preu d’inscripcid per cada projecte és de 39,99 euros

PitchToPro: realitzar un pitch privat amb una productora
lider del sector

Madrid Online Pitchbox: presentar el projecte, donar-li
visibilitat i contactar amb empreses rellevants dins de la
industria cinematografica

Taula 16. Recopilatori d’informacio sobre el PitchToPro i el Madrid Online Pitchbox.

Font: elaboracio propia
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2.5.2. Els concursos de guié

Els concursos de guions ajuden a aconseguir recursos economics pel desenvolupament

de projectes i per donar visibilitat al talent emergent.

Concurs internacional de pilots TV 2022

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

A qui es
dirigeix

Bases i
documentacio

Que ofereix

https://www.filmarkethub.com/

Filmarket Hub

Guionistes amb un pilot de serie de ficcié en espanyol

e Un guio del pilot amb la propietat intel-lectual registrada i en
espanyol

e Els guions han de ser originals, les adaptacions no poden
participar

e Han d’estar escrits en llengua espanyola

e Laseva extensioé ha de ser d’entre 20 a 70 pagines

e Han de ser de ficcid

e No han d’haver estat premiats o reconeguts anteriorment per
Filmarket Hub

e No poden haver estat venuts o produits anteriorment

e Els guionistes han de ser propietaris de tots els drets d’autor

Els guanyadors reben un premi de 2.000 euros i el seu guid s’envia
a col-laboradors executius i productores (com Cattleya
Producciones, Corte y Confeccién de Peliculas, Diagonal TV i
Veranda TV). A més, els seus projectes son seleccionats
directament per participar al “Madrid Online Pitchbox”, per formar
part del cataleg digital i son recomanats a través de la newsletter
de Filmarket Hub.

Taula 17. Recopilatori d’informacio sobre el Concurs internacional de pilots TV 2022.

Font: elaboracid propia
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Concurs internacional de pilots TV 2022

Enllagala https://www.szsfest.com/ca/programa/serielizados-fest-

pagina web 2021/esp-8o-showcase-de-pilotos-de-serie/

Entitat Festival Internacional de Series de Barcelona i Festival

organitzadora  Internacional de Continguts Audiovisuals de Catalunya (Zoom
Festival)

A qui es Nous creadors del sector de les series i les webseries

dirigeix

Bases i e S’accepten projectes rodats a Espanya

documentacié e S’ha de presentar un capitol pilot

e Sil'idioma original no és I’espanyol, s’han d’incloure subtitols
per a la projeccio publica

e La durada maxima no podra ser superior a 35 minuts

Que ofereix Els guanyadors s’enduen un premi valorat en 1.500 euros i
aconsegueixen difondre i donar visibilitat al seu projecte.

Taula 18. Recopilatori d’informacio sobre el Showcase de Pilots de Série. Font: elaboracio propia
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Series Concept

Enllagala https://abcguionistas.net/series-concept-concurso
pagina web
Entitat Abcguionistas, Altamedia Studios, Instituto del Cine Madrid, Un

organitzadora Verano de Guion, Campus de Guion i Marca de Autor

A qui es Autors professionals o principiants amb un projecte de série de
dirigeix ficcid
Bases i o laidea pot ser original o adaptada

documentacié  , |5 quota d’inscripcid per estudiants és de 18 euros

e Donar-se d’alta a Film Freeway
e Un Unic document de quatre pagines que ha d’incloure:
o Portada: concepte grafic, titol, tagline, autor, genere i format

e Cos principal: titol, autor, premisa, logline, sinopsis conclusiva
de 150 paraules maxim, sintesis dels personatges, referents i
valor diferencial del projecte, sintesis de les intencions i dades
de contacte

e Sinopsis de la temporada (500 paraules com a maxim)

o Biografia dels autors

Que ofereix Es concedeixen tres premis principals (desenvolupament del
projecte, visibilitat en mercats, preparacid de pitchings, tallers,
formacions, etc.), entre cinc i deu premis especials
complementaris, distincions meritories complementaries i premis
generals de participacio i qualificacid professional. A més, els
projectes seleccionats obtindran visibilitat a partir de la seva
circulacié per mercats, festivals i la xarxa de contactes de les
entitats que formen part de Series Concept.

Taula 19. Recopilatori d’informacio sobre Series Concept. Font: elaboracio propia



118

El procés de creacio d’una serie de ficcio des de la figura del showrunner - Memoria

Cambio de plano «Cuéntanos las historias que nadie cuenta»

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

A qui es
dirigeix

Bases i
documentacio

Que ofereix

https://cambiodeplano.damautor.es/concurso/

DAMA i Netflix

Autors majors d’edat i residents a Espanya. Cada participant pot
presentar dos propostes com a maxim.

e Proposta de sinopsis de ficcié audiovisual i especificant el
format

e Es valoren especialment les histories que giren al voltant del
mon rural, la diversitat de genere, la discapacitat, el mén
LGTBI i la diversitat étnica

o Les propostes poden estar escrites en catala, castella,
euskera, gallec o valencia

Cinc premis de 6.000 euros i el suport de tutors de I'ambit
professional.

Taula 20. Recopilatori d’informacié sobre Cambio de plano «Cuéntanos las historias que nadie cuenta».

Font: elaboracid propia

2.5.3. Els programes de mentoratge

Els programes de mentoratge de projectes audiovisuals ofereixen als nous creadors la

possibilitat de ser assessorats per experts de la industria. El seu objectiu és millorar la

gualitat i la rendibilitat dels seus projectes de cara a futures rondes de pitching.

Talent Obert

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

https://www.clusteraudiovisual.cat/talent-obert/

El Cluster de I’Audiovisual de Catalunya
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A qui es Als participants més destacats del Pitching de I’Audiovisual
dirigeix
Bases i e Haver estat seleccionat previament per participar al Pitching

documentacio

Que ofereix Els creadors seleccionats reben una formacié sobre els diferents
aspectes de les produccions audiovisuals professionals i, al final
del programa, assisteixen a un Pitching Internacional

Taula 21. Recopilatori d’informacid sobre Talent Obert. Font: elaboracid propia

DAMA Ayuda Series

Enllagala https://www.damautor.es/dama-ayuda-series
pagina web
Entitat DAMA

organitzadora

A qui es dirigeix Autors majors d’edat amb un projecte de serie de televisio a
desenvolupar

Bases i e Un Unic document que ha d’incloure: titol, génere, idea (dos
documentacio linies) i sinopsis (maxim quinze linies), curriculum de I'autor i
dades de contacte

e Laidea ha de ser original. Si es tracta d’una adaptacié
literaria ha de disposar dels drets d’explotacio

e Els projectes presentats només podran anar firmats per dos
autors com a maxim

Que ofereix El procés de mentoratge consisteix en |'elaboracidé d’un
document de venda i el guié d’un capitol pilot de la série

Taula 22. Recopilatori d’informacié sobre DAMA Ayuda Series. Font: elaboracio propia
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2.5.4. Les subvencions

La Generalitat de Catalunya presenta anualment diferents subvencions destinades al
sector audiovisual. De les convocades per aquest any, I'autora ha trobat una subvencio

que podria sol-licitar amb el seu projecte si aconseguis associar-se amb una productora:

Subvencions per al desenvolupament de projectes audiovisuals

Enllagala https://web.gencat.cat/ca/tramits/tramits-temes/Subvencions-
pagina web per-al-desenvolupament-de-projectes-audiovisuals
Entitat Generalitat de Catalunya

organitzadora

A qui es Empreses de produccié audiovisual independents que estiguin

dirigeix inscrites al Registre d’Empreses Audiovisuals de Catalunya o al
Registre administratiu d’empreses cinematografiques i
audiovisuals gestionat per I'Institut de la Cinematografia i de les
Arts Audiovisuals (ICAA) o les d’un estat membre de la Unié
Europea o associat a I'Espai Econdmic Europeu i amb establiment
permanent a I'Estat espanyol

Bases i e Memoria del projecte (public objectiu, durada, data prevista

documentacio inici de rodatge, sinopsi argumental, declaracié d’intencions
artistiques, historial del director i guionista, historial de
I’empresa productora sol:-licitant, cost global de la produccio,
pla de finangament, descripcid de les accions portades a terme
durant el desenvolupament del projecte i estrategia de
desenvolupament)

o Darrera versié del guid o del tractament del guid en catala o
castella

e Pressupost desglossat
e Fitxa resum del projecte

e Contracte de cessid de drets entre la productora i el guionista
del tractament o guié presentat

e Documentacio acreditativa de pagament de la cessié de drets
segons el que estableix el contracte signat
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e Documentacio acreditativa que corrobori que es disposa del
30% del finangament del pressupost total de
desenvolupament

Que ofereix En les series televisives de ficcid, la quantia de la subvencio és d'un
maxim del 60% de la despesa que preveu |'empresa productora
sol-licitant respecte del pressupost de desenvolupament del
projecte, amb un limit de 36.000,00 euros.

Taula 23. Recopilatori d’informacid sobre les Subvencions per al desenvolupament de projectes
audiovisuals. Font: elaboracio propia

2.5.5. Els cursos o laboratoris de desenvolupament

Els cursos o laboratoris de desenvolupament ofereixen als guionistes formacions i eines
addicionals per millorar els seus projectes. També funcionen com a punt de trobada per

professionals de diferents branques amb I'objectiu de crear col-laboracions.

Curs de desenvolupament de projectes audiovisuals iberoamericans 2022

Enllag ala https://www.programaibermedia.com/
pagina web
Entitat Programa Ibermedia

organitzadora

A qui es Autores d’America Llatina, Espanya, Italia i Portugal amb
dirigeix experiéncia previa en activitats audiovisuals.

o Sinopsis de I'argument de la serie (en una sola pagina)

o Sinopsis dels sis primers capitols, la duracio total ha de ser
d’aproximadament uns 150 minuts i cadascun ha de durar 50
com a maxim

e Els continguts han d’estar escrits en castella
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Bases i
documentacio

Que ofereix

e Document que inclogui: presentacié de la série i declaracid
d’intencions, descripcié dels personatges, mapa de les trames,
estetica i desenvolupament i una versio del guio pilot

e Curriculum complet dels autors

o Copia del certificat de registre de la propietat intel-lectual del
projecte

e Copia del DNI i el passaport

Els curs ofereix als creadors assessorament de guié per part de
professionals i tallers de produccié. També posa en contacte
diferents perfils de la industria (directors, productors, guionistes,
etc.) per establir lligams.

Taula 24. Recopilatori d’informacid sobre el Curs de desenvolupament de projectes audiovisuals

iberoamericans 2022. Font: elaboracid propia

Cuarto laboratorio de propuestas y presentacion de proyectos de ficcion en Alicante

Enllagala
pagina web

Entitat
organitzadora

A qui es
dirigeix

Bases i
documentacio

https://www.festivaldealicante.com/laboratorio-de-propuestas-y-
presentacion-de-proyectos-de-ficcion/

El Festival de Cinema d’Alacant i I’Agencia Local de
Desenvolupament de I’Ajuntament d’Alacant, amb col-laboracio
de la Fundacié SGAE

Productores espanyoles o autors que tinguin els drets d’un
projecte de llargmetratge, curtmetratge o série en fase de
desenvolupament

o Logline (5 linies maxim)

e Sinopsis (25 linies maxim)

e Intencions de I'autor

o Referéncies cinematografiques

e Breu descripcid dels personatges principals

o Biofilmografia de I'autor
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Que ofereix e Formacié als candidats perquée aprenguin a fer un pitch del seu
projecte de manera eficag i professional, adaptant-se a les
normes de la industria i proporcionant informacio coherent i
verag

e Ensenyar com es prepara un projecte de ficcid, des de Ia
recerca de la idea fins el format final del dossier de venta

¢ Una analisis actual de la demanda i de les plataformes com
Netflix, HBO, Movistar, etc. i les productores de ficcid

e Premis de reconeixement

Taula 25. Recopilatori d’informacid sobre el Cuarto laboratorio de propuestas y presentacion de

proyectos de ficcion en Alicante. Font: elaboracio propia

2.5.6. El Registre de Propietat Intel-lectual

Com hi ha convocatories que requereixen el registre de la propietat intel-lectual del
projecte, I'autora ha investigat en que consisteix i el procediment per dur-lo a terme.
Per obtenir la informacio, ha consultat el Real Decret legislatiu 1/1996, la Constitucio
Espanyola, I'Estatut d’Autonomia de Catalunya, la pagina web oficial del Departament
de Cultura de la Generalitat de Catalunya i la seu electronica del Ministeri de Cultura i

Esport del Govern d’Espanya.

La Llei de Propietat Intel-lectual

La llei fou aprovada el 12 d’abril de 1996 per I'Estat Espanyol i recull els drets morals i
patrimonials que corresponen als autors i altres titulars. Tal com s’indica en I'article 1
del primer titol de la llei, el seu fet generador és: “la propietat intel-lectual d’'una obra

literaria, artistica o cientifica correspon a I'autor pel sol fet de la seva creacio”.

Per una banda, els drets morals protegeixen la identitat i la reputacié d’un autor i
inclouen facultats com la divulgacid, la paternitat o I'accés. Per I'altra, els drets
patrimonials cobreixen totes les opcions d’explotacié o remuneracié economica

derivades de I'Gs d’una obra.

En definitiva, la finalitat de la llei és atribuir a I'autor la plena disposicié i el dret exclusiu

d’explotacié de 'obra.
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El Registre de Propietat Intel-lectual

El Registre és una forma de protecciod inclosa dins de la Llei de Propietat Intel-lectual i és
competéncia exclusiva de I'Estat, tal com s’indica en l'article 149 de la Constitucid
Espanyola. La Generalitat és la institucid encarregada de la seva execucio a Catalunya

segons l'article 11.3 de I'Estatut d’Autonomia.

La funcid del registre és oferir un mitja de prova per acreditar l'autoria i els drets
d’explotacié economica d’una obra o produccio protegida. Per a fer-ho, es basa en els
drets morals i els drets d’explotacid: els morals engloben temes com la divulgacio, el
reconeixement, les modificacions i el comerg, mentre que els drets d’explotacié
corresponen a la reproduccid, distribucid, comunicacié publica, transformacid i cessio

de drets d’obres completes.

A través dels conceptes “obra” i “produccid”, la legislacid fa referencia a projectes
finalitzats o en desenvolupament i que poden ser tangibles o intangibles. Alguns
exemples serien obres cientifiques i literaries, composicions musicals, escultures,

pagines web o obres cinematografiques i audiovisuals, com la serie de ficcio de I'autora.

Els drets d’explotacié duren tota la vida de I'autor i fins a setanta anys després de la seva
mort (en cas d’existir un hereu o un responsable designat per |'autor), després I'obra
passa a ser de domini public. Quant a la vigencia dels drets morals, com sén de caracter

personal, estan determinats per la vida de 'autor.

El procediment de registre
Els passos a seguir per registrar una obra, es basen en les dades extretes de I'apartat

“Procediment per fer un registre” de la pagina web del Departament de Cultura:

a) Demanar cita a les oficines del Registre a través de I'aplicacié “Sol-licitud de cita
previa” que ofereix la Generalitat.
b) Un cop es disposa d’una data i hora assignades, s’han de preparar tres documents
per a la sol-licitud d’inscripcio:
- Preparar un exemplar de I'obra

El document ha d’estar enquadernat, paginat i signat.
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c)

d)

- Omplir una instancia del model A
El seu objectiu és identificar el sol-licitant, els autors i els titulars dels drets
d’explotacié. En el cas de 'autora, com actua en nom propi i és titular dels
drets d’explotacid, el model que ha d’omplir és I'Al. Si el procediment el
realitza una persona que actua en nom i representacido de la persona

creadora, haura d’escollir el model A2.

- Omplir una instancia del model B
La seva finalitat és identificar I'obra que es vol registrar. El projecte de serie,
al tractar-se d’una obra audiovisual, forma part del model B4 de la instancia,

ja que hi ha diferents seccions segons les particularitats de cada cas.

Abonar la taxa d’inscripcié
Per la tramitacido dels expedients d’inscripcidé en el Registre de la Propietat

Intel-lectual de Catalunya, el preu per cada obra és de 13,25 euros.

Preparar la documentacid necessaria

Quan la titularitat dels drets correspon a la persona fisica autora de I'obra, només
cal aportar fotocopia del DNI. Si es tracta d’'una representacio, cal presentar una
autoritzacio legitimada per un notari, un funcionari del Registre o una signatura

electronica.

Presentar la sol-licitud al Registre

Finalment, un cop s’ha inscrit I'obra, el Registre dona a la persona un justificant que
li permet exercir tots els drets que recull la llei (el document és valid a condicié que
la qualificacio i la resolucid posteriors siguin favorables). En el suposat cas que
I’Administracié identifigués un defecte en el procediment, ho comunicaria al

sol-licitant perqueé procedis a la seva rectificacio.

