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Resumen. La irrupcion de Netflix como productora de ficcion televisiva cumplia cinco afios en 2018. Un primer lustro marcado por
la abundancia de acercamientos por parte de los estudiosos y por la asuncion de que el famoso algoritmo que maneja la empresa, asi
como la minuciosa labor de etiquetar las series a través de categorias conceptuales con el fin de estar en mejor posicion para juzgar lo
que quiere su publico, han llevado a una produccién uniforme. En otras palabras, que la cultura del algoritmo deviene en productos
muy similares que van repitiéndose una y otra vez para satisfacer al suscriptor. Tras dos afios analizando los dramas producidos por
Netflix bajo la etiqueta ‘Netflix Originals’ esa homogeneidad no se advierte en las formas de escribir y las estructuras manejadas. Por
el contrario, lo que si sorprende es que los guiones de la productora se asemejan mas a los de una cadena en abierto que a los de una
plataforma de pago.
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[en] When Netflix killed (Definitively) Quality TV: A Plot and Beat Analysis of Netflix Originals pilots
(2014-2018)

Abstract. Netflix’s emergence as a television fiction producer turned five in 2018. Five years characterized by the abundance of
approaches by scholars. Furthermore, on the assumption that the famous algorithm that the company employs, as well as the meticulous
work of labeling all the products through conceptual categories in order to be in a better position to judge what its audience wants, have
led to a standardized production. In other words, that the algorithm culture results in very similar products that are repeated over and
over again to satisfy the subscribers. After two years analyzing the dramas produced by Netflix under the label ‘Netflix Originals’, that
presumed uniformity does not emerge in terms of the forms of writing and the structures handled. On the contrary, it is striking that
Netflix behaves more like a free-to-air channel than a Pay-TV.
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1. Introduccion

En 2018 se ponia en marcha el proyecto Elemen-
tos de serializacion narrativa en Netflix Originals
(2013-2018), financiado por la Universidad de Me-
dellin y otras universidades espafiolas, dirigido a
estudiar el primer lustro (2013-2018) de las produc-
ciones propias de Netflix desde una 6ptica eminente-
mente narrativa y circunscribiéndose a un género: el
drama. Las razones genéricas seran explicadas pos-
teriormente, si bien el hecho de elegir los cinco pri-
meros aflos se debe a que ya estamos en condiciones
de poder valorar los origenes de Netflix a través de

un arco temporal cerrado, haciendo de paso un juego
de palabras entre las producciones originales (Netflix
Originals) y los origenes de la cadena.
Especialmente desde 2015 vienen menudeando
los estudios sobre el fendmeno Netflix. Infinidad de
trabajos, la mayoria muy valiosos, que se centran en
distintos aspectos de un terremoto que ha sacudido el
panorama audiovisual mundial. Tal vez por la fuerza
del seismo, casi todos han puesto la lupa en los as-
pectos de la distribucion y el consumo. Asi, Aguiar y
Waldfogel (2018) indagan en las consecuencias homo-
geneizadoras de la expansion de Netflix y abordan su
modelo de distribucion, algo que también hace Lobato
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(2017) utilizando a la productora como ejemplo para
examinar la variedad de contenidos y la forma de dis-
tribuirlos, estableciendo puentes con el consumo. Y
es que el fenomeno de los atracones seriéfilos (binge-
watching) ha sido estudiado recientemente por, entre
otros, Pilipets (2019) y Suarez-Cousillas et a/ (2019),
quienes desde los analisis comparativos transitaban
los caminos abiertos por Jenner (2017) y Schweidel
(2016), este desde el territorio del marketing.

Porque la transdisciplinariedad ha caracterizado a
las diversas aproximaciones en estos primeros afos,
o tal vez convendria aventurar que han sido muchas
las disciplinas interesadas en Netflix, lo que desembo-
ca necesariamente en aquello que Striphas (2015) ha
llamado la “cultura del algoritmo” —muy relacionado,
por obvias razones, con la fidelizacion y el menciona-
do binge-watching—y que nos introduce en el terreno
de las matematicas, donde como profanos solo men-
cionaremos los relevantes acercamientos de Diop et al
(2019), si bien ya hay trabajos en este area tan visio-
narios como los de Bell et al (2008), que abordaban
algunos aspectos operativos de Netflix cuando atin era
un videoclub.

Sin embargo, las mejores explicaciones del algorit-
mo, que Netflix oculta con celo, asi como su exhaus-
tivo etiquetado, proceden de publicaciones menos
cientificas y de autores no tan académicos. Madrigal
(2015) propone los microgéneros como la base del ta-
gging que luego se pasa por el tamiz del algoritmo y
Gomez-Uribe y Hunt (2015) explican con cierto deta-
lle —todo el permitido por la empresa— su experiencia
en primera persona dentro de Netflix, disefiando y uti-
lizando las diversas formulas de calculo.

Incluso los dos grandes libros dedicados exclusiva-
mente a Netflix, a cargo de Jenner (2018) y de McDo-
nald y Smith-Rowsey (2018) pivotan en torno a la dis-
tribucion, el consumo y las maniobras de fidelizacion,
pasando por alto generalmente las cuestiones creati-
vas, y en especial las de guion, reservadas de mane-
ra aislada para explicar el fendémeno del mencionado
binge-watching.