Si es tenen en compte I'experienciai els recursos dels quals disposa |’autora per inscriure

el seu projecte a les diferents convocatories, les accessibles serien: el Pitching de

I’Audiovisual Universitat-Industria, el PitchToPro, el Madrid Online Pitchbox, el Concurs

internacional de pilots TV, el Series Concept, el concurs «Cuéntanos las historias que
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nadie cuenta» i DAMA Ayuda Series. Aixi doncs, a partir de les bases i del material que

sol-liciten per participar, cal desenvolupar els seglients continguts:

e Titol de la serie

e Duracié

e Dues sinopsis (de la série i de la temporada)
e Tractament del guio

e Guid del pilot

e Tagline, logline i premissa

e Sintesis dels personatges

e Tractament audiovisual

e Memoria de produccié

e Biblia

e Referents

e Valors diferencials

e Sintesis de les intencions

o Teaser

e Public objectiu

e Plataformes d’exhibicié a les quals es dirigeix

e El Registre de Propietat Intel-lectual
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3. Marc practic

3.1. Desenvolupament del material

Per dur a terme el marc practic del projecte, s’ha tingut en compte el material necessari
per presentar una idea de serie al mercat audiovisual (vegeu |'apartat “Estudi del mercat
audiovisual proper”). Del llistat obtingut a partir de I'estudi realitzat al marc teoric,
I'autora ha decidit centralitzar-se en els elements relacionats amb el guié literari, ja que

un dels seus objectius és escriure el tractament d’una série de ficcio:

3.1.1. El titol de la série

La primera opciod que l'autora volia utilitzar com a titol era “La Galeria de les Dones
Precioses”, perqué la idea original de la série era fer un “retrat” de diferents dones del
segle XIX. Tanmateix, si es compara amb els titols de produccions espanyoles d’exit com
La Casa de Papel (Pina, 2017), El Ministerio del Tiempo (P. i)J. Olivares, 2015) o Las Chicas
del Cable (Campos, 2017), el titol és massa extens i, a més, quan es van canviar les
trames, no acabava d’adaptar-se bé a les noves histories. Segons les series esmentades
anteriorment, els titols que tenen bona rebuda dins del mercat audiovisual sén els que
estan formats per dos substantius i dos articles com a maxim. Per aquest motiu, I'autora

va buscar-ne un de nou que s’adaptés a aquestes caracteristiques:

El resultat ha sigut “La Gabia de Flors”. La combinacié de “gabia” i “flors” vol fer
referencia a la repressio - la gabia - a la qual estaven sotmeses les dones - les flors - a
finals del segle XIX. El genere femeni era considerat pel sistema patriarcal com a fragil i
dependent, unes caracteristiques que es poden associar a les flors. A més, també
busquen simbolitzar el Modernisme a Europa. El moviment artistic de I'época, I'Art
Nouveau, s’inspirava en la naturalesa i en les formes vegetals, que sovint es podien
veure representades com a elements decoratius en els interiors i els exteriors dels
edificis. Addicionalment, les protagonistes de la série passen gran part del seu temps
dins del palau on viuen (perqgue son burgeses i esclaves). Els barrots de les finestres de

I’edifici estaran decorats amb flors de ferro forjat per representar la “gabia” on estan
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“captives”. La bellesa de les decoracions florals té com a objectiu “ocultar” la situacid

real d’opressio a la qual estan sotmeses.

3.1.2. Duracio i format

La serie estara formada per vuit capitols d’una hora aproximadament, la durada que se
sol utilitzar per a projectes audiovisuals semblants als de I'autora. Per fer el tractament,
s’ha utilitzat la plantilla emprada per analitzar la serie The Crown i que s’ha extret del
metode de Douglas (vegeu I'apartat “L’estructura de les trames” de I’Analisi d’una serie
de ficcid). Els capitols s'estructuren en quatre actes de nou escenes i finalitzen amb un
gir. El primer acte serveix com a introduccio, el segon i el tercer com a nus i, el quart,

com a desenllag:

ESCENES ACTE 1 ESCENES ACTE 2 ESCENES ACTE 3 ESCENES ACTE 4
1 10 20 30
2 11 21 31
Crédits 12 22 32
3 13 23 33
4 14 24 34
> 15 25 35
6 16 26 36
7 17 27 37
8 18 28 38
9 19 29 39
GIR GIR GIR GIR

Taula 26. Plantilla per a la creacio del projecte de serie de ficcié. Font: elaboracid propia inspirada en la

plantilla original de Douglas

3.1.3. Referents

Els referents que han servit com a font d’inspiracié per a I'autora son:

- Comjas’haesmentat anteriorment, la serie The Crown (Morgan, 2016) pel seu guid,

desenvolupament dels personatges i direccid de fotografia.

- La mini-série Vida Privada (Munt, 2018), ja que es tracta d’una historia
contextualitzada en el mateix periode historic que el projecte, i alguns dels
personatges pertanyen a la mateixa classe social. Addicionalment, es tracta d’una
produccié local, aixd permet fer-se una idea dels recursos i els interessos del mercat

audiovisual catala.
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- Les produccions King Richard (Green, 2021), Viaje al cuarto de una madre (Rico,
2018), My Brilliant Friend (Costanzo, 2018), Portrait de la jeune fille en feu
(Sciamma, 2019), Outlander (D. Moore, 2016-2022) i la novel-la Solitud (Albert,
1908) per les seves protagonistes femenines i la seva evolucio a través d’algunes
fases del viatge de I'heroina.

- Finalment, les series Downton Abbey (Fellowes, 2010) i The Gilded Age
(Fellowes, 2022) també han servit com a referents per idear i estructurar les

trames adequades al context social i cultural de finals del segle XIX.

3.1.4. La premissa i la idea controladora

La premissa o logline ha d’exposar I'incident incitador, els protagonistes, |’acci6 i els
antagonistes, i té com a objectiu captar I'atencié dels espectadors (vegeu
I'apartat “Com utilitzar la plantilla” del Méetode Douglas). Per aquest motiu, el primer

pas que s’ha seguit és identificar cadascun dels punts mencionats:

- Incident incitador: el marit de la Teresa torna a casa amb una esclava cubana
embarassada.

- La protagonista: la Teresa

- La coprotagonista: la Yumara

- L'accio: la Teresa es qlestiona la seva sexualitat i el seu rol dins de la societat

- L’antagonista: la Ramona (la tieta del Ferran)

Un cop identificats, s’ha tingut en compte les recomanacions de Blake Snyder per crear
una logline intrigant, descriptiva i que identifiqui el public a qui es dirigeix (vegeu
I'apartat “La premissa i la idea controladora” de La combinacié dels métodes). Un cop
considerats els diferents aspectes apresos en la part teorica, la logline obtinguda ha sigut

la segiient:

“Una jove aristocrata (protagonista) i una esclava embarassada (coprotagonista) estan
enamorades del mateix home (incident incitador), pero el seu amor resulta ser una

gabia (antagonista) de la qual només poden escapar-ne juntes (accid).”
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Pel que fa a la idea controladora o tagline, és la frase que descriu el com i el perque ha
canviat una situacid. Per trobar-la, McKee aconsella tenir com a referencia el climax
narratiu i preguntar-se quins valors ha canviat a la vida del protagonista i com han arribat

al seu mon (vegeu I'apartat “La premissa i la idea controladora” del Métode McKee):

- Climax narratiu: la Teresa acaba amb el seu marit i la seva tieta
- Quins valors han canviat: la protagonista recupera la seva llibertat individual.
- Com han arribat al seu mén: al quedar-se vidua, la Teresa rep I’heréncia del seu

marit i pot viatjar al Regne Unit amb la seva mare.
La idea controladora creada a partir de les respostes és:

“La protagonista aconsegueix la llibertat quan aconsegueix acabar amb els seus

opressors”.

3.1.5. Sintesis dels personatges

Per desenvolupar i caracteritzar el personatge principal (la Teresa Balaguer) i
I’antagonista (la Ramona Gual), I'autora ha utilitzat com a referéncia les fases del viatge
de I'heroina de Murdock (vegeu l'apartat “La creacid dels personatges” de La
combinacio dels métodes). A més, per aconseguir una descripcio detallada i concisa dels
personatges, també s’ha inclos les seves edats, els seus llacos familiars, els seus fisics,
els seus backstories* i les seves evolucions a través del viatge de I'heroina durant el

primer capitol.

La caracteritzacio dels personatges secundaris (la Yumara, el Ferran Gual, la Dolors
Coromines, la Carmela Carseny, la Isabel Torrella i la Maria i el Joan Rodriguez) s’ha dut
a terme mitjancant les preguntes proposades per Rib Davis (vegeu el punt
“Desenvolupar els personatges” de I'apartat La combinacié dels métodes), ja que
permeten fer un esbds més senzill de les seves aparences, els seus caracters i els seus

backstories.

4 Backstory: un conjunt d’esdeveniments anteriors a la trama principal que serveixen al guionista per
contextualitzar els personatges
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Finalment, I'autora ha complementat les descripcions de tots els personatges amb

fotografies d’actors i actrius per tenir una referéncia fisica a I’hora d’idear les escenes.

La protagonista

La primera idea de I'autora era construir una historia a partir de les biografies de dones
influents de I'epoca, com la Teresa Baladia, la Isabel Llorach o la Lluisa Vidal. Tanmateix,
les limitacions del génere biografic (vegeu I'apartat “el genere” del Métode McKee) i la
inexperiencia de I'autora van fer que es decantés per buscar una opcié més flexible.
Finalment, el resultat ha sigut una historia protagonitzada per un personatge femeni, la
Teresa Balaguer Torrella, que s’ha creat a partir de la combinacié de diferents

caracteristiques de les dones esmentades.

Teresa Balaguer Torrella

Quan comenga la historia, la Teresa Balaguer té vint-i-quatre anys. La protagonista és la
filla petita d’'una familia aristocrata barcelonina. La seva mare és la Isabel Torrella, la
filla d’un duc, i el seu pare és I’Antoni Balaguer, un noble benestant. També té una
germana gran, la Josefina Balaguer, pero als dissets anys se’n va a viure al Regne Unit

per casar-se.

La relacié entre la Teresa i la seva mare és tensa i distant, perque des de petita I'educa
perque sigui disciplinada, perfeccionista i exigent amb ella mateixa, i tampoc no li dedica
gaires mostres d’afecte. Les situacions amb el seu pare, en canvi, sdn més relaxades,

perque I’Antoni actua com el seu aliat davant dels castigs de la Isabel.

Fisicament, la Teresa és d’una bellesa discreta i fragil, constitucié prima i cabells llargs
daurats. La seva pell és pal-lida i delicada, com exigeix el canon de I'’época. Només té una
cicatriu en un genoll per una caiguda que va tenir quan era petita. El seu patrimoni
familiar li permet lluir els vestits de moda, pero ella prefereix els conjunts de camisa i

faldilla, ja que li faciliten el moviment a I’hora de pintar.

L’evolucid de la seva pintura va lligada al seu desenvolupament personal. Al principi de
la historia, els seus quadres representen només bodegons de flors. Per pintar el fons,
sempre utilitza tonalitats fosques, que contrasten amb els colors freds de les roses,

violetes i narcisos. Com no disposa de gaire experiencia i no confia en les seves aptituds,
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les tracades es veuen irregulars i les proporcions no acaben de ser versemblants (com
I'obra de la pintora Maria Lluisa Giell). Aquesta evolucié també es pot veure reflectida
en les seves lectures, al principi llegeix classics d’autors com Flaubert, Tolstoi o Benito
Pérez Galdds, pero, a poc a poc, comenca a no sentir-se identificada amb els personatges
femenins. Quan coneix a la Carmela Carseny, I’editora de la revista cultural per a dones
La Femme, li ensenya algunes autores vinculades amb el pensament feminista, com Jane

Austen, Colette, les germanes Bronte, etc.

Durant la infancia de la Teresa, els seus pares les van preparar a ella i a la Josefina per a
ser esposes “ideals”. Les dues germanes es van formar en un col-legi catolic de renom i
diferents tutors els hi van ensenyar musica, teologia i confeccid. A més, la seva mare les
va pressionar durant anys perque fossin perfectes, fins al punt que el caracter de la
protagonista, al principi extravertit, optimista i alegre, va quedar reprimit pel
perfeccionisme, I'exigencia i la inseguretat. Les Uniques formes que tenia d’evadir-se

eren la pinturaii la literatura.

Quan la Teresa va complir els setze anys, el seu pare va morir d’un infart, una pérdua
gue va afectar profundament a la familia. Per afegiment, poc temps després de la mort
de I’Antoni, la Josefina va marxar a viure al Regne Unit. Tanmateix, la Teresa es va acabar
convertint en una jove elegant i servicial que atreia molts pretendents. Després
d’avaluar-los un per un, la Isabel va decidir casar-la amb Ferran Gual, I'hereu d’una
fortuna. La noia, davant dels encants i la capacitat de seduccio del jove, se'n va enamorar

rapidament.

El matrimoni es van convertir en la parella de moda per les seves “excentricitats”: la
lluna de mel la van passar cavalcant i acampant pel Montseny, organitzaven trobades
d’artistes i intel-lectuals, practicaven els esports més moderns de I'época i es van
traslladar a viure a un palau a prop de la Rambla, a diferéncia dels altres burgesos, que
solien viure al Passeig de Gracia. La Teresa, al costat del Ferran, se sentia felic, lliure i
segura. Aixi i tot, quan van fer el primer any de casats, el matrimoni encara no havia
aconseguit tenir fills. L'actitud del Ferran es va comencar a enfosquir, fins al punt de
discutir constantment amb la Teresa. Un dia, la tieta del Ferran, la Ramona Gual, una

dona manipuladora i cruel, es va traslladar a viure a casa de la parella amb I'excusa de
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fer de mediadora. El Ferran, pero, va decidir marxar un any a Cuba per supervisar el seu
negoci de canyes de sucre. La Teresa es va quedar sola amb la Ramona al palau. La dona,
amb I'excusa de voler ajudar a la jove a “purificar la seva anima” per quedar-se
embarassada, va comencar a controlar-la i a reprimir-la. Durant aquell any, la noia té la
sort de disposar de I'amistat i I'afecte de la Dolors Fernandez, |a cuinera del palau. Quan
la Teresa no podia suportar més estar amb la Ramona, es refugiava a la cuina amb la
Dolors, on feien safareig. A més, per evadir-se, la jove va recuperar la seva aficid per la

pintura, pero acabava descartant la majoria de les seves obres.

La serie comenca quan el Ferran, després de passar un any fora, torna de Cuba amb una
dona embarassada, la Yumara. La rabia, I’enveja i la confusio envaeixen a la Teresa, que
decideix fer tot el possible per desfer-se de la nouvinguda (allunyament de la

feminitat).

La Ramona proposa a la Teresa idear un pla per fer fora a la Yumara (identificaciéo amb
la masculinitat i recerca d’aliats). Com la tieta del Ferran té contactes a dins del cos
policial, li demana que empresonin a la cubana per haver viatjat com a polissona i sense
papers en el vaixell comercial de I'aristocrata. Quan la noia és entregada a la policia, la

Ramona incita als oficials perque abusin d’ella.

Mentrestant, la Teresa rep a casa seva a la Carmela Carseny, |'editora de la revista per a
dones La Femme, perque li faci una entrevista. El Ferran, quan arriba a casa i veu que la
Yumara no hi és, interromp a les noies i li exigeix a la Teresa que li digui a on esta. La
jove es mostra reticent, pero el seu marit cada cop és més violent, fins al punt que
decideix confessar-li que se I’"ha emportada la policia. La periodista, impactada per
I’escena, li pregunta a la Teresa que ha succeit, pero la jove té un atac d’angoixa. La
periodista avisa a la Dolors i entre les dues aconsegueixen que la noia es calmi. La Dolors,
no gosa involucrar-se en el conflicte, pero aconsella a la noia que s’enfadi amb el Ferran,

no amb la Yumara.

El Ferran paga la fianca de la Yumara i l'allibera de la presé. La noia, dolguda i
traumatitzada per l'incident, li confessa al Ferran que els policies han intentat abusar
d’ella. Tanmateix, per sorpresa de la Yumara, I'aristocrata I'acusa a ella d’haver-los

provocat i li demana que no ho torni a fer.
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Quan l'aristocrata torna a casa, es dirigeix violentament contra la Teresa per haver
denunciat a la Yumara a la policia. La noia intenta enfrontar-se a ell i demana suport a
la Ramona perque I'ajudi, pero la tieta I'acusa de boja i es posa del costat del Ferran. La
dona menteix al seu nebot i li diu que la jove havia intentat persuadir-la perque I'ajudés
a desfer-se de la Yumara, pero que ella mai s’interposaria entre ell i la seva felicitat. Dit
aixo0, la Ramona suggereix al Ferran que castigui a la seva dona i marxa de I’habitacid. La
Teresa, després d’haver sigut maltractada psicologicament i fisicament, es dona compte

que esta sola davant del conflicte (les proves del cami).

Figura 17. Fotografia de I'actriu Adéle Haenel, referent fisic de la Teresa.
Font: Cinemania

L’antagonista

Ramona Gual Bellesguard

La Ramona Gual té cinquanta-cinc anys i és la tieta del Ferran Gual. La seva familia va
pertanyer a la primera burgesia catalana. Fisicament, és una dona alta i estirada, amb
els cabells recollits en un monyo baix cands i sempre vesteix amb robes fosques. El seu
pare, Joaquim Gual, es va traslladar a Cuba durant una época per comprar-hi terrenys i
esclaus. Al cap de poc temps, va aconseguir fer-se el lider del comerg de canyes de sucre.
La seva estratégia empresarial i les seves habilitats com a comerciant el van ajudar a fer
negocis amb la monarquia espanyola i amb part de I'aristocracia. Aixi va ser com va
coneixer a la seva esposa, la Margarida Bellesguard, la filla d'un duc. El matrimoni va ser
per conveniéncia, ja que el duc estava interessat a establir vincles amb els negocis de

Gual. La parella va tenir dos fills, la Ramona i el Carles.
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El Joaquim i la Margarida no acostumaven a passar gaire temps amb els seus fills, perqué
tenien viatges o esdeveniments socials. Conseglientment, La Ramona i el Carles van ser
criats per diferents mainaderes, per aixo valoraven molt el temps que passaven amb els
seus pares. La Ramona tenia un vincle especial amb el Joaquim, ja que compartien la
mateixa passié pels temes relacionats amb les finances i els negocis (allunyament de la
feminitat). El pare la portava molts cops a les seves oficines i li ensenyava a arxivar
documents i a firmar contractes. El vincle entre els dos era molt fort, fins al punt que la
Ramona estava disposada a fer el que calgui per complaure el seu pare. Quan va complir
els dotze anys, el seu cos es va comengar a desenvolupar molt rapidament. Tanmateix,
tot i semblar una dona en aparenca, per dins continuava sent una nena. El Joaquim va
comencar a tractar-la diferent, cada cop li feia més caricies i elogiava els seus canvis
fisics. La Ramona, feli¢ en rebre tantes atencions del seu pare, el deixava fer, fins que un
dia els tocaments es van intensificar. La noia no entenia que passava, pero com veia que
el seu pare era feli¢, no oposava resisténcia (identificaciéo amb la masculinitat i recerca
d'aliats). Els abusos sexuals del Joaquim es van fer cada cop més habituals, fins que la

noia va acabar patint la sindrome d'Estocolm.

Els anys passaven i el parei la filla mantenien el seu secret. La Ramona cada cop era més
seriosa i manipuladora. La seva mare, en comptes de preocupar-se per la seva filla,
estava orgullosa de veure |'actitud conservadora que estava desenvolupant. El seu
germa, en canvi, si que notava els canvis d'humor de la seva germana. El Carles va
intentar parlar amb ella alguna vegada, pero la noia sempre el rebutjava. La Ramona
menyspreava el seu germa perqueé, tot i ser el petit, en ser un home li pertocava heretar
el negoci familiar. El somni inconscient de la Ramona era que el Carles es moris, perque
aixi podria ser la deixebla del seu pare. Aixi i tot, tenir aquests pensaments la

turmentava, ja que anaven en contra de les seves creences cristianes.

La Ramona es va convertir en una dona seductora i extravertida, perdo amb un costat
fosc. El fet d'haver descobert la seva sexualitat durant la infantesa la va convertir en una
persona amb tendéncia a la promiscuitat. La seva capacitat de seduccié i el seu domini
de les relacions socials la van convertir en una dona reconeguda dins de I'alta societat
barcelonina. A més, el seu talent pel poquer la va ajudar a fer-se amiga d'alguns dels

homes més poderosos de la ciutat. La Ramona col-leccionava amants, perd no
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aconseguia establir vincles afectuosos amb cap d'ells. La noia continuava satisfent les
necessitats del seu pare, no obstant aixo, I'home li recriminava sovint que tingués
relacions amb més persones. Per aix0, quan va arribar el moment de trobar marit, la
Ramona es negava a casar-se, ja que no volia renunciar al seu parei a la seva autonomia.
La Margarida, preocupada per la situacié de la seva filla, va acabar arreglant-li un
matrimoni amb el fill d'un dels socis del seu marit. El Joaquim, com sabia que la Ramona
s'havia de casar per no tenir problemes, va acceptar la unid. Al cap de pocs anys, el Carles
també es va casar amb una burgesa terrassenca, la Lluisa Ballester, i van tenir un fill, el

Ferran Gual.

Per a la Ramona, separar-se del Joaquim i renunciar als seus afers era com deixar una
droga, aix0 va fer que els primers anys de matrimoni els passés en una profunda
depressio. El seu marit, en veure que no acabaria obtenint mai la felicitat al seu costat,
va comengar a tenir amants. La Ramona se sentia trencada i inservible sense el seu
progenitor, per aix0 va tornar a recorrer a ell. Tanmateix, uns mesos després de
reprendre la relacio incestuosa, els seus pares, el Carles i la seva dona van morir en un

naufragi quan viatjaven a Cuba.

La Ramona es va veure sola i amb la responsabilitat de criar un nen petit, el Ferran. Aixi
i tot, el seu desig s'havia fet realitat, havia aconseguit heretar els negocis del seu pare.
A més, com no havia de continuar complint amb els desitjos de la seva mare, va
abandonar al seu marit i va recuperar el seu nom de soltera. La dona es va implicar el
maxim possible a mantenir i a millorar els negocis del seu pare, ja que els considerava
['Gnic vincle que li quedava amb ell. No obstant aix0, una clausula del testament del
Carles indicava que els negocis familiars passarien a ser del Ferran quan complis els

divuit anys (les proves del cami).

Durant els anys que la Ramona va ocupar-se dels negocis, es va fer popular per la seva
incleméncia i manca d'empatia, perdo també per l'increment imparable dels seus
beneficis. La dona continuava comercialitzant amb el sucre de canya, perd també es va
involucrar en el trafic de drogues i la prostitucid. El seu patrimoni li va permetre obrir
una de les cases de barrets més luxoses de la ciutat i, gracies a la combinacié dels

diferents negocis, es va convertir en una de les persones més poderoses de la ciutat.
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Per formar al Ferran, la Ramona va seguir els mateixos patrons que el seu pare. Quan
podia se I'emportava a les oficines i a les fabriques perqué aprengués |'ofici. La dona era
molt exigent amb el seu nebot, el ridiculitzava si no aconseguia fer el que li manava, el
maltractava fisicament o el tancava durant hores en un traster. Només el felicitava amb

poc entusiasme si assolia algun triomf important.

Quan el noi va fer els setze anys, la Ramona va intentar apropar-se a ell sexualment,
pero es va veure incapag, aixo la va fer qlestionar la naturalesa de la relacié que havia
tingut amb el seu pare. Tanmateix, la dona seguia amb les seves aventures nocturnes,

ja que preferia no reflexionar gaire sobre el vincle amb el seu pare.

El Ferran va estudiar dret a la Universitat de Barcelona i va obtenir el titol amb honors.
Just quan va fer els divuit anys, la Ramona va decidir que ja era el moment de casar-lo.
La dona va investigar totes les noies de casa bona i va escollir a la Teresa Balaguer. La
jove era reconeguda a la ciutat per la seva bellesa i les seves bones maneres. A més, en
pertanyer a una familia aristocrata, la Ramona sabia que la unié milloraria encara més
la reputacié dels seus negocis. Aixi i tot, quan la senyora es va reunir amb la mare de la
noia per acordar el compromis, la Isabel Torrella li va confessar que no podia pagar el
dot. La Ramona, com el que li importava realment era el seu cognom, no els diners, va
acceptar el matrimoni igualment i, fins i tot, va ajudar economicament a la familia

perque es recuperés.

El Ferran i la Teresa eren un matrimoni feli¢ i enamorat. La Ramona els va construir un
palau al costat de la Rambla amb tots els luxes possibles. Aixi i tot, la seva relacié amb
I'esposa del seu marit no acabava de funcionar. La senyora es pensava que la noia seria
timida i facil de manipular, pero va resultar que tenia més caracter i determinacié del

gue esperava. Aixo va provocar alguns enfrontaments entre les dues.

El noi, després de tants anys patint maltractes per part de la Ramona, s'havia convertit
en el seu "titella". El pla de la tieta era casar-lo amb una noia débil per poder conservar
el seu poder sobre ell i aixi poder continuar liderant els negocis de la familia. Tanmateix,
la Teresa era curiosa, aix0 va fer que de seguida volgués participar en |'activitat
comercial del seu marit. Aquells intents intrusius de la noia enfurismaven a la Ramona,

gue només desitjava treure-se-la del mig.
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El primer any de matrimoni va passar i la parella no aconseguia tenir fills. La Ramona va
aprofitar l'oportunitat per traslladar-se a viure amb ells a Barcelona. La senyora li va
demanar al seu nebot que la deixés un any a soles amb la Teresa per "domesticar-1a". El
Ferran va acceptar, i les dues dones es van quedar soles al palau. Durant aquell periode,
la Ramona va fer el possible per generar inseguretats a la Teresa, ja que el seu objectiu

era impedir que la noia allunyés el Ferran del seu control.

Quan comenca la serie, la tieta del noi cada cop veu més a prop la possibilitat de
mantenir el seu poder sobre ell (la troballa del tresor de I’éxit), perd quan el Ferran
torna de Cuba amb una noia embarassada, la Yumara, el seu pla comenca a perillar. La
Ramona, per recuperar l'estabilitat i continuar el seu cami, ha d'enfrontar-se a dos

obstacles: la Teresa i la Yumara.

Figura 18. Fotografia de I'actriu Nuria Prims referent fisic de la Ramona. Font: Alamy

Els personatges secundaris

Yumara

a) Com és la genética i I'entorn del personatge?
La Yumara és la quarta filla d’'una familia de vuit integrants. Els seus pares, la Caridad
i el Jorge Luis, tenen una botiga de queviures a ’'Havana. Per obtenir els ingressos
necessaris per mantenir els seus fills, el Jorge i la Caridad fan jornades llargues i
dures a la botiga. Per aquest motiu, la Yumara és criada i educada per les seves
germanes grans. En formar part d’una familia amb tants membres, la petita pot

escapolir-se facilment i jugar alla on vulgui. El fet de passar tant temps sense els
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b)

c)

seus pares la va convertir en una nena independent i espavilada. Quan tenia quinze
anys, es va enamorar d’un noi de la ciutat, el José. A diferencia dels seus pares, els

parents del noi no tenien gaires diners.

Quan els pares de la Yumara es van assabentar de la relacio, van exigir-li a la noia
gue no tornés a veure al José. Conseglientment, la jove parella van decidir escapar-
se junts. La Yumara va comengar a treballar netejant cases i el José es dedicava a
llustrar sabates en una barberia. Durant un temps van conviure amb harmonia, pero
I’'amor adolescent es va convertir en un compromis buit i rutinari. A més, la noia no
aconseguia sentir-se atreta sexualment cap a la seva parella. Conseglientment, el
José va comencar a quedar amb altres noies i la Yumara, dolguda per la seva traicid,

va decidir abandonar-lo per buscar feina com a cupletista.

Com sén l'educacio i els coneixements del personatge?

La Yumara, al formar part d'una gran familia amb pocs recursos, només va poder
aprendre a llegir i a escriure gracies a les monges. La seva cultura general la va
obtenir a partir dels llibres que li deixaven els seus germans, de les misses dels
diumenges i de les histories que explicaven els seus pares i del seu dia a dia pels
carrers de la ciutat. Quan va comengar a treballar de cupletista en un cabaret,
també va aprendre a negociar, manipular i a fer servir el seu cos i poder de seduccié
per aconseguir favors. Tanmateix, la noia sempre és molt fidel als seus valors
catolics, ja que la seva familia era molt devota. Per aquest motiu, quan té algun

problema o dificultat va a una església per resar.

Com és el personatge ara?

La Yumara coneix el Ferran quan té divuit anys. Per ella, el jove aristocrata és el seu
“princep salvador”. El noi la tracta amb respecte, li fa regals cars i I'admira, per aixo
la noia fa el possible per complaure’l i no perdre’l. Quan es queda embarassada,
creu que l'aristocrata la deixara quan ho descobreixi. Finalment, pero, per sorpresa
de la noia, el Ferran li proposa d’anar-se’n a viure amb ell a Barcelona. La Yumara,
plena de felicitat, accepta la proposicid. En el fons li sap greu allunyar-se tant de la
seva familia, pero es consola imaginant el futur que li espera al costat d’'un home

ric.



140

El procés de creacio d’una serie de ficcio des de la figura del showrunner - Memoria

d)

e)

f)

g)

Fisicament, la noia és baixeta, amb corbes i els seus cabells sdn llargs, ondulats i del
color de I'atzabeja. Com abans de traslladar-se a Barcelona la Yumara treballava en
un cabaret, el seu caracter comenca sent seductor i misterids. La jove es percep a
ella mateixa com una triomfadora, ja que ha aconseguit conquistar un home ric i
fugir de Cuba. Tanmateix, la seva seguretat desapareix quan descobreix que el

Ferran esta casat i que només la vol per quedar-se amb el seu fill.

Com és el seu Us del llenguatge?
La noia parla amb el castella de I’'Havana, aix0 implica que la seva entonacid i

pronunciacio son diferents de I’espanyol peninsular dels altres personatges.

Com sén els seus passatemps i passions?

La Yumara adora ballar i cantar, per aquest motiu sempre entona cangons
tradicionals de la seva terra quan treballa o cuina. Els seus gens llatinoamericans
I’'ajuden a seguir el ritme de qualsevol melodia i a seduir facilment el seu public amb

els seus moviments.

Com sén les seves il-lusions?
El desig conscient de la Yumara és casar-se amb un home ric per poder viure sense
problemes economics. Tanmateix, inconscientment desitja trobar un amor veritable

i passional, ja que no ha aconseguit trobar-lo encara.

S’enganya a ella mateixa?

La noia creu que sera felig al costat d’'un home que la protegeixiil’estimi. No obstant
aixo0, en el fons sap que existeix alguna cosa que liimpedeix ser felic quan té parella.
El seu amor cap als homes no és fruit de la passid, sind de la conveniéncia, la pressid

social i la reciprocitat.
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Figura 19. Fotografia de I'actriu Gaia Girace referent fisic de la Yumara. Font: Clarin

Ferran Gual Ballester

a)

b)

Com és la genetica i I'entorn del personatge?

El Ferran és el fill orfe del germa de la Ramona. Com els seus pares van morir durant
un naufragi, el Ferran fou criat per la seva tieta. Des de la seva infantesa, la senyora
el va educar perqueé fos exigent, perfeccionista i ambicios. Cada cop que el Ferran
feina una malifeta o no feia cas a la Ramona, la dona el tancava al soterrani de la
seva casa d'Argentona. També el castigava maltractant-lo fisicament o
psicologicament, fins al punt que el noi va acabar desenvolupant traumes infantils.
Quan va arribar a I'adolescéncia, el jove va comencar a destacar en els estudis i els
esports. Es va convertir en el pretendent ideal: guapo, fort, llest i educat. Tanmateix,
la fredor i la manca d'empatia de la seva tutora li van generar al noi un rerefons

apatic, rabids i inestable.

Com sén I'educacidé i els coneixements del personatge?

En ser I'Gnic hereu de la familia, des de petit estava destinat a rebre el negoci
familiar. Per aquest motiu, la Ramona el va apuntar a les millors escoles i també li
va pagar els estudis universitaris. Gracies als coneixements obtinguts, el Ferran va
guanyar un gran domini de la retorica i de les finances. A més, a la carrera de dret
va adquirir els coneixements necessaris per debatre sobre politica, cultura i altres
temes d’actualitat. Tanmateix, la manca d’una veritable figura materna durant la

infantesa el va convertir en un faldiller sense escrupols, fins al punt de veure les
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d)

dones com a objectes per proporcionar plaer. De fet, el Ferran va acceptar casar-
se amb la Teresa Balaguer per imposicid de la Ramona, no perque n’estigués
enamorat. La seva tieta li ha fet creure que estimar el convertira en una persona
debil i vulnerable, per aixo fa el possible per evitar-ho. El seu mecanisme de defensa
és percebre les dones com a éssers fragils, manipulables i inferiors. Malgrat aixo,
guan coneix a la Yumara, la seva innocéncia i bellesa exotica fan que s’enamori molt

d’ella.

Com és el personatge ara?

Quan comenga la serie, el Ferran té trenta anys i treballa per mantenir el negoci
familiar. El jove és considerat un dels homes més desitjats de la ciutat, pel seu
atractiu i el seu patrimoni. Fisicament, és musculat, amb les faccions marcades i una
mirada freda. Es considera a si mateix un triomfador, ja que ha aconseguit gran part
dels objectius que tenia des de I'adolescéncia: diners, una dona bonica i
reconeixement social. Tanmateix, n’hi ha un que se li resisteix: tenir un hereu. La
seva dona, la Teresa, no es queda embarassada. Per aquest motiu, quan descobreix
que la seva amant de Cuba, I’Anna, esta en cinta, decideix emportar-se-la a

Barcelona per quedar-se amb el nadé.

Quan el Ferran no obté el que vol, es desencadena dins seu una rabia incontrolable
i dificil d’aturar. L’Unica capa¢ d’asserenar el noi en aquestes situacions és la

Ramona, perque li recorda els seus “deures” com a home i com a catolic.

Per sorpresa del Ferran, a Cuba s’enamora profundament de la Yumara. La jove li
provoca sentiments i sensacions que el noi no havia experimentat mai. A més, al
seu costat se sent fort i segur, fins al punt de dependre de les seves atencions. Per
aquest motiu, quan la Ramona li exigeix al Ferran que abandoni a la Yumara,

I'aristocrata fa el possible per evitar-ho i mantenir-la al seu costat.

Com és el seu Us del llenguatge?
El Ferran va rebre una formacié molt completa, per aixo el seu vocabulari és ric,
formal i educat. Quan esta amb la familia o amics, utilitza el catala, pero quan

assisteix a esdeveniments socials o a reunions de negocis utilitza el castella.
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e)

f)

g)

Com son els seus passatemps i passions?

Com a molts homes de I'época, al Ferran li agrada beure, fumar i jugar al billar amb
els amics. El poc temps que no destina a treballar, el passa en clubs d’homes
debatent sobre temes d’actualitat. També gaudeix dels esdeveniments de |'alta
societat, com les carreres de cavalls o els concerts del Liceu, ja que els veu com una

oportunitat de fer contactes i negocis.

Com son les seves il-lusions?

El seu objectiu és convertir-se en un dels homes més poderosos de Barcelona
perque la Ramona estigui orgullosa d’ell. A més, vol assegurar la continuitat del
llinatge Gual, per aquest motiu, quan descobreix que la Teresa no pot tenir fills, fa
el possible per buscar una solucié rapida i eficag. El seu desig conscient és ser un
home admirat, respectat i honrat, perd inconscientment només vol omplir el buit i
la tristesa que sent a dins seu. La seva pena és fruit de la manipulacié i la pressio a
la qual ha estat sotmes per part de la Ramona. La senyora ha fet el possible per fer-

lo sentir inutil i dependent, aixo0 el fa ser insegur i li genera una angoixa constant.

S’enganya a ell mateix?

La seva aparenca seductora i les seves maneres educades fan que costi intuir el seu
mal caracter. El personatge té una doble cara: a fora de casa seva és encantador i
atent, pero quan esta en “confianga”, o les coses no surten com ell esperava, treu
el seu costat fosc. Addicionalment, el Ferran es considera una persona segura i
estable, perd realment arrossega traumes que afecten el seu caracter i la seva

personalitat.
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Figura 20. Fotografia de I'actor Marcel Borras referent fisic del Ferran.
Font: Alamy

Isabel Torrella

a)

b)

c)

Com és la genetica i I'entorn del personatge?

La Isabel és la mare de la Teresa i la Josefina Balaguer. El seu pare era un ducilava
obligar a casar-se amb I’Antoni Balaguer. Tanmateix, amb el temps la parella va
aprendre a conviure i a estimar-se. La seva familia, en pertanyer a I'aristocracia
barcelonina, era estirada i poc afectiva. Conseglientment, la Isabel va desenvolupar

un caracter fred, exigent i ambicios.

Com son 'educacio i els coneixements del personatge?
En formar part d’una familia adinerada, la Isabel va poder educar-se a les escoles
catoliques per a noies més bones de Barcelona. També va tenir tutors per aprendre

a cosir, cantar, tocar el piano i gestionar les tasques de la llar.

Com és el personatge ara?