Si se quieren hallar ciertas reflexiones sobre la
escritura o las estructuras utilizadas para conseguir
esos fines, debemos acudir a estudios mas concretos y
siempre individualizados, caso del estimulante analisis
de contenido que llevan a cabo Darwish y Ain (2020)
sobre Jinn (2019-), la primera serie de Netflix pro-
ducida en Jordania —examinando el uso del lenguaje
considerado tabt a través de un cuidadoso minutado
y diseccion de la serie—, o el que Burroughs (2018)
dedica a House of Cards (2013-2018), desde el que
partiremos para fijar el debate sobre lo que denomina-
mos ‘estructuras de la calidad’, que vamos a cimentar
recurriendo también a las propuestas de Mittell (2015),
Radosinska (2017) y Tryon (2015), rescatando, in-
defectiblemente, el viejo debate sobre la television
de calidad y sin perder de vista los avisos de ciertos
analistas, cuando planteaban, ya en 2013 —afio en que
arranca nuestra muestra—, los cambios y las tendencias
en boga que amenazaban con finiquitar lo que se dio
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en llamar la tercera edad de oro de la television (Van-
derwerff, 2013).

Precisamente debido al advenimiento de aquella
tercera edad de oro (Cascajosa, 2005), encabezada por
producciones de HBO como Oz (1997-2003) y Los So-
prano (1999-2007), descollaron los estudios que trata-
ban de establecer un canon para distinguir lo que era
esa pujante “television de calidad”. Thompson, ya en
1996, fijaba doce rasgos para diferenciarla y unos afios
después incluso se referiria a ella como “The HBO
Style” (2007: xvi-xx). Tras él, y por citar solo algunos
de los acercamientos mas relevantes, Cardwell (2007),
Mittell (2007), Leverette et al (2008), Newman y Le-
vine (2012), Dhoest (2014) y, regresando a los estu-
dios seminales, debemos cual hoomerang nombrar a
Brunsdon (1990). Y es que la autora, a proposito de la
ficcion televisiva inglesa, marcaba entonces el camino
aludiendo a los trabajos de Bourdieu (1986) sobre lo
que ¢l mismo denomina el ‘capital cultural’, base de
futuros acercamientos.

Entre los distintos rasgos de todos esos analisis se
enumeraban —y se enumeran— cuestiones de produc-
cion, la hegemonia del showrunner, la intertextualidad
y lo que mas interesa aqui, la complejidad narrativa
(Johnson, 2005; Thompson, 2007), favorecida en par-
te por la ausencia de cortes publicitarios, pues HBO
tenia ‘atrapado’ a su espectador por medio de la sus-
cripcion, base de la financiacion. Asi, aquellas series
iban dirigidas tanto a elevar el prestigio de la marca
como a constituir reclamos con que aumentar las sus-
cripciones, sin que fuera lo principal la audiencia (San-
to, 2008: 27). Eso gener6 un cambio en las estructuras
narrativas, que no se enfocaban tanto en conservar al
espectador —con ganchos o nudos para mantener su
atencion (Lowry, 1999: 1)-, y que sin embargo per-
mitian una mayor lentitud en el desarrollo de las tra-
mas y transmitir mas con los significados latentes que
con lo que realmente pasaba en la superficie (Fuller,
2013: 11). Schliitz (2015: 102) plantea la “ambigiie-
dad” como consecuencia de esa complejidad, pues
debido a ella las historias contienen “espacios vacios”
(blanks spaces), “motivos no revelados” (undisclosed
motives)y “acciones incomprensibles” (incomprehen-
sible actions): “Como consecuencia, los espectadores
necesitan paciencia, voluntad y habilidad para rellenar
los huecos y asi construir significados™.

Asi se habla, en ese modelo de calidad, de una accion
“menos significativa que la reaccion y la interaccion”
(Newman: 2006: 19), como certeramente sefala Gar-
cia Martinez cuando explica que “la contemplacion se
convierte, al mismo tiempo, en rasgo de estilo y en dis-
positivo narrativo. El espectador penetra en los tiempos
muertos, en las esferas intimas™ (2012: 232). Y es que
HBO podia, al no depender de anunciantes, realizar
“digresiones” (Creeber, 2001: 439-455) o “‘construir
tramas que se desarrollen lentamente en lugar de hacer-
lo a través de mini-climax antes de las interrupciones

4 “As a consequence, viewers need patience, the will, and the profi-

ciency to fill in the blanks in order to construct meaning” (traduccion
propia).
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comerciales™ (Kelso: 2008: 49), evitando “el cinéti-
co, casl caotico estilo en constante movimiento de las
networks” (Magid: 2002: 72) o, en las graficas palabras
de Thompson, la “compleja gimnastica de la sintaxis’™”
(2007: xix). Deducimos por tanto con Nowell Smith
(1994: 37) y su sugestiva oposicion entre la qualitas y
la quantitas en los bienes de las industrias culturales,
que a mayor sucesion de acciones, a mayor rapidez en
definitiva, menos posibilidad de aumentar esa comple-
jidad narrativa, como también argumenta Smith (2010)
al oponer, en su estudio de algunos dramas originales
de AMC, esas “narraciones cocinadas a fuego lento”
(151) consistentes en “relatos con un ritmo menos in-
tenso que las creadas en los contextos de las networks™
(152), que lucen una “estructura segmentalizada de sus
episodios” (153) e “hilos argumentales que se mueven a
gran velocidad™ (153), ejemplificando esas afirmacio-
nes con un analisis sobre la duracion de las escenas y la
cantidad de nudos que hay en cada una de ellas.