Quan comenca la historia, la Isabel s’ha quedat vivint sola a la casa familiar. El seu
marit va morir d’un infart i les seves filles s’han casat. La solitud no la beneficia, ja
gue enfosqueix el seu caracter i la fa enyorar els temps passats. L'Unic consol que
té és la Teresa, que viu a pocs carrers de distancia. No obstant aixo, la Isabel sol ser
una mica dura amb la seva filla, aixd0 provoca que la seva relacid sigui una mica

tensa.
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d)

f)

g)

Fisicament, la Isabel és alta, esvelta i elegant. Els seus cabells canosos els porta

recollits en un monyo i els seus vestits sdn conservadors i de tonalitats fosques.

Com és el seu Us del llenguatge?
La Isabel domina perfectament el castella, el catala i el frances. La seva forma
d’expressar-se és elegant, formal i educada, fins al punt de semblar una mica

distant.

Com son els seus passatemps i passions?

Quan les seves filles eren petites, la Isabel invertia gran part del seu temps en
educar-les. Per aix0, en el moment que van marxar de casa, es va veure obligada a
buscar noves ocupacions. El seu temps lliure el sol passar visitant a la seva filla o a
les seves amigues. També assisteix a esdeveniments socials, toca el piano i fa
brodats. Tanmateix, aquestes activitats I'avorreixen rapidament i la fan sentir sola i

inutil.

Com sén les seves il-lusions?

La Isabel ja ha complert el seu desig de casar les seves filles amb homes rics i de bon
llinatge. No obstant aix0, inconscientment desitja que tornin al seu costat i la
necessitin. Per aquest motiu, quan s’assabenta que la Teresa és infelic, decideix fer

el possible per ajudar-la.

S’enganya a ella mateixa?

La Isabel s’obliga a si mateixa a ser freda i poc afectiva amb les seves filles, perd en
el fons les estima amb tot el seu cor. La dona creu que si és exigent i dura amb la
Teresa i la Josefina afrontaran millor I'edat adulta, perd I'dnic que aconsegueix és

gue 'evitin i no confiin en ella.
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Figura 21. Fotografia de I'actriu Elizabeth McGovern referent
fisic de la Isabel. Font: Pinterest

Carmela Carseny

a)

b)

Com és la genetica i I'entorn del personatge?

L’editora de la revista La Femme és filla d’un impressor. Des de petita va estar
envoltada de llibres i intel-lectuals, aixo li va forjar una personalitat inquieta,
emprenedora i afamada de coneixements. Pel que fa al seu fisic, és prima, de cabells
llargs i foscos i de mirada interrogant. Quan era petita, la seva mare va morir en un
accident a la fabrica textil on treballava. La tragedia va fer que s’interessés pel

moviment republica, els drets de les dones i dels treballadors.

Com son I'educacio i els coneixements del personatge?

Des de la infantesa, el seu pare la va motivar a estudiar el maxim possible. La jove
es va poder formar fins al’'adolescéncia i després va seguir de manera autodidactica.
La seva curiositat insaciable la fa estar al dia de la politica i de I'actualitat. Tanmateix,
rebutja I'oci vinculat a la classe alta, com I’art, perque el considera elitista. Per poder
fomentar els drets de les dones, crea la revista cultural La Femme. El seu objectiu
és emetre missatges feministes “encoberts” a través de la publicacid, per culturitzar
les dones i enfortir-les intel-lectualment. Pel que fa a la seva sexualitat, la Carmela
es mostra selectiva amb els seus pretendents i reticent a casar-se, ja que espera

trobar un home que accepti els seus ideals i que no vulgui imposar-li el seu domini.
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c)

d)

f)

g)

Com és el personatge ara?

Quan la Teresa coneix a la Carmela, la noia viu i treballa a la impremta del seu pare.
El seu progenitor és massa vell per fer feina cada dia, aixi que I'editora se n’ocupa
guan ell no pot. Addicionalment, els dies que el seu pare no va a la impremta, la

Carmela aprofita I'espai i les eines per editar i imprimir la revista.

Com és el seu Us del llenguatge?

La Carmela, a I'haver llegit molts llibres, té un vocabulari culte i elaborat, a
diferencia d’altres periodistes de la revista. La noia és un clar exemple que el domini
de la llengua atorga poder, perqué els missatges que emet arriben i convencen

facilment als seus interlocutors.

Com son els seus passatemps i passions?
A l'editora li agrada dur a terme accions transgressores, com assistir a mitings
politics o manifestacions. També li agrada la literatura i la filosofia, pero rebutja els

sectors relacionats amb la cultura elitista, com la musica classica o I'art.

Com sén les seves il-lusions?

La seva il-lusid és aconseguir el vot de les dones, aixi com millorar els seus drets
legislatius i les seves formacions. El seu desig conscient és ser una dona
independent, autonoma i sense la necessitat d’estar emparellada amb un home.
Tanmateix, en el fons anhela viure un amor que sigui sa, respectuds i que no la jutgi

pels seus ideals.

S’enganya a ella mateixa?
Tot i els seus ideals feministes radicals, i els seus comentaris en contra dels homes,
en el fons la Carmela és una romantica que espera trobar un home que l'estimii la

cuidi com es mereix.
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Figura 22. Fotografia de I'actriu Natalia de Molina referent fisic
de la Carmela. Font: Madridiario

Dolors Coromines

a)

b)

Com és la genetica i I'entorn del personatge?

La cuinera del palau dels Gual és la filla d’'una familia treballadora. Els seus pares
treballaven en una fabrica textil i era la gran de tres germans. La Dolors es va casar
guan tenia quinze anys amb un sabater, el Marcel Rodriguez, i van tenir bessons, el
Joan i la Maria. Quan els nens van fer dotze anys, el seu pare va patir un atac de cor
i es va morir de sobte. La Dolors, sobrepassada per la pérdua del seu marit, va agafar
una depressido que li impedia cuidar als seus fills. Els dos germans, davant de
I’absencia de la seva mare, van haver de responsabilitzar-se del negoci familiar. Com
no guanyaven els diners necessaris per sobreviure, el Joan i la Maria van comencar
a traficar i estupefaents. A més, la Maria va comengar a consumir drogues i a sortir
amb delinqlents. Un dia, com els bessons no van pagar un deute que tenien, un
grup de sicaris es va presentar a la sabateria familiar. La Dolors, aterrida, es va
desmaiar. Quan es va despertar, el local estava destrossat i els seus fills havien
desaparegut. La dona va passar uns quants mesos buscant-los sense éxit, fins que
va decidir comengar una nova vida treballant al palau del Ferran i la Teresa com a

cuinera.

Com son I'educacidé i els coneixements del personatge?
Encara que els seus pares no disposaven dels recursos necessaris per formar-la en

una escola, el seu pare va fer el possible perqué aprengués a llegir i escriure. Per
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c)

d)

e)

f)

afegitd, la seva mare la va preparar perque pogués afrontar amb facilitat les tasques
de la llar, com cuinar o cosir, ja que en ser la germana gran havia de cuidar dels més

petits.

Com és el seu Us del llenguatge?
A causa de la seva poca formacio, s’expressa de forma col-loquial i utilitza moltes
dites. Quan parla amb la Teresa o amb altres criades, parla en catala, perd per

dirigir-se a la Yumara, al Ferran i a la Ramona fas servir el castella.

Com sén els seus passatemps i passions?
La Dolors és catolica, per aixo destina molt temps a anar a missa i a resar. A més, la

dona té un talent per la rebosteria, per aixd sempre cuina pastissos i brioixos.

Com soén les seves il-lusions?
La seva il-lusio és retrobar-se amb els seus fills i recuperar la sabateria del seu marit.
Tanmateix, en descobrir que estaven vinculats al mén de les drogues i les mafies, li

fa por que puguin tornar a posar en perill la seva vida.

S’enganya a ella mateixa?

La cuinera compleix fisicament amb |’estereotip de les criades amables, aixi i tot, el
seu caracter és molt més dur, avaricidés i determinat.

La dona fa el possible per creure que els seus fills estan vius, pero en el fons sap que

les probabilitats sén reduides.

Figura 23. Fotografia de I'actriu Ana Wagener referent fisic
de la Dolors. Font: Formula TV
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Joan i Maria Rodriguez

a)

Com és la genetica i I'entorn dels personatges?

El Joan i la Maria son els fills bessons de la Dolors Coromines i el Marcel Rodriguez.
Els seus pares tenien una petita sabateria al barri de Sant Marti. Per aquest motiu,
els dos estaven destinats a continuar el negoci familiar. Quan tenien dotze anys, el
seu pare va morir d'un infart i la seva mare va agafar una depressid, aixo els va
obligar a madurar abans d'hora. Els germans feien el possible per tirar endavant la
sabateria, pero el preu dels materials augmentava i els beneficis disminuien. La
Maria va comencar una relacié amb un traficant de drogues, el Jaume Ros, que la
va convencer perqueé es vinculés al negoci. El Joan al principi no estava gaire d'acord,
pero en veure que les perdues només feien que créixer va decidir acceptar. Els
germans van comencar a vendre drogues des de la sabateria, fins que un dia la
policia els va enxampar i els va requisar totes les substancies que guardaven. La
Dolors, en assabentar-se dels negocis dels seus fills, els va amenacar amb fer-los
fora de casa, pero els bessons li van prometre que no ho tornarien a fer. El que no

sabien és que els problemes només estaven a punt d'arribar.

El Jaume es va enfadar molt amb els germans, ja que la batuda policial els havia
deixat sense drogues per vendre. Tot i les supliques de la Maria, el traficant els va
amenagar de cremar-los la sabateria si no aconseguien tornar-li els diners que havia
invertit. Els bessons, desesperats, es van plantejar robar les joies de la seva mare,

pero al final no es van veure en cor i van decidir fugir.

El Joan i la Maria van viatjar com a polissons a Cuba, on van descobrir el mén dels
cabarets. Durant un any van treballar en diferents locals nocturns, el Joan com a
transvestit i la Maria com a cupletista, fins que van aconseguir els diners necessaris
per tornar a Barcelona. Quan van arribar a la ciutat, van decidir obrir el Cabaret
Eden. El Joan volia recuperar la relacié amb la Dolors, pero la Maria el va convéncer
per deixar-ho correr. La noia temia que el Jaume descobris a la seva mare i que la
utilitzés per fer-los xantatge, per aixo va preferir no contactar amb ella. Tanmateix,

la noia va localitzar-la i sovint I'espiava per comprovar que tot li anés bé.
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b)

c)

d)

e)

f)

Com son l'educacid i els coneixements dels personatges?

Els dos germans, al ser de classe treballadora, només van poder aprendre a llegiria
escriure, els altres coneixements els van anar adquirint de forma autodidactica. A
més, el seu pare els va formar en I'ofici de sabater perqué continuessin el negoci

familiar.

Com sén els personatges ara?

Quan comenca la historia, els bessons tenen vint-i-dos anys. El Joan és esprimatxat,
de faccions suaus i de cabells arrissats. El seu aspecte debil i efeminat fan que des
de petit sigui victima de burles i desdeny, perque el relacionen amb
I'homosexualitat. Conseglientment, té un caracter reservat, benévol i introvertit.
Pel que fa a la Maria, és la versié femenina del seu germa, els dos comparteixen les
faccions delicades i els cabells foscos. Tanmateix, a diferéncia del Joan, la noia té un
caracter més dur, desconfiat i extravertit. La roba que utilitzen sol ser de segona ma
o de les seves actuacions de cabaret, pero fan el possible per estar elegants i

seductors.

Com és el seu Us del llenguatge?
Com la seva mare, els bessons s'expressen de forma col-loquial. Quan parlen amb
els treballadors o els seus amics, fan servir el catala, no obstant aixo per relacionar-

se amb els clients o les autoritats fan servir el castella.

Com sén els seus passatemps i passions?

El Joan Rodriguez gaudeix amb la musica i el ball, per aixo és feli¢ amb la seva feina
al cabaret. A més, vestir-se de dona li resulta entretingut, fins al punt de crear-se un
alter ego. A la Maria també li agrada I'oci nocturn, pero té panic escenic i prefereix

passar desapercebuda.

S’enganyen a ells mateixos?
Per una banda, la Maria s’enganya a ella mateixa perque creu que la seva mare no
els vol tornar a veure. Per l'altra, el Joan creu que és felic amb una vida en la

clandestinitat, pero realment desitja formar una familia i viure amb tranquil-litat.
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Figura 24. Fotografia de I'actriu Mireia Oriol referent fisic de la Maria.
Font: Vogue

Figura 25. Fotografia de I'actor Eddie Redmayne referent fisic del Joan.
Font: Chisme Farandula

3.1.6. Tractament del guio

Tractament del guié

Abans d’afrontar 'escriptura del tractament del guid, I’autora ha utilitzat les técniques
del resum en passos i de la fulla de polsos per estructurar les trames (vegeu |'apartat

“Estructurar les trames” de La combinacié dels métodes):
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a) Esquema de polsos
El primer pas realitzat ha sigut la identificacio de les diferents trames que formen el
primer capitol de la historia. Un cop identificades, I'autora les ha desglossat en
polsos dramatics per tenir clars els seus girs i la seva evolucié (vegeu I'apartat “Com

escriure I'argument” del Métode Douglas).

Per situar el detonant - el primer gran esdeveniment del relat - també s’han utilitzat
com a referents estructurals les plantilles dels capitols de The Crown (Morgan, 2016)
(vegeu l'apartat “L’estructura de les trames” de I’Analisi d’'una serie de ficcid). A la
serie britanica, els guionistes situen el detonant al final del segon acte, una posicid
estrategica que pot servir per mantenir I'atencio de I'espectador després de superar

la primera meitat del capitol.

Els girs del primer capitol:

Primer gir - la Yumara marxa a Barcelona amb el Ferran
Segon gir - la Teresa descobreix la infidelitat del Ferran - el detonant
Tercer gir - la Yumara és arrestada per la policia

Quart gir - la Teresa descobreix que esta sola i engabiada

Trama A - Relacid Yumara i Ferran

1. El Ferran ha rebut una carta de la Ramona que el preocupa

2. El Ferran vol abandonar a la Yumara per tornar a Barcelona

3. El Ferran rellegeix la carta de la Ramona i decideix emportar-se la Yumara a
Barcelona

La Yumara descobreix que el Ferran esta casat

El Ferran fa que la Yumara dormi amb els criats

La Yumara demana explicacions al Ferran, pero ell li demana que confii en ell

La Ramona i la Teresa aconsegueixen tancar la Yumara a la preso

El Ferran salva a la Yumara, pero I'acusa d’haver seduit els policies

© ©® N oo v bk

El Ferran contracta a la Yumara com a criada per amagar-la de la societat

Trama B - Relacié Teresa i Ferran

1. La Teresa esta nerviosa per la tornada del Ferran

2. La Teresa decideix comprar-li un regal de benvinguda
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3. El Ferran torna de Cuba amb la Yumara embarassada
4. laTeresa intenta demanar-li explicacions, pero ell la ignora
5. LaTeresa li demana al Ferran de fer una entrevista per La Femme i ell accepta
6. El Ferran s’assabenta que la Yumara ha desaparegut i fa confessar a la Teresa
7. Quan el Ferran torna amb la Yumara, la Teresa s’enfronta a ell
8. El Ferran castiga durament a la Teresa per haver intentat empresonar a la

Yumara

Trama C - La Ramona i el robatori del nadé

1.

2
3
4.
5

La Ramona té un pla per robar un nado pel Ferranii la Teresa

La Ramona envia una carta al Ferran per explicar-li el pla, pero ell no li contesta
La Ramona fa un pacte amb una monja perque li aconsegueixi un nadé

El Ferran torna amb la Yumara per evitar que la Ramona robi un nen

El Ferran no vol renunciar a la Yumara, aixi que la Ramona idea un pla

Trama D - El pla de la Ramona ila Teresa

v A o hpoE

La Ramona conveng a la Teresa per fer fora entre les dues a la Yumara

La Ramona va a la policia per demanar-los que empresonin a la Yumara

La Teresa convenc a la Yumara perque I'acompanyi al metge, pero és una trampa
La Yumara és empresonada i la Ramona incita als policies perquée abusin d’ella

La Ramona li diu al Ferran que el pla ha sigut idea de la Teresa

Trama E - La Carmela i la revista La Femme

La Ramona i la Teresa van a comprar una ploma pel Ferran

La Teresa s’interessa per uns fulletons politics de la Carmela

La Carmela li regala el fulletd a la Teresa a canvi de fer-li una entrevista a ellai al
Ferran per a la revista La Femme

La Carmela va a fer I’entrevista, pero el Ferran no es presenta i li fa només a la
Teresa

El Ferran interromp a la Carmela per emportar-se a la Teresa

La Teresa es desmorona i li explica tot a la Carmela

La Carmela aconsella a la Teresa que no s’enfadi amb la Yumara, sind que

s’enfronti al seu marit
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Trama F - Relacié Yumara i Teresa

La Teresa coneix a la Yumara sense saber qui és i li sembla atractiva
La Teresa descobreix que és I'amant del Ferran
La Teresa enganya a la Yumara per seguir el pla de la Ramona

Quan empresonen a la Yumara, la Teresa se sent culpable

ARSI

Quan el Ferran castiga a la Teresa, la Yumara la mira amb compassio

Trama G - La Dolors i els seus fills perduts

1. La Dolors creu veure a la Maria davant del Cabaret Edéen, perd no aconsegueix

comprovar-ho.

Les targetes de colors

Com la técnica de les targetes de colors la recomanen tant McKee com Douglas,
I'autora ha decidit utilitzar-la per organitzar el desenvolupament de les trames i
I'organitzacié de les escenes. Primer s’ha desglossat cadascuna de les trames en
polsos dramatics (vegeu la figura X) i, un cop definits, s’"ha establert I'ordre que
seguiran a dins de cada acte (vegeu la figura X):

- Les targetes roses corresponen als girs del final de cada acte.

- Lestargetes taronges son de la trama “La Ramona i el robatori del nadé”

- Les targetes verdes equivalen a la trama “El pla de la Ramona i la Teresa”

- Les blaves a “Relacié Teresa i Ferran”

- Les blanques a “Relacié Yumara i Ferran”

- Les roses fluorescents a “La Carmela i la revista La Femme”

YUMARA
ARRE STADA

;N7 RiioNA
ENVIA CARTA

AL FEREAN

gl soBRE PLA

(A REFGu.
" INc1TA Ats
A oaly GUARDIES
LasmcLite PERa 5 Pa ABuw be f
8§ Pa prRESTIN v CA Yurana

W L FERRAN [l e%
g sl GBLICA A : CASTIEA
tA TERESA A LA TERETA
A con FESIAR ‘ M, Hurreia

A ca TeRess Rl

Figura 26. Fotografia de I's de les targetes de colors. Font: elaboracié propia
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Figura 27. Fotografia de I’us de les targetes de colors. Font: elaboracié propia

c) Eltractament del capitol pilot
ACTE1

[1] INT/NIT CAMERINO D’UN CABARET A L’'HAVANA (CUBA, principis s. XX)

En un dels camerinos d’un cabaret luxds de I’Havana, la YUMARA, una de les ballarines
cubanes del cabaret (divuit anys, baixeta, amb un cos voluptuds i els cabells llargs i del
color de I'atzabeja) s’"emmiralla per observar el seu embaras incipient. De fons se sent el
tic-tac d’un rellotge [metafora: esta esperant a ser rescatada] i una animada melodia de
piano. La noia agafa una cotilla i, sense poder ocultar el seu dolor, I'ajusta amb forga
per dissimular el seu ventre inflat. Quan ha aconseguit cordar la peca fins a I'Gltim boté,
uns cops sobtats a la porta i una veu masculina I'avisen perqueé s’acabi de preparar. La
Yumara es posa rapidament un vestit de cupletista llarg i brillant, es mira un altim cop

al mirall i surt cap a I'escenari.

[2] INT/NIT CABARET A L'HAVANA

El cabaret és ple de burgesos elegants i ben vestits. La boirina causada pel fum del tabac
genera un ambient carregat i misteridés a la vegada. El FERRAN GUAL, un aristocrata
catala que té negocis a l'illa (trenta anys, musculat, amb les faccions marcades i una
mirada freda), esta a la barra llegint una carta. El contingut el preocupa, ja que no pot
evitar tocar-se nerviosament els cabells mentre la llegeix. Un grup d’homes de la seva

edat el veuen i s’apropen a ell. Un dels homes li pregunta si és la seva ultima nit a l'illa.
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El Ferran respon que si, que I'endema torna a Barcelona. Mentre parlen, el presentador
del cabaret anuncia I'actuacié de la Yumara. El grup es dispersa per anar a veure
I’espectacle. El Ferran s’asseu amb un dels seus companys en una de les butaques que
envolten I'escenari. La Yumara apareix a I'escenari, amb una actitud elegant i sensual,
mentre entona la can¢d “Frou-Frou” de Henri Chatau. L'amic li pregunta per la seva
relacido amb la cupletista, pero el Ferran respon amb desdeny dient-li que ha sigut un
passatemps. L’home, pero, insisteix, aguest cop posant eémfasi en el fet que esta
embarassada. El Ferran encén una cigarreta i no respon. La bellesa i els moviments de la
Yumara impressionen al public, el qual es manté en silenci i expectant. El Ferran no pot
deixar de mirar-la, aixo fa que el seu company li digui “jo no sé si seria capag d’oblidar-
me d’una flor com aquesta, Ferran”. El Ferran, tens i incomode per la conversa, li respon
amb prepoténcia que “els camps estan plens de flors boniques”. La Yumara s’aproxima
a la seva taula i, mentre sedueix al seu amic, es mira el Ferran amb picardia. L’aristocrata
no pot evitar observar-la amb admiracio, fins que la noia torna a pujar a I'escenari i

I’actuacidé culmina apagant-se tots els llums de la sala. Fosa en negre.
TITOL DE LA SERIE (LA GABIA DE FLORS)

[3] INT/DIA ESTUDI DE PINTURA DEL PALAU GUAL (BARCELONA, principis s. XX)

La TERESA BALAGUER, una aristocrata barcelonina (vint-i-quatre anys, bellesa discreta i
fragil, constitucié prima i cabells llargs daurats), pinta un quadre amb deteniment. La
pintura representa un ram de narcisos sobre un fons fosc. Només s’escolta el tic-tac d’un
rellotge [metafora: també esta esperant perque la rescatin] i el cant d’alguns ocells. La
noia s’atura per observar el quadre amb deteniment. Hi detecta una errada i fa el
possible per arreglar-lo, perd no se’n surt. Com no ho aconsegueix, agafa un pot de
pintura blanca i el tira per sobre del quadre amb rabia. La Teresa mira el rellotge de la

paret i intenta respirar a fons per calmar-se, es treu el davantal i surt de 'estudi.

[4] INT/DIA CUINA DEL PALAU GUAL

La Teresa recorre els passadissos silenciosos i les habitacions fredes del seu palau, fins a
arribar a la cuina. Alla s’hi troba feinejant a la DOLORS COROMINES, la cuinera del palau
(cinquanta-cinc anys, voluptuosa i de faccions arrodonides). La noia intenta robar

dissimuladament un dels croissants que ha fornejat la Dolors, pero la dona es gira i li
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llanga un drap perque s’aturi, ja que li diu que si segueix menjant tant acabara perdent
la figura. La Teresa esquiva el drap i agafa una de les pastes mentre es riu de I'expressid
d’ofensa de la Dolors. La cuinera intenta perseguir-la, pero se li acaba contagiant el riure
de la jove. La Teresa es menja amb orgull el croissant i la Dolors 'amenaca dient-li que
si la despatxa la Ramona sera per culpa seva. La noia, en sentir aquest nom, es posa
tensa, pero li diu que la dona no té aquest poder i que pobre d’ella si la tracta malament.
La cuinera, en veure la seva reaccio, assenteix amb orgull i, per canviar de tema, li
pregunta pel quadre que esta pintant. La Teresa li explica que no li acaba de fer el pes i
gue haura de buscar algun altre regal per al seu marit. Entre les dues pensen altres
opcions, fins que la Dolors li suggereix que li regali una ploma. A la noia li agrada la idea,
pero es queda pensativa. La cuinera li pregunta si li passa alguna cosaila Teresa li respon
gue esta nerviosa per la tornada del seu marit. La Dolors intenta relaxar-la i li recorda
els moments felicos que van viure junts I'any anterior. La Teresa assenteix en silenci

mentre observa les flames de la llar de foc. Fosa encadenada.

[5] INT/NIT HABITACIO D’UNA PENSIO A L’'HAVANA

La Yumara, vestida només amb una camisa de dormir, observa asseguda des del llit la
flama d’'una espelma. La seva habitacié és petita i impersonal, només té un llit de
matrimoni, un armari corcat, un mirall i una creu catolica penjada en una de les parets.
En el reflex del mirall es veu el Ferran vestint-se a poc a poc. La Yumara el mira amb una
barreja de timidesa i d'incomoditat. L'aristocrata s’acaba de vestir i s’apropa a ella per
fer-li un petd de comiat. La noia, just abans que el Ferran surti per la porta, li diu que
sap que no tornara mai més. L’aristocrata, en sentir-la, tanca la portaies torna a apropar
a ella. Li explica que ha de tornar a Barcelona, perd que mai oblidara el temps que han
passat junts. La Yumara I'interromp de cop i li recorda que esta embarassada. El Ferran,
una mica incomode, encén una cigarreta i li recorda que no es pot quedar a Cuba.
Mentre li diu aix0, treu un feix de bitllets d’'una de les butxaques de la seva americana.
La Yumara I'observa amb silenci i s’aixeca del llit, la reaccid de I'aristocrata no I'ha
sorprés en absolut. La noia es mira en el mirall i s’acaricia amb suavitat el ventre
arrodonit. El Ferran deixa de parlar i mira amb desig el reflex de la Yumara. A poc a poc
s’apropa a ella i 'abraca per darrere sense deixar d’analitzar-la. Li fa un peto als cabells

i li acarona la panxa. La Yumara, en sentir el tacte de les mans del Ferran a sobre de la
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seva panxa, s’allunya d’ell i li agafa els diners. El Ferran, intentant contenir la rabia pel
gest de la noia, es dirigeix cap a la porta i la mira un ultim cop per dir-li “Adids, Yumara”.

La noia no respon i veu a través del reflex del mirall com el Ferran marxa de I’habitacié.

[6] EXT/MATI CARRERS DE L'HAVANA

El Ferran camina a poc a poc pels carrers de I’'Havana. El sol ja ha sortit, pero els carrers
encara estan silenciosos. L’aristocrata s’atura a davant de la Catedral de San Cristdbal
de La L’'Havana, que tot just obre les portes, i dubta si entrar-hi o no. Al final, decideix

accedir-hi.

[7] INT/MATI CATEDRAL DE SAN CRISTOBAL DE L’'HAVANA

El temple esta buit i en silenci, el Ferran s’asseu en un dels bancs del final. L’aristocrata
treu la carta que llegia al cabaret i la torna a llegir. El missatge que conté el preocupa
bastant, aixo fa que es torni a tocar els cabells, fins que acaba rebregant-la i guardant-
se-la en una de les butxaques de I'americana. El Ferran s’aixeca del banc, clarament
nervids i amb llagrimes als ulls, i es dirigeix als peus d’una estatua de la Verge i el nen
Jesus, per resar-li. Just quan comenca a resar, la Yumara entra a I'església amb un petit
ram de flors. Quan veu el Ferran resant, se sorprén, pero decideix acostar-s’hi. El Ferran,
també sorprés en veure-la, li pregunta per qué hi ha anat. La noia li respon que vol fer-
li una ofrena a la Verge perqué cuidi d’ell en el seu viatge i del seu fill, mentre deixa el
ram al costat de I'estatua. Quan la Yumara es disposa a anar-se’n, el Ferran 'agafa pel
brac i li pregunta: ¢Quieres venir conmigo a Barcelona? La noia somriu i assenteix.

L’aristocrata I'agafa de la ma i els dos surten de la catedral. Fosa a negre.
ACTE 2

[8] EXT/MATI CEMENTIRI DE POBLENOU (BARCELONA)

La RAMONA GUAL, la tieta i tutora del Ferran (cinquanta-cinc anys, alta, estirada i amb
els cabells recollits en un monyo baix cands) espera impacient en el cementiri de
Poblenou. La dona observa un ram de flors que hi ha a sobre d’'una de les tombes, I'agafa
i comenca a arrancar-los els pétals un per un. La dona camina fins a arribar davant del
panted de la seva familia, d’una de les butxaques de I'abric en treu un manyoc de claus

i accedeix a I'interior.
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[9] INT/MATI PANTEO FAMILIA GUAL (BARCELONA)

La Ramona entra al panted i observa els feretres, primer observa els de la dreta, on es
pot llegir “En record de Carles Gual i Margarida Bellesguard, un matrimoni que estimava
a Déuialseufill Ferran per sobre de tot”, després ressegueix amb els dits les inscripcions
del feretre de I'esquerra, on posa “Joaquim Gual”. La Ramona inspira I'aroma de les
poques flors que queden al ram i el deixa al costat de la tomba del seu pare. El soroll
d’uns passos a la porta fan que es giri de cop i que posi la ma en una de les butxaques
de I'abric. Una monja vella i coixa la saluda des de la porta. La Ramona es tranquil-litza i
la convida a passar. La monja es passeja entre les tombes de la familia Gual i li pregunta
sobre el retorn del Ferran, la Ramona li explica que el vaixell ha d’arribar aquella mateixa
nit. La monja li pregunta si I’aristocrata ha acceptat seguir amb el pla o no, la Ramona li
diu que el seu nebot no ha respost a la carta que li havia enviat, pero que ella havia
decidit tirar-lo endavant. La vella assenteix i li afirma que, en menys d’'un mes, esperen
gue una dona que s’assembla fisicament a la muller del Ferran vagi a donar a llum en el
seu convent. La Ramona assenteix i li demana que facin el possible per quedar-se amb
aquell nen. La monja li contesta que només li poden assegurar que rebra aquell nado si
els hi paga per avancgat i amb interessos. La Ramona, divertida pel to de la monja, i
recorda la seva influéncia dins dels cossos policials. La vella, tot i 'amenaca, insisteix,
pero la Ramona comenca a especificar amb quines autoritats contactaria i les
conseqliencies que podria tenir pel convent. La monja, finalment, cedeix atemorida, i li
promet a la dona que l'avisaran quan tinguin el nen. Després de dir-li aix0, la vella es
disposa a marxar, pero just quan és a punt de sortir per la porta, la Ramona la crida i
llanga un feix de bitllets. La monja, sorpresa, els agafa i marxa rapidament. La dona,
abans de perdre de vista a la vella, s’acomiada d’ella dient-li amb un to divertit i
provocador “Que Déu la beneeixi, germana”. La Ramona observa un altre cop la tomba
del seu pare, li fa un petd al marbre i surt del panteé tancant la porta amb clau. Fosa a

negre.

[10] EXT/TARDA CARRER ARIBAU (BARCELONA)
La Teresa i la Dolors passegen mirant els aparadors del carrer Aribau amb I'objectiu de
trobar una ploma per al marit de la Teresa. En una de les botigues, hi han exposats

bressols i joguines per a nens. La noia se’ls queda mirant pensativa. La Dolors, en veure-
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la, li diu amb tendresa que aquell any tot anira bé, que I'enyoranca encén les passions i
gue ella ha pregat molt a la Verge perqueé el seu somni es compleixi aviat. La Teresa, en
sentir les paraules de la Dolors, li surt un mig somriure, pero li confessa que té por de
tornar a decebre al seu marit. La cuinera I'agafa del bragc amb paciéncia i la fa avancar
fins a una impremta propera, mentre li recorda que és una dona forta i que tot anira bé.
Per canviar de tema, la Dolors li ensenya a la jove les plomes que hi ha a I'aparador. La

Teresa, contenta per haver-les trobat, les mira amb atencid i entra a I'establiment.

[11] EXT/TARDA IMPREMTA CARMELA CARSENY (BARCELONA)

La dependenta de la impremta és la CARMELA CARSENY (prima, de cabells llargs i foscos
i de mirada interrogant). Quan les dues dones entren al local, la Carmela esta asseguda
a darrere el taulell llegint uns fulletons. La Teresa la saluda i li pregunta pel preu de les
plomes. La dependenta, com estava distreta, es reincorpora de cop i s’aproxima
rapidament a I'aparador disculpant-se. La Dolors fa un gest de desaprovacid, pero la
Teresa I'excusa i li torna a repetir la pregunta. La Carmela els hi explica els preus de les
plomes i la noia demana ajuda a la Dolors per decidir. La cuinera li assenyala quina li
agrada més a ella i la Teresa li diu a la Carmela que la vol comprar. La dependenta,
sorpresa per la complicitat entre la cuinera i la Teresa, se les mira amb curiositat abans
d’entrar al magatzem per buscar la ploma. Les campanes de l'església del barri
comencen a sonar, i La Dolors li diu a la Teresa que ha de tornar al palau per anar a
preparar el sopar de benvinguda. La noia assenteix i s’Tacomiaden. Com la Teresa es
gueda sola a la botiga, s’aproxima al taulell per llegir els fulletons que tenien tant
captivada a la Carmela. Just quan la noia llegeix alguns dels titulars revolucionaris, la
dependenta torna del magatzem amb la ploma. Quan s’adona que la Teresa ha llegit els
fulletons, fa el possible per excusar-se i li afirma que no sén seus. La noia, sense saber
molt bé que dir, li respon que no es preocupi, que és interessant coneixer tots els punts
de vista sobre I'actualitat. També afegeix que a ella li agradaria saber més sobre politica,
ja que és un tema que en el seu entorn només parlen els homes. La Carmela pregunta a
la Teresa pel seu llinatge i la noia li parla sobre els seus pares i la seva germana. La
dependenta, en sentir els cognoms de la familia, identifica a la jove i li demana disculpes
pel seu comportament atrevit. La noia, divertida per la situacid, li diu que no passa res.

La Carmela li explica que la gent els coneixia a ella i al seu marit com “la parella de moda
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de la ciutat”. La Teresa, sorpresa per aquestes declaracions, no pot evitar riure. La
dependenta li pregunta per qué han estat tan desapareguts i la noia, una mica
incomode, li comenta que el seu marit ha estat un any a Cuba per negocis i que torna a
Barcelona aquella mateixa nit. La Carmela, entusiasmada per la noticia, li confessa que
és I'editora d’una revista i que per a ella seria una oportunitat poder fer-los una
entrevista. La Teresa, sorpresa i encuriosida, li pregunta pel nom de la publicacié. La
Carmela, feli¢ per l'interés que demostra la noia, li demana que entri amb ella al

magatzem.

[12] EXT/TARDA MAGATZEM - IMPREMTA CARMELA CARSENY (BARCELONA)

La Teresa descobreix que el magatzem és més gros del que s’havia imaginat. Gran part
de I'espai l'ocupen les maquines per imprimir, pero també hi ha prestatgeries plenes de
llibres i taules cobertes per papers de tots colors. La Carmela agafa una de les fulles de
paperilidona a la Teresa. Es tracta d’una portada d’una revista en la qual s’hi pot llegir
“lLa Femme” com a titular. La Teresa li pregunta per la tematica i la dependenta li respon
gue encara no s’ha publicat mai, perd que sera una revista cultural per a dones. També
li comenta que esta buscant inversors i noies que vulguin formar part de I'equip de
redaccié. A més, convida a la Carmela al seu palau el dia seglient per fer I'entrevista i
per parlar de la inversidé. La dependenta, incrédula i contenta per les paraules de la
Teresa, |li agraeix amb entusiasme. Al despedir-se, sense que la Teresa ho vegi, la

Carmela li posa a dins de la bossa de la ploma els fulletons que estava llegint.

[13] EXT/TARDA CARRER NOU DE LA RAMBLA (BARCELONA)

La Dolors camina de pressa esquivant els vianants, durant el cami de tornada a casa ha
comprat verdures pel sopar. Quan li queda poc per arribar a I'accés del servei del palau,
s’adona que estan fent reformes en un dels locals del davant. La cuinera s’hi aproxima
encuriosida. Uns operaris estan col-locant un cartell lluminds a la fagana, en el qual es
pot llegir “Cabaret Edén”. La MARIA RODRIGUEZ (vint-i-set anys, de faccions delicades i
cabells foscos i curts) surt de I'interior del local per comprovar que els treballadors estan
col-locant el cartell correctament. La Dolors es queda observant a la jove i intenta
apropar-se a ella per veure-la millor, ja que les seves faccions li recorden a algu, pero la

bossa on porta les verdures xoca contra una caixa i fa caure a terra el seu contingut. La
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Maria, en sentir el rebombori, es gira en direccié cap a la Dolors i torna a entrar

rapidament a I'edifici.

La Ramona apareix envoltada d’un grup d’homes elegants. Es troba a la Dolors a terra
recollint amb dificultats els continguts de la caixa. En comptes d’ajudar-la, li pregunta
per qué no esta al palau cuinant el sopar. La Dolors, esbufegant per I'esfor¢c que li ha
suposat ajupir-se, li respon que ha acompanyat a la Teresa a comprar un regal pel Ferran.
Un dels homes s’ajup a ajudar a la Dolors i la Ramona fa un comentari elogiant la seva
empatia. Quan han acabat de recollir les verdures, ’home riu timidament i es col-loca
bé el barret. La Ramona pregunta al grup si saben qui és el propietari del cabaret. Un
dels homes respon que no se sap, pero que corre el rumor que sén dos germans. La
Ramona assenteix mentre treu una cigarreta de la bossa de ma. Els homes, en veure la
seva intencio, treuen rapidament els seus encenedors per oferir-li foc. La Ramona escull
un a l’atzar i I’encén distreta mentre observa el cartell luminés. La Dolors, mentrestant,
mira en direccid a la porta del cabaret, pero comprova, amb decepcid, que la noia ja ha
desaparegut. La dona, al recordar que la cuinera encara és alla, li demana que s’afanyi i
gue I"'acompanyi al palau per comencar els preparatius pel sopar. La Dolors assenteix i
la Ramona s’acomiada formalment dels seus acompanyants. Quan les dues dones estan
marxant, la Maria torna a sortir de I’edifici i mira, amb discrecié, com la Dolors entra al

palau.

[14] INT/NIT SALO CENTRAL DEL PALAU GUAL (BARCELONA)

La Ramona dona ordres a un grup de criats perque acabin de guarnir la taula pel sopar
de benvinguda. La dona els fa posar a tots en fila i els hi repassa les corbates un per un.
El criat més jove i inexpert, esta nervids, aixo fa que quan li toqui el seu torn se li caigui
el drap que porta a I’avantbrag. La Ramona, divertida per la reaccio del noi, s’agenolla a
buscar-lo. Just quan esta baixant, aprofita per apropar-se discretament a les seves zones
intimes. El criat no pot evitar envermellir i aix0 el fa posar-se encara més nervids. La
dona, gaudint de la situacid, es pren el seu temps per recollir el drap. Quan ja I’'ha agafat,
el torna al noi i li dedica una mirada picara. El criat, avergonyit i indefens, fa el possible
per ocultar el seu nerviosisme i mirar endavant. La Ramona passa a dirigir-se als altres
criats i els hi acaba de donar unes ultimes indicacions. Mentrestant, el criat sospira

alleujat.
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[15] INT/NIT REBEDOR (PALAU GUAL)

La Teresa torna al palau feli¢ i excitada per la seva conversa amb la Carmela. A les mans,
porta la bossa amb el regal del Ferran. Quan es disposa a anar a veure a la Dolors per
explicar-li, es troba cara a cara amb la Ramona. Les dues dones es queden mirant i la
Ramona li pregunta a la Teresa on estava. La noia intenta mantenir-se ferma i li diu que
ha anat a comprar un regal de benvinguda pel Ferran. La Ramona li recrimina que hagi
anat sola pel carrer i I'amenaga de prohibir-li tornar a sortir a I'exterior si ho torna a fer.
La Teresa, enfadada pel to de la Ramona, li respon que ella és la senyora de la casa i que
té dret a fer el que vulgui. La dona, en sentir les paraules de la jove, no pot evitar que se
li escapi el riure, i li diu que no pot utilitzar aquest to per dirigir-se a la seva sogra. La
Teresa li respon que ella no és la seva sogra i que si viu a casa seva és perque ella i el seu
marit li ho permeten. Aquest comentari dol a la Ramona, que li demana a un dels criats
gue miri que porta la noia a dins de la bossa. La Teresa, indignada per |'actitud de la tieta
del seu marit, intenta resistir-se. El servent, que no sap a qui fer cas, es mira a la dona,
pero li ordena que segueixi. De dins la bossa, el criat treu un dels fulletons reivindicatius
de la Carmela. La Ramona l'agafa i el llegeix amb curiositat. Després de mirar-lo per
sobre, li demana al servent que els cremi. La Teresa |li demana al criat que no ho faci.
Tanmateix, la dona insisteix al servent perque procedeixi i el noi decideix fer-li cas. La
Teresa mira a la Ramona amb rabia, pero just quan esta a punt de rebatre-la, un altre
dels criats accedeix al rebedor i avisa a les dones que el Ferran ja ha arribat. La Teresa,

contenta i excitada, corre a rebre'l.

[16] INT/NIT ENTRADA (PALAU GUAL)

La Teresa arriba a les escales que condueixen a les portes d’accés i s’hi troba una noia
tapada amb una capa. Les dues dones es queden mirant, estupefactes. La Teresa afluixa
el ritme i baixa els esglaons a poc a poc, mentre observa amb curiositat a la nouvinguda.
La Yumara es treu la capa que la cobreix i deixa al descobert el seu rostre i el seu ventre
voluminds. La Teresa, en descobrir la bellesa de I'embarassada, sent una pressio a
I’'estdmac. La jove, en sentir la mirada de |’aristocrata a sobre de la seva panxa, utilitza
la capa per dissimular-la. Un dels criats es dirigeix a la Teresa per explicar-li que el Ferran
ha baixat a les cavallerisses. La informacio ajuda a la noia a recuperar la compostura, i

s’atreveix a preguntar-li a la Yumara per la seva identitat. La Yumara, com no entén el
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catala, no sap qué contestar-li. La Teresa insisteix, fins que el Ferran apareix a les escales.
En comptes de saludar al seu marit, a la Teresa li surt preguntar-li directament qui és la
noia. El Ferran, sense donar-li gaire importancia, li diu que és la Yumara i que ara viura
amb ells al Palau. La noia intenta reaccionar, pero el seu marit s’aproxima a ella i li fa
una abracada, massa freda per haver estat un any separats, mentre pregunta per la
Ramona. Un dels criats li comenta que esta al sald central i I'aristocrata s’afanya a
saludar-la. La Teresa i la Yumara continuen mirant-se sense saber que dir-se, fins que la
nouvinguda no pot evitar que se li escapi un petit somriure triomfant. La noia, que

compren rapidament el significat d’aquell mig somriure, decideix pujar al sald.
ACTE 3

[17] INT/NIT SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

La Teresa entra al salé enfurismada i es troba al Ferran i a la Ramona parlant
tranquil-lament mentre la Dolors els serveix el sopar. La noia, a punt de perdre els
papers, li demana al seu marit que li expliqui qui és aquella noia i perqué s’ha de quedar
a viure al Palau. La tieta del noi, en sentir les paraules de la Teresa, es mira al seu nebot
amb un gest interrogatiu. El Ferran, cansat i impacient, confessa a les dones que la
Yumara és una noia a qui ha deixat embarassada. La declaracio colpeja a la Teresa com
un cop de puny, fins al punt que necessita asseure’s a una de les cadires. La Ramona,
intentant mantenir la calma, demana als criats que marxin del sald. El Ferran, pero,
s’aixeca de la taula amb brusquedat i els hi diu a les dones que va a descansar una mica
abans del sopar. La Teresa, en veure la intencié de marxar del seu marit, s’aixeca de la

cadira i el segueix. La noia intenta agafar-lo pel brag per aturar-lo, pero ell no es deixa.

[18] INT/NIT HABITACIO DEL MATRIMONI (PALAU GUAL)

Quan entren a I’habitacio, el Ferran s’asseu tranquil-lament a sobre del Ilit de matrimoni
que la presideix. La Teresa es queda dreta a la porta, observant el seu marit amb
incredulitat, i li pregunta queé li ha passat i per qué actua d’aquella manera. El Ferran,
cada cop més enrabiat, li diu a la seva dona que ha deixat embarassada a la Yumara per
guedar-se amb el seu fill. L’aristocrata argumenta la seva decisié recordant-li a la noia la
importancia de la descendencia i el problema que suposa per a ell que ella no es quedi

embarassada. L'acusacio colpeja a la Teresa, que no aconsegueix contenir les llagrimes
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als ulls. Tanmateix, la jove agafa forces i obliga el seu marit a confessar-li si estima o no
a la Yumara. El Ferran, en sentir la pregunta acusatoria, s’apropa a la Teresa i li fa un
petd al front, mentre |i diu que dormira a I|’habitaci6 de convidats. La noia,
desconcertada, veu com el seu marit marxa de I'habitacié. El fet que I’home no hagi
contestat a la seva pregunta encara I’ha deixada més desolada. Per aquest motiu,

s’estira al llit i comenca a plorar amb rabia.

[19] INT/NIT SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

El Ferran camina de pressa pels passadissos foscos del Palau, perd quan es disposa a
creuar el sald central, es troba a la Ramona asseguda a la taula. La tieta del noi i
pregunta si a Cuba va rebre la carta que li va enviar. El noi assenteix i, per canviar de
tema, li pregunta pel sopar. La Ramona, ignorant la pregunta del seu nebot, li recorda
tots els fils que ha hagut de moure per aconseguir un nado. El Ferran, sense saber molt
bé que respondre, li explica a la Ramona que aquest és el motiu pel qual ha decidit portar
alaYumara a Barcelona. L'home argumenta la seva decisié dient que robar un nenauna
familia innocent és un pecat. La Ramona es posa ariure i li pregunta "i no és pecat deixar
embarassada a una dona que no és la teva muller?". El Ferran, dolgut i enrabiat per les
paraules de la seva tieta, li diu que ha ideat un pla. La dona, que continua intentant
mantenir la calma, treu una cigarreta i I'encén abans d'escoltar el pla del seu nebot. El
Ferran li confirma que vol esperar a veure si la Yumara té un fill o una filla. Si és un fill,
fara que la Yumara torni a Cuba i es quedara amb el nen per criar-lo amb la Teresa. Si és
una nena, en canvi, intentara tornar-la a deixar embarassada. La Ramona no pot evitar
que se li escapi una rialla. El Ferran, ofes per la reaccié de la seva tieta, li pregunta quin
és el problema. La dona li comenta que la Yumara no s'assembla fisicament a la Teresa,
que si el nen surt amb les faccions de la seva mare, cridara molt I'atencié. El Ferran, pero,
li respon que primer es vol esperar a veure'l, que si el nen és molt diferent d'ell, els fara
foraiseguiran amb el pla inicial de robar un nounat a una familia. La Ramona li pregunta
amb brusquedat si esta enamorat de la noia. El Ferran, en escoltar-la, es posa a riure i
nega amb el cap. La dona, no gaire convencuda, decideix confiar en el seu nebot i li diu
que és decisid seva, que ella només vol el millor per a ell. El Ferran, sorpres per la

confianca de la seva tieta, li promet que tot sortira bé. Dit aix0, s'acomiada d'ella i es
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dirigeix cap a les cuines. La Ramona es queda asseguda a la taula, pensativa, mentre

deixa anar el fum de la cigarreta i fa un gest de negacié amb el cap.

[20] INT/NIT CUINA (PALAU GUAL)

La Dolors esta a la cuina guardant el menjar del sopar mentre murmura malediccions,
perque la familia no I’ha ni tastat. La Yumara entra sigil-losament per no espantar a la
cuinera, pero aconsegueix |'efecte contrari, ja que lidona un cop al marc de la porta amb
la seva maleta. La Dolors, en sentir el soroll de cop, s’espanta i es gira per observar la
noia. La Yumara, atemorida i sentint-se culpable, li demana disculpes en castella. La
cuinera, incomode per la presencia de la noia, li pregunta si necessita alguna cosa. La
Yumara, davant de la reaccié de la dona, li demana timidament un got d’aigua i una mica
de menjar. La cuinera assenteix i licomenga a preparar el sopar. Just en aquell moment,
el Ferran entra a la cuina. La Dolors el saluda amb un to interrogatiu i 'home, incomode
per la situacio, li torna la salutacié amb formalitat i li conta que la Yumara és una
convidada de la familia que passara una temporada amb ells. Dit aix0, el Ferran agafa a

la Yumara del brag i se I'emporta de la sala.

[21] INT/NIT HABITACIO DE LA PLANTA DEL SERVEI (PALAU GUAL)

El Ferran acompanya a la Yumara fins a la seva habitacié a la planta del servei. Els dos
fan el cami en silenci i només s'escolten els seus passos. El noi obre la porta d'una de les
cambres amb un clau i hi entra amb la noia, intentant no fer gaire soroll. La Yumara
I'observa decebuda. La sala és petita, amb un llit individual, un armari encastat, una
petita finestra i una palangana d'aigua en un dels racons. La noia no acaba d'entendre
gue esta passant, aixi que li pregunta al Ferran perqué no dormen junts. L'aristocrata,
cansat i amb ganes de solucionar rapidament la situacid, li respon que confii en ell, que
han de dormir separats un temps fins que hagi solucionat alguns problemes. La noia,
pero, li demana una altra vegada que passi la nit amb ella. El Ferran, intentant ser
pacient, li agafa la maili fa un peté al palmell, mentre es disculpa per no poder quedar-
se. La Yumara, davant del gest afectuds de I'home, decideix cedir. La parella s'acomiada
i la noia es queda sola a I'habitacié. La Yumara obra la seva maleta, amb les poques
pertinences que s'ha emportat de Cuba, i en treu la creu que hi havia penjada a
I'habitacid de I'hostal on vivia. La jove busca algun clau on penjar-la i no en troba cap.

Per aquest motiu, decideix deixar-ho correr i aproximar-se a la finestra. La Yumara
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intenta obrir-la, pero descobreix que esta bloquejada, aixi que es limita a observar el cel

des de darrere del vidre.

[22] INT/MATI SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

La Ramona esta esmorzant i llegint el diari quan la Teresa entra al salé central. La jove
fa molt mala cara, té els ulls inflats per haver passat la nit plorant i la seva pell esta més
pal-lida de I’habitual. La dona, en veure la noia en aquell estat, li ofereix café. La Teresa,
gairebé sense forces, I'accepta. La Ramona es lamenta pel menjar desaprofitat de la nit
anterior i la noia, en sentir-la, fa un gest de dolor i li pregunta pel Ferran. La dona li
respon que ha anat a treballar, que segurament no tornaria fins a la tarda. Aquesta
resposta entristeix encara més a la Teresa, que no pot aguantar les ganes de plorar. La
dona, davant de la reaccié de la jove, tanca el diari i el llenca sobre la taula. La noia,
sorpresa pel soroll, para de ploriquejar i es mira a la Ramona. La dona li diu que ja s’ha
lamentat prou, que el que ha de fer ara és recuperar el seu marit i la seva dignitat. La
Teresa, sorpresa per I'actitud de la dona, I'acusa d’estar gaudint d’aquella situacidé. La
Ramona li respon amb franquesa que ella no li ha caigut mai gaire bé, que considera que
el seu nebot hauria d’haver escollit una dona millor, pero que ara ja estaven casats i no
hi havia res a fer. També afegeix que si esta disposada a ajudar-la, no és per beneficiar-
la a ella, sind per salvar el Ferran, ja que considera que esta cometent un greu error. La
Teresa se la mira amb fredor i li pregunta quin és el seu pla. La Ramona li diu que només
necessita que la Yumara estigui al carreré de davant del palau a les dotze del migdia i
gue, si fa el que li demana, no la tornara a veure mai més. La jove intenta treure-li més
informacid, pero la dona no vol respondre-li, aixi que s’aixeca de la cadira i marxa de
I’habitacid. La Teresa es queda sola i pensativa, només se sent el tic-tac del rellotge que

presideix el sald.

[23] INT/MATI COMISSARIA DE POLICIA

La Ramona entra amb seguretat a una comissaria de policia de Barcelona, un dels agents
gue es troba a la recepcio la saluda amb entusiasme. La dona li retorna la salutacid i li
pregunta si ha vist un dels caps de la comissaria. L'home assenteix i li demana que esperi
un moment. La Ramona treu una cigarreta i 'encén mentre espera. L'espai esta ple
d’homes que entren i surten de la comissaria, pero no sembla sentir-se incomode davant

de les seves mirades inquisitives. L’agent torna acompanyat per un home vestit d’oficial.



Marc practic 169

En veure a la Ramona a larecepcid, la seva expressio s’enlluernaila rep amb entusiasme.
La dona reacciona de la mateixa manera i li dona la ma amb confianca. El cap li pregunta
si ha tornat a jugar a poquer a casa de la familia Bellesguard i la Ramona, divertida per
aquella pregunta, li confessa que després d’haver-los arruinat no creu que la deixin
tornar a entrar. Davant de la resposta de la dona, ’lhome no pot evitar una rialla, i li diu
gue ell té pendent convidar-la per recuperar tots els diners que li va guanyar la darrera
vegada. La Ramona, una mica incomode, riu forcadament i li contesta que "el joc és el
joc". El cap s'aproxima a ella i li insinua seductorament que podria perdonar-la si ella li
fes un “petit favor”. La Ramona intenta allunyar-se d'ell i, canviant el to de la conversa
per un més apagat, li respon que la seva familia esta passant per un mal moment.
L’home, preocupat per |'expressio dolguda de la dona, li pregunta que ha passat. La
Ramona li respon que necessita la seva ajuda i I'agent, mentre assenteix, se I'emporta

cap al seu despatx.

[24] INT/TARDA CUINA (PALAU GUAL)

La Dolors esta preparant el dinar quan la Yumara pica a la porta de la cuina. La cuinera,
sorpresa per la seva preséncia, la convida a passar i li agraeix que hagi picat a la porta
aquest cop. La Yumara somriu una mica pel comentari de la cuinerai se la queda mirant.
La Dolors, una mica incomode, li pregunta si necessita alguna cosa. La Yumara li demana
si li pot donar menijar. La Dolors, en veure I'oportunitat d’aconseguir més informacio, li
demana que s’assegui i li serveix un plat de les sobres de la nit anterior. La noia comenca
a menjar gairebé amb desesperacid. La Dolors, en veure-la aixi, li pregunta quant temps
fa que no s’alimenta. La Yumara li respon, amb la boca plena i sense parar d’engolir, que
no menja des de I'esmorzar del dia anterior. La Dolors, en veure la manca d’educacio de
la noia, no pot evitar fer una ganyota de fastic. Tanmateix, el fet de saber que no menja
des del dia anterior estant embarassada li fa sentir compassio cap a ella, aixi que intenta
preguntar-li quina és la seva relacié amb el Ferran. Just quan esta formulant la pregunta,
la Teresa entra a la cuina. La Yumara, en veure entrar a la Teresa, para de menjar i
s’aixeca de la cadira per protegir-se la panxa. La noia no pot evitar les ganes de plorar
guan observa el seu ventre, pero respira a fons per recompondre’s i aparentar seguretat.
La Dolors comenca a entendre perqué hi ha tanta tensid entre les dues noies, aixi que

s’aproxima a la Teresa i li explica la versid del Ferran sobre qui és la Yumara. La noia, en
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sentir les explicacions que dona el seu marit, no pot evitar que se li escapi una rialla. La
Yumara, com no entén gaire bé que esta passant, es manté en silenci al costat de la
taula. La Teresa confirma a la Dolors que la Yumara és una convidada de la familia.
També afegeix que ha vingut a buscar-la per acompanyar-la al metge. La Dolors
assenteix, pero no acaba de creure’s les paraules de la seva amiga, aixi que li pregunta
per qué ha d’anar al metge. La Teresa, intentant actuar amb naturalitat, li respon que
han de revisar que I'embaras vagi bé. Dit aix0, la noia s’apropa a la Yumara i li comenta
gue la vol portar al metge. La jove no confia en I'aristocrata, aixi que li diu que no és
necessari. Per acabar de convencer-la, la Teresa li diu que I’ha enviada el Ferran i que ell
esta esperant-la al carrer. Quan la Yumara sent el nom de I’'home, es relaxa una mica,
pero segueix sense apropar-se a la noia. Finalment, la Dolors decideix intervenir i
suggereix a I'embarassada que faci cas a la Teresa. La jove, en veure’s acorralada,

decideix fer-los cas i acompanyar a I'aristocrata.

[25] EXT/MATI CARRERO

Quan les dues noies surten a l'exterior, la Teresa porta a la Yumara al carrerd i mira a
banda i banda. No obstant aix0, el carrerd és buit i al carrer principal només hi ha gent
passejant, treballant o mirant aparadors. La Yumara pregunta pel Ferraniila Teresa li diu
que ha anat a buscar el xofer per portar-la. La jove mira a I'aristocrata de cap a peus,
amb una barreja de curiositat i desconfianca. La Teresa, en sentir la mirada de la Yumara
recorrent el seu cos, no pot evitar posar-se tensa. La jove agraeix a la noia que deixi que
el Ferran la porti al metge i afegeix que fa dies que té problemes de salut. La Teresa,
pero, prefereix mantenir-se callada. La Yumara, davant del silenci de l'aristocrata, li
demana disculpes i afirma que ella també esperava ser I'nica amant del Ferran i que se
sent culpable per tot el que ha passat. L'aristocrata, en sentir la declaracio de
I'embarassada, no pot evitar sentir una mica de compassio per ella. De totes maneres,
prefereix seguir sense dir res. La Yumara continua parlant per explicar-li a la noia que el
viatge i els nervis que esta passant la fan sentir debil. La Teresa es gira per observar-la,
pero just quan intenta parlar-li un grup de policies apareixen al carrerd i comencen a
correr cap a elles. La Yumara es mira aterrida a la Teresa, que no sap com reaccionar. Els
policies atrapen a 'embarassada i 'emmanillen. La Yumara intenta alliberar-se amb

totes les seves forces mentre demana ajuda a la Teresa. L'aristocrata la ignora i torna al
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palau intentant contenir les llagrimes. La Dolors surt al carrer, preocupada pels crits, i es
troba a la noia. La cuinera |li pregunta que ha fet amb la Yumara. La Teresa intenta
recompondre's i li respon que ha fet "el que era necessari". Dit aix0, segueix el seu cami

cap al palau. La Dolors mira com s'allunya amb una barreja de llastima i preocupacio.

ACTE 4

[26] INT/TARDA MENJADOR (PALAU GUAL)

La Teresa arriba al sald central i s’hi troba el Ferran, que esta assegut a la taula llegint el
diari i fumant una cigarreta. L’home la saluda sense aixecar els ulls de la seva lecturaiila
Teresa, dolguda pel seu poc interés, s’asseu davant d’ell amb poques ganes. Com queda
poca estona perque arribi la Carmela a fer-los I'entrevista, la Teresa decideix comentar-
li al Ferran. L'nome, una mica enfadat, li pregunta a la Teresa perqué no I'ha avisat amb
més temps. La noia es posa a riure i li diu que no ho ha pogut fer perque ell porta tot el
dia evitant-la. L’home segueix sense mirar-la, perd quan menciona que estaria
interessada en col-laborar amb el projecte, deixa de llegir. El Ferran, molest, li diu que
ella no necessita treballar, que si vol invertir en la revista li sembla bé, pero que no vol
gue hi col-labori. La noia |li demana els motius i el Ferran li respon que "les dones que
treballen sén pobres". A més, I'home afegeix que, si ho fes, perjudicaria la imatge de la
familia. La Teresa, enfadada per la seva negativa, li respon que la seva decisio de portar
la Yumara a Barcelona ja I'ha danyat. L'home, sorprées pel to de la noia, respira a fonsii li
diu que no tregui el tema. Els dos es queden en silenci, fins que la Teresa li demana que
intenti fer-la quedar bé durant I'entrevista. El Ferran, que torna a llegir el diari, li diu que

ho intentara.

[27] INT/TARDA COMISSARIA DE POLICIA

La Yumara arriba acompanyada dels agents a la comissaria. L'amic de la Ramona els esta
esperant a la recepcid i saluda a la Yumara amb comicitat. La noia li pregunta amb rabia
gue ha fet perque l'arrestin. El cap de la policia, mentre I'acompanya a una de les cel-les,
li respon que ha sigut acusada de viatjar il-legalment a Espanya. La Yumara al-lega que
Qix0 no és veritat, pero el policia es posa a riure, la fa entrar a la cel-la i la tanca amb
clau. La noia, espantada i desorientada, no pot evitar posar-se a plorar amb rabia. El

policia s'acomiada d'ella i camina pel passadis. Al final I'espera la Ramona, amb un gest
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triomfant. La dona felicita el cap per la seva feina i s'acomiada d'ell. Quan dirigeix cap a
la porta, la Ramona passa pel costat del grup d'agents. Els homes li diuen adéu a la dona
i ella, amb un to juganer, els hi diu que les dones embarassades son molt atractives, que
farien bé de comprovar-ho. Els homes es posen a riure i la Ramona marxa amb un

somriure sorneguer.

[28] INT/TARDA SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

La Teresa rep a la Carmela al sald central. La periodista admira els quadres i la decoracié
de I'habitacio i se sent una mica intimidada per la riquesa que despren ['edifici.
L'aristocrata |li explica a la periodista, amb un to nostalgic, que el Ferran el va fer
construir després que es coneguessin, perque va saber al moment de veure's que ella
era la dona amb qui es casaria. La Carmela, no gaire impressionada per la seva historia,
li pregunta si la va tenir en compte per decidir com seria I'edifici. La Teresa, una mica
sorpresa per aquella pregunta, li respon que no, argumentant que la va mantenir al
marge perque fos una sorpresa. La periodista assenteix mentre continua observant els
quadres de I'habitacid. L'aristocrata, per canviar de tema, li pregunta a la Carmela si té
parella. La noia li respon que no, que encara no ha conegut a la persona ideal. La Teresa,
preocupada en sentir que la periodista encara esta soltera, intenta animar-la dient-li que
segur que s'enamorara aviat. La periodista es posa a riure i comenta que no té pressa,
gue ja apareixera, i també pregunta a l'aristocrata pel seu marit. La noia mira el rellotge

i li diu a la Carmela que deu estar a punt d'arribar.

[29] INT/TARDA CUINA (PALAU GUAL)

El Ferran recorre els passadissos de la planta del servei buscant a la Yumara, que ha
desaparegut, fins que arriba a la cuina. Alla s'hi troba a la Dolors, que esta preparant el
berenar per a la Teresa i la Carmela. L'home, molt nervids, li pregunta si sap on esta la
noia. La Dolors, que no sap gaire bé que contestar, li diu que no sap res. El Ferran insisteix
i I'amenaca de fer-la fora si no diu la veritat. La cuinera, atemorida, li diu que ha sentit
alguna cosa de qué anava al metge. L'home, en sentir-la, marxa de la cuina a tota

velocitat cap al salé central.
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[30] INT/TARDA SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

La Teresa i la Carmela parlen sobre la revista mentre esperen al Ferran. Tanmateix, les
portes del sald s'obren i ’home, visiblement enrabiat, saluda a la Carmelai li pregunta a
la Teresa on esta la Yumara. L'aristocrata, avergonyida per la situacio, li respon que no
ho sap. El Ferran insisteix, aixo fa que la Teresa li proposi d'anar-ho a parlar a una altra
habitacio. L'home es nega, i I'agafa amb forca pel bra¢c mentre li torna a preguntar qué
ha fet amb la Yumara. L'aristocrata, impactada i atemorida per |'estat del seu marit, li
acaba dient que se I'ha emportada la policia. El Ferran, en sentir la resposta, la deixa
anar amb menyspreu i se'n va de I'habitacid. La Teresa fa el possible per aguantar el plor
mentre la Carmela s'apropa a ella per preguntar-li si esta bé. La Dolors arriba corrents al
salé i li demana disculpes a la seva amiga. La noia, finalment superada per la situacid,
comenca a plorar. La periodista, una mica incOomode, s’acomiada de les dues noies i

marxa del palau.

[31] INT/TARDA COMISSARIA DE POLICIA

El Ferran arriba enfurismat a la comissaria. Quan entra a la recepcid, pregunta a l'agent
de servei on esta el seu cap. El policia, que coneix rapidament el Ferran, diu que el va a
buscar. L'home, en comptes d'esperar-se a la sala, decideix seguir I'agent fins al despatx
de I'amic de la Ramona. Quan obren la porta, I'home esta fumant-se una pipa mentre
llegeix el diari. Al veure el Ferran, s'aixeca amb tranquil-litat i li pregunta com esta ell i la
seva tieta. El Ferran, que no pot contenir el seu nerviosisme, li pregunta on esta la noia
embarassada que han arrestat. El cap, divertit per la situacio, li respon que no sap de
quina dona li esta parlant. L'aristocrata s'enfada encara més, perd decideix descriure-li
la Yumara fisicament. El policia, li diu que no pot deixar-la anar, que va en contra de la
llei. EI Ferran, fart de la situacio, li pregunta si coneix a la seva tieta. El cap, en sentir el
nom de la Ramona, assenteix i se li escapa un somriure. L'home, en veure la reaccio del
policia, li diu que pot aconseguir molts draps bruts sobre ell si no I'ajuda. L'agent, sorpres
per I'amenaca, li respon que faci el que vulgui, perd que no alliberara la noia. El Ferran
acaba traient un xec en el qual apunta una xifra elevada de diners. El cap mira el nimero
i li diu que haura de pujar una mica més si vol que sigui bona persona i que guardi el seu
secret. L'aristocrata, mentre dirigeix una mirada d'odi al cap, afegeix un zero a darrere

de la xifra i li dona el xec. El policia I'agafa, orgullds del seu negoci, i li diu al Ferran que
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"sempre és un plaer negociar amb la familia Gual". Dit aix0, demana al policia, que esta
esperant a la porta del despatx, que acompanyi al Ferran a la cel-la de la Yumara. Quan
arriben, la noia esta estirada a sobre del Ilit de la cel-la, mirant el sostre, pero quan sent
les passes dels homes s'aixeca rapidament. El policia treu una clau i obre la porta perquée
la Yumara pugui sortir. La noia, en veure's un altre cop alliberada pel seu "salvador", es
llenca als bracos del Ferran. L'home, tanmateix, la deté abans que I'abraci i li diu que, si
vol treballar a casa seva, haura de comportar-se. La noia, que no compren que esta
passant, se la mira amb un gest interrogador. El Ferran dona les gracies al policia que

I'ha acompanyat i se'n torna cap al palau. La Yumara, que no compren res, el segueix.

[32] INT/TARDA SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

La Teresa esta asseguda en un sofa del salé amb una infusié a les mans. La Dolors,
asseguda en una de les butaques davant d'ella, se la mira amb preocupacio. La noia li
explica tota la historia sobre el pla de la Ramona. També li diu que se sent avergonyida,
gue ella no és aixi, pero que el Ferran prefereixi a la Yumara abans que a ella li fa molt
mal perque no és just. La Dolors I'escolta amb atencid, fins que decideix intervenir per
dir-li que la Yumara no té la culpa. La Teresa, quan sent a la seva amiga dir aixo, se la
mira encuriosida i decebuda. La cuinera li diu que amb qui s'ha d'enfadar no és amb
I'amant, sind amb el seu marit, perque és qui I'ha traida. L'aristocrata assenteix amb
silenci, sense saber molt bé que dir. La cuinera, davant del silenci de la noia, li demana
que parli amb el seu marit. La Teresa li respon que té por, qué és culpa seva tot el que
ha passat. La Dolors nega amb el cap i li diu que només hi ha un culpable. La Teresa es

gueda en silenci i beu una mica de la infusio.
[33] INT/TARDA ENTRADA DEL PALAU GUAL

El Ferran i la Yumara tornen de la comissaria. Quan entren al rebedor del palau, la noia
abraca al Ferran i intenta besar-lo, pero ell no es deixa. La Yumara, enfadada pel seu
rebuig, li diu que no és just que la tracti aixi. A més, li confessa que, a la comissaria, els
agents havien intentat abusar d'ella i que ho havia passat molt malament. El Ferran, que
continua enrabiat per tot el que ha passat, esclata i li diu que ho deuen haver fet perque

ella els ha seduit. La Yumara es queda sense paraules. A més, I'home afegeix que
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comenca a pensar que és un error haver-la portat a Barcelona. Dit aix0, es dirigeix cap

al salé central. La noia, desolada, s'acarona el ventre mentre veu com el Ferran marxa.

[34] INT/TARDA SALO CENTRAL (PALAU GUAL)

La Teresa continua asseguda al sofa amb la Dolors. El Ferran entra enfurismat al salé i es
dirigeix directament cap a ella. Abans de parlar-li, demana a la cuinera que marxi. La
Dolors mira a la Teresa i la noia li diu que li faci cas. La cuinera s'aixeca i marxa amb una
expressio de preocupacio. El Ferran s'asseu a la butaca en qué estava la Dolors i mira
fixament a la Teresa. La noia intenta aguantar-li la mirada i li diu "tot aix0 és culpa teva,
Ferran". L'home, en sentir les seves paraules, s'aixeca de la butaca i intenta dirigir-se cap
a la porta. La noia, en veure la seva intencié de marxar, s'aixeca i li diu que és una mala
persona, que ella no es mereix que la tracti aixi. També li diu que el troba molt a faltar i
gue l'estima, que ella només vol que estiguin bé. El Ferran es gira per mirar-la. La noia
afegeix que poden aconseguir un fill adoptant-lo en un orfenat, perd que necessita que
la Yumara marxi de les seves vides per tornar a la normalitat. El Ferran s'apropa a la
Teresa, més tranquil, i es disposa a apropar-se a ella, quan la Ramona accedeix al sald
amb la Yumara. La dona, alterada, li pregunta a la Teresa com s'ha atrevit a fer-li aix0 a
la Yumara. També li diu que és una mala persona i que les coses es poden arreglar
d'altres maneres. El Ferran, impactat per les paraules de la seva tieta, li pregunta a la
Teresa si és veritat que han tancat a la Yumara per culpa seva. La noia, desesperada, li
diu que la idea va ser de la Ramona. La dona respon, indignada, que com s'atreveix a
acusar-la d'aquesta manera. El Ferran, que torna a estar rabids, insulta a la Teresa i
I'acusa de "boja". La noia, dolguda, intenta defensar-se, pero no serveix de res. La
Yumara es mira l'escena des de la porta, en silenci. El Ferran es gira cap a ellai li pregunta
si és veritat que ha sigut la Teresa la culpable. La noia, s'ho pensa un instant, i fa que si
amb el cap. La Ramona lidiu al seu nebot que una accio aixi és imperdonable, que eduqui
a la seva dona. El Ferran, molt enfada i saturat per la situacid, s'apropa a la seva dona i
li dona una bufetada. La Teresa, de l'impacte, es queda en xoc. La Yumara, espantada
per la reaccié de I'home, es tapa la boca amb les dues mans. La Ramona es mira |'escena
amb un posat triomfant. La Teresa, dolguda i humiliada, es toca el rostre mentre
comenca a plorar. El Ferran argumenta el seu abus dient que "aixi aprendras a

comportar-te com una dona a l'alcada de la teva posicié". L'home marxa de la sala,
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seguit per la Ramona, que li posa una ma a l'espatlla amb orgull. La Yumara segueix a la
porta mirant a la Teresa, incredula, només li surt dir "lo siento mucho". La Teresa
aguanta el plor amb rabia mentre mira en la direccié que han marxat el Ferran i la

Ramona. Fosa a negre.
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4. Conclusions

Com la recerca esta dividida en dues parts, la teorica i la practica, s’ha volgut aplicar
també aquest sistema a les conclusions. En el primer apartat es recullen les conclusions
extretes a partir de I'estudi sobre la figura del showrunner, la comparativa entre les dues
metodologies d’escriptura de guions i les analisis d’'una serie de ficcid i un document de
venda. En el segon, s’especifiquen les conclusions extretes a partir de I'aplicacio practica

de la teoria obtinguda.

4.1. Conclusions del marc teoric

La figura del showrunner ha emergit durant els ultims anys a conseqiiéncia de la
demanda de la nova industria de la televisid.

Actualment, I'augment del consum de séries de televisid, causat per la popularitzacio de
les plataformes de streaming, ha accelerat el ritme de la industria. Les productores han
hagut de buscar nous metodes i recursos per agilitzar els processos de creacié de
continguts. Un dels nous rols que s’han incorporat és el del showrunner, la figura que
assumeix el lideratge de les tasques artistiques i técniques que engloben les fases de
preproduccid, produccié i postproduccio d’una serie. El fet de disposar d’un professional
que es dedica exclusivament a crear i mantenir I'esséncia d’'una serie, permet a les
productores accelerar la seva produccié per satisfer les demandes del public. A més, la
marca personal que proporcionen els showrunners a les seves produccions pot ser
utilitzada com a eina de marqueting i de difusié. Consegilientment, per a crear una serie
de ficcié que interessi al mercat audiovisual actual, el rol que ha intentat adoptar
I'autora ha sigut el de showrunner, ja que s’han tingut en consideracio aspectes tant del
procés creatiu (I’escriptura del guid) com del técnic (el document de venda i I'estudi del
mercat audiovisual proper).

Es pot construir un métode d’utilitat per escriure guions a partir de I'estudi de dues
bases teoriques.

A partir de la comparativa entre la teoria generalista proposada per McKee i els
coneixements especialitzats de Douglas, s’ha construit una metodologia propia per
posar-la en practica i escriure el tractament d’un guid a partir d’una idea. Per una banda,

I'obra de I’expert nord-america ha servit per coneixer els elements narratius i el procés
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de construccid d’un relat. Per I'altra, el métode de la guionista ha ofert les eines per
adaptar la teoria introduida per McKee al format d’una série de televisio. El meétode
desenvolupat per escriure el guid d’una serie de televisié consisteix en tres fases: idear
el mon de la historia, desenvolupar els personatges i estructurar les trames. La primera
ha ajudat a pensar els aspectes del context espacial i temporal on succeeix el relat,
perque el mon és I'element que engloba tota la narracié. La segona, ha servit per
caracteritzar els individus que expliquen la historia i, a més, s’ha complementat amb les
teories de Murdock i Rios San Martin per aconseguir personatges versemblants i
allunyats dels estereotips. Finalment, la tercera fase, que incloia consells de Snyder per
escriure la premissa i la idea controladora, ha facilitat el modelatge de I’evolucio de les
trames.

Per al desenvolupament dels personatges femenins arquetipics existeix una versio
alternativa del viatge de I'heroi de Joseph Campbell.

Durant el procés de caracteritzacié de la protagonista i I'antagonista, s’ha descobert
I'obra de Maureen Murdock. La psicologa parteix de la premissa que la recerca heroica
proposada per Joseph Campbell no és I'adequada per a I'evolucié psiquica femenina.
L'imaginari col-lectiu té tan integrades les etapes ideades pel mitograf, que les
consumidores de productes culturals desitgen viure la transformacio vital de I'heroi
masculi en la seva vida real. Per assolir-la, es veuen obligades a renunciar a la seva
feminitat i a viure un procés de masculinitzacié. Per consegiient, un cop finalitzen el
viatge de I'heroi, els resultats obtinguts els resulten deficients tant en I'lambit psiquic
com en I'emocional. Per afegiment, la perdua de la seva part femenina els pot causar un
desequilibri psicologic que derivi en depressions o addiccions. Les fases que suggereix
Murdock, en canvi, tenen com a objectiu que les heroines de ficcid puguin viure les seves
transformacions vitals sense haver de renunciar a la seva feminitat. Per aquest motiu, a
I’hora de construir els arcs de la protagonista i I'antagonista del projecte, s’ha seguit el
nou model arquetipic proposat per la psicologa.

Les trames dels capitols d’una série es poden analitzar i construir a partir d’una
plantilla genérica.

El metode de Douglas explica que les séries dramatiques solen seguir un model general
per a construir els capitols. L'estructura basica se sol determinar segons el nombre

d’actes i la duracié del producte audiovisual. Un cop s’han decidit aquests dos aspectes,
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es pot construir una plantilla per desenvolupar les trames. De fet, durant I'analisi de la
primera temporada de The Crown (Morgan, 2016), s’ha pogut comprovar I'Gs d’aquest
model general en una serie de ficcid, perque els girs i els canvis d’acte de cada episodi
es repeteixen en les mateixes franges temporals. El fet de seguir una estructura basica
que sosté el ritme dramatic permet als guionistes invertir més temps en la part artistica,
és a dir, utilitzar recursos narratius i visuals - com les metafores, les simetries o els
paral-lelismes argumentals - per intensificar les trames i seduir els espectadors. Per
aquest motiu, abans d’escriure el tractament del primer capitol del projecte, s’ha
construit una plantilla per fer-la servir durant el procés.

Els documents de venda poden funcionar com a moneda de canvi entre els creadors i
el mercat audiovisual espanyol

Per vendre un projecte de guié d'una serie de ficcid, el creador o showrunner ha
d'estudiar el seu entorn industrial per identificar quin material necessita per a fer-ho. A
partir de I'analisi elaborada al marc teodric sobre el mercat audiovisual proper, I'autora
ha extret la conclusid que, per vendre una idea de série a Espanya, és imprescindible
disposar d'un document de venda o biblia. El material en qliestio es tracta d’un dossier
en el qual es plasmen els aspectes creatius, técnics i economics que caracteritzen una
serie de televisié. Els productors o inversors, amb una lectura rapida, han de poder
intuir el cost de produccid, el public a qui va dirigit i les possibilitats d'exit de la inversid.
Per aconseguir-ho, el disseny i els continguts han d'estar molt ben elaborats, ja que tots
els elements han de reforcar I'essencia de la série. En definitiva, el document de venda
és dels materials que permeten recopilar més informacié sobre un projecte de série. Per
aquest motiu, I'autora té previst elaborar un document de venda en un futur proxim per
moure la seva proposta dins de la indUstria audiovisual espanyola.

Per presentar un projecte de série al mercat audiovisual existeixen camins factibles.
El mercat audiovisual actual ofereix als creadors diferents opcions per visibilitzar i
promoure les seves propostes, com les rondes de pitching, els concursos de guio, els
programes de mentoratge, les subvencions i els cursos o laboratoris de
desenvolupament. Per participar en les diferents convocatories, i de forma general, com
a minim s’ha de disposar d’un tractament o guid, d’'un document de venda, d’un estudi
del mercat i haver donat d’alta la idea al Registre de Propietat Intel-lectual. Si es tenen

en compte I'experiencia i els recursos de I'autora, les opcions a les quals pot presentar
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la seva proposta son el Pitching de I’Audiovisual Universitat-Industria dels que forma
part el Grau CIC, el PitchToPro, el Madrid Online Pitchbox, el Concurs internacional de
pilots TV, el Series Concept, el concurs «Cuéntanos las historias que nadie cuenta»,
DAMA Ayuda Series i el Curs de desenvolupament de projectes audiovisuals
iberoamericans 2022, perque son les iniciatives que busquen potenciar el talent jove i

emergent.

4.2. Conclusions del marc practic

El procés de creacié d’un guié no es fonamenta només en la creativitat, també
requereix un treball metodic i una recerca exhaustiva.

Per redactar el tractament del primer capitol del projecte de série, I'autora ha seguit els
tres passos obtinguts a partir de la comparativa de les teories de McKee i Douglas.
Segons la metodologia extreta, abans de construir els personatges i les trames del relat,
cal decidir com és el mén on es desenvolupa l'accio, ja que té un pes determinant a
I’'hora d’idear els altres elements de la historia. El mén engloba I'ambientacid, és a dir,
el periode historic, les localitzacions, el génere, la investigacio, la premissa i la idea
controladora. Com la serie de ficcié de I'autora se situa a principis del segle XX, ha hagut
d’investigar sobre el context historic, social i politic de I’época, aixi com els seus costums
i tradicions. Un cop el mén disposa d’aquests elements, es pot considerar prou
consistent per comencar a habitar-lo amb individus. La caracteritzacié dels personatges
ha sigut una de les parts més creatives del procés, perque I'autora ha pogut definir
lliurement la seva personalitat, el seu fisic o el seu backstory, entre d’altres. Tanmateix,
ha decidit fer-ho utilitzant com a pauta les preguntes que proposa Rios San Martin, ja
gue aixi ha pogut assolir al mateix grau de detallisme i de profunditat en cadascun. Ara
bé, per construir els arcs de la protagonista i I’antagonista, ha seguit les fases del viatge
de I’heroina de Murdock. Les etapes ideades per la psicologa han servit com a full de
ruta per escriure les transformacions vitals dels personatges durant el primer capitol.
Finalment, per estructurar les trames, s’ha fet servir el resum en passos, I'argument i la
plantilla. Un cop superats els tres passos del metode, I'autora ha aconseguit el contingut
necessari i el motlle adequat per escriure les escenes que formen el tractament del guio

del primer capitol de la serie. En conseqliéncia, la part practica d’aquest treball ha
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validat la hipotesi que és possible escriure una historia per a una série de ficcio a partir
de I'aplicacié de diferents teories.

Existeixen eines per desenvolupar I’estructura dramatica d’un guid.

Durant el procés de desenvolupament de I'estructura del primer capitol, s’han utilitzat
tres eines proposades pels experts McKee i Douglas. La primera ha sigut la plantilla, una
taula que serveix per estructurar les escenes d’un capitol segons els actes que la formen.
Durant I'analisi de The Crown (Morgan, 2016), 'autora va tenir dificultats a I’hora de fer
servir I'eina, perqué no acabava d’entendre la distribucid de les trames. No obstant aixo,
durant el procés de redaccio del tractament ha resultat ser un suport imprescindible per
establir I'estructura de les trames i els girs dramatics. La segona eina que s’ha usat ha
sigut el resum en passos. Tanmateix, el sistema no ha acabat de convéncer a I'autora,
perque a I'hora d’organitzar les trames prefereix el control estructural que ofereix la
plantilla. Finalment, I'Gltima ha sigut I’'argument, també conegut com a “esquema de
polsos”. Els primers cops que es va fer servir resultava dificil resumir les escenes de
forma tan breu. Finalment, pero, el recurs ha acabat sent practic a I'hora de
desenvolupar els polsos dramatics de cadascuna de les trames.

Es poden seguir patrons de construccid per caracteritzar els personatges d’una historia
Per dur a terme els backstories i les evolucions de la protagonista (la Teresa Balaguer) i
de I'antagonista (la Ramona Gual), s’ha decidit apostar per la metodologia del viatge de
I’heroina de Murdock. La versié per a dones de la recerca heroica esta formada per deu
etapes (vegeu l'apartat “Desenvolupar els personatges” de La combinacié dels
metodes). La protagonista comenca la série per la primera fase “I'allunyament de la
feminitat”, perque la noia esta disposada a deixar de banda els seus valors i principis per
recuperar |'acceptacio del seu marit infidel. El fet d’iniciar la historia per aquesta fase
permet a I'autora construir la trama principal al voltant del seu viatge. L’antagonista, en
canvi, comenca en la fase de “la troballa del tresor de I'exit”, ja que comenca el relat en
una situacid poderosa i benestant. L’evolucid de les dues dones és inversament
proporcional, és a dir, cada cop que la protagonista supera una etapa, |'antagonista en
retrocedeix una, i viceversa. D’aquesta manera, es poden representar millor les
diferencies entre la primera etapa del viatge i la segona. Les primeres fases sén les

negatives, perque fan referéncia a la renuncia de la feminitat i la masculinitzacié de

I’heroina. La segona part del viatge, en canvi, és positiva, ja que consisteix en el procés
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de recuperacio de la feminitat i I'equilibri amb la part masculina. Si s’hagués seguit el
viatge de I’heroi de Campbell, possiblement s’hauria perdut una part de la riquesa i la
versemblanca evolutiva dels personatges, perque les seves etapes se centren en els
cicles vitals del génere masculi. Per aquest motiu, aprendre i posar en practica aquest
model arquetipic ha servit per construir personatges femenins profunds i amb arcs
complexos.

La carrega dramatica del protagonista ha d’estar anivellada amb la de I’antagonista.
Quan es construeixen els protagonistes i els antagonistes d’una historia, s’ha d’intentar
proporcionar-los la mateixa carrega dramatica per evitar desequilibris estructurals.
Durant la redaccio de les primeres versions del tractament de I'autora, la protagonista
era passiva i no prenia decisions, aix0 provocava que l'interes dels lectors se centrés en
I’evolucié de I'antagonista. A més, la manca d’accid i de conflicte perjudicava el ritme de
la historia. Per arreglar-ho, I'autora va haver de reescriure els polsos dramatics i les
caracteritzacions dels personatges sis vegades. Tanmateix, cada cop que es tornava a
escriure un apartat, I'experiéncia i la resolucié dels errors feien que la nova historia fos
més coherent que I'anterior. Es va atorgar a la protagonista un paper més actiu i més
poder de decisio, per intensificar el conflicte amb I'antagonista. També es van introduir
més trames per enfrontar-les i accentuar les seves lluites de poder. Finalment, es va
percebre que els dos personatges estaven equilibrats quan els polsos de les trames
fluien i els girs funcionaven. Un cop es va arribar a aquest punt, ja es va poder comencar

a escriure el tractament definitiu del projecte de 'autora.

4.3. Possibles linies de futur

El procés per crear un projecte de serie de ficcid i vendre’l al mercat audiovisual és llarg
i complex. Aquest treball ha sigut una primera aproximacio a les fases que s’han de
recorrer: I'estudi sobre les figures que 'integren, la creacié de la historia, I'escriptura del
guio, el funcionament del mercat audiovisual proper i la creacié del document de venda.
Durant la seva elaboracio, I'autora ha pogut estudiar el material necessari per endinsar-
se al sector. A més, durant el desenvolupament dels personatges i de les trames
dramatiques, no només s’ha assolit I’objectiu d’aprendre un métode per escriure
guions, sind que també s’ha aconseguit escriure el tractament del primer capitol del

projecte. Tanmateix, després d’haver descobert les primeres etapes d’aquest procés,
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seria interessant acabar d’elaborar el material per presentar-lo a la industria. Per aquest
motiu, una futura linia d’investigacio pot ser explorar el procés de produccio per rodar
un teaser. Els teasers son clips visuals breus que serveixen per ensenyar la fotografia, el
ritme i la historia d’un projecte audiovisual. Per rodar-los, a part de la part creativa,
també cal dominar la documentacié que engloba el procés de produccid, com les
memories, els pressupostos o els plans de rodatge. Tot i aix0, 'autora va poder afrontar
una part d’aquestes tasques durant la gravacié de dos videos promocionals per al
concurs Fem Stories, organitzat per I’entitat Terrassa City of Film>. Uns altres elements
que es poden elaborar en un futur, a partir dels continguts ja desenvolupats, és el
document de venda o el guié del capitol pilot. No obstant aix0, per escriure el guid
d’una serie ambientada a principis del segle XX, 'autora considera que pot ser util obrir
una segona linia d’investigacié sobre el concepte que té 'espectador dels dialegs
d’época. La forma de comunicar-se i expressar-se de la societat és, a part d’un aspecte
que evoluciona constantment, un dels trets claus a I’'hora de construir personatges i
converses versemblants. Per aquest motiu, abans d’escriure el guio, pot ser beneficids
aprofundir sobre la teoria de la creacid de dialegs i coneixer bé les formes de comunicar-
se d’aquell periode historic. Un cop es disposi del material necessari per accedir a la
industria, el seglient pas podria ser presentar el projecte de série a les convocatories
que ofereix el mercat audiovisual. La iniciativa a la qual es podria inscriure en un futur
proxim és el Pitching de I’Audiovisual Universitat-Industria, la ronda de pitching
organitzada pel Cluster Audiovisual de Catalunya. A més, per continuar vinculada al
sector i aprendre més sobre el procés de creacid de productes audiovisuals, I’autora
s’ha matriculat un postgrau sobre Film Business que ofereix I'Escola Superior de Cinema
i Audiovisuals de Catalunya. Durant el periode formatiu podra acabar de perfeccionar
els seus coneixements sobre el mercat audiovisual, I'escriptura de guions i el procés de
produccié. D’aquesta manera, també intentara seguir els passos per esdevenir la
showrunner d’una serie de ficcid. L'estudi del rol i les seves funcions han permes complir
I'objectiu de coneixer la figura del showrunner per desenvolupar el projecte de série.
Tanmateix, la professid té molts vessants, aixo fa que requereixi habilitats que només es

poden adquirir a través de la formacié constant i I'experiéncia. Aquests aprenentatges

5> Enllag al perfil d’Instagram de Terrassa City of Film: https://www.instagram.com/trs_cityoffilm/
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es poden obtenir en gran part gracies a la reescriptura, perqué ajuda a millorar les
habilitats del guionista i la qualitat de la historia que esta creant, i al suport dels lectors
especialitzats, ja que disposar d’un punt de vista extern i saber aplicar les seves critiques
pot augmentar exponencialment el valor de qualsevol projecte.

Per tant, el treball escrit finalitza aqui, pero el projecte de serie i la carrera professional
de l'autora encara tenen molt cami per recdrrer. Les noves linies d’investigacio, ara
centrades a aprofundir sobre el procés de produccid i I'escriptura de dialegs, també
permeten ser enfocades a partir d’'un marc teoric i un marc practic. Per una banda, la
recerca teorica pot servir per estudiar el procés de produccié d’un teaser i per aprofundir
sobre la teoria del dialeg. Per I'altra, I'aplicacid practica pot permetre utilitzar els
coneixements obtinguts per escriure el guié d’un capitol i produir un teaser. D’aquesta
manera, s’aconsegueix més material per presentar el projecte al mercat audiovisual i

també es guanya experiéncia dins de I'ambit de la produccid executiva.
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