Mittell ha estudiado tanto esa television de calidad
(2015) como la narrativa mas convencional de las net-
works (2010: 227-234) y establece vistosas diferencias,
como que la primera se permite el retraso en la resolu-
cion de las tramas y “trabaja activamente contra las nor-
mas seriales pero también adopta estrategias narrativas
para rebelarse contra la convencionalidad episodica’?
(2015: 62). Convencionalidad episodica cuyos rasgos
iremos advirtiendo a lo largo del articulo dejando claro
que frente a ella, esa complejidad narrativa de la que
venimos hablando es tan solo uno de los rasgos que se
han citado durante afios para establecer los criterios de
lo que es la Quality TV (Carrion, 2019), por lo que debe-
mos limitar el alcance de nuestras conclusiones.
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Con el fin de comprobar la hipdtesis de si Netflix
se comporta o no como una plataforma de pago, con
los resultados ya observados en ellas, planteamos por
tanto un abordaje inédito, el analisis comparativo y
de contenido sobre las distintas tramas, los nudos y
las estructuras a través de las cuales se busca la fide-
lizaciébn mencionada.

2. Muestra, metodologia y definiciones previas

Para dar respuesta a todo esto elaboramos la mues-
tra como sigue: elegimos las series realizadas por
Netflix bajo el sello ‘Netflix Originals’ en el primer
lustro de produccion de la cadena (2013-2017), pues
el proyecto comenz6 a principios del afio siguiente
(2018) y ya estdbamos pues en disposicion de aco-
meter ese arco determinado. Ademas, se eliminaron
tres formatos diferentes. Las miniseries, por obede-
cer a logicas distintas en cuanto a produccion, fideli-
zacion y serializacion por temporadas —o ausencia de
las mismas—; criterio que llevd también a prescindir
de las series de animacion y de aquellos productos
de duracion inferior a los 40 minutos, que se suelen
corresponder, a la luz de las producciones de Netflix,
con el antiguo formato de la sitcom, cuya estructura
narrativa es mas codificada. Y es que nos interesaban
de partida las series cercanas a la hora de metraje,
andamiaje habitual del género dramatico, lo que nos
permitia controlar las variables y centrarnos en los
mecanismos y la estructura de este género, a pesar de
que no se podran generalizar las conclusiones a todas
las series de Netflix.

Tabla 1

Serie y aiio

Hemlock Grove (2013-2015)

House of Cards (2013-2018)

Orange is the New Black (2013-2019)

Marco Polo (2014-2016)

Between (2015, 2016)

Bloodline (2015-2017)

Narcos (2015-2017)

Daredevil (2015-2018)

Sense8 (2015-2018)

Jessica Jones (2015-2019)

The Get Down (2016-2017)

Luke Cage (2016-2018)

Travelers (2016-2018)

The OA4 (2016-2019)

3% (2016-2020)

Estocolmo (2016-)

Good Morning Call (2016-)

Hibana: Spark (2016-)

Marseille (2016-)

Paranoid (2016-)

Stranger Things (2016-)

The Crown (2016-)

Gypsy (2017)

Iron Fist (2017-2018)

Suburra (2017-2019)

The Punisher (2017-2019)

Dark (2017-2020)

Las chicas del cable (2017-2020)

Por trece razones (2017-2020)

El Chapo (2017-)

Ingobernable (2017-)

Mindhunter (2017-)

Ozark (2017-)

De esa muestra, que incluimos en la tabla 1, de-
cidimos analizar a fondo cada uno de sus pilotos, ya

> “Produce plots that develop slowly instead of building toward mini-
climaxes before commercial interruptions” (traduccion propia).
“The kinetic, almost chaotic movement style of network TV” (tra-
duccion propia).

“Complex gymnastics of syntax” (traduccion propia).

“Slow-burn storytelling” / “narratives less intensely paced than those
founded in network contexts” (traduccion propia).

“Segmentalised episode structure” / “fast-moving storylines” (tra-
duccion propia).

”Actively work against serial norms but also embrace narrative stra-
tegies to rebel against episodic conventionality” (traduccion propia).

que estos suelen contener, de modo embrionario y
por norma habitual, los rasgos fundamentales de lo
que luego va a ser la serie (Sangro, 2005). Ese estu-
dio consistio en un desglose completo de cada capitu-
lo elaborando primero una escaleta para luego proce-
der al minutado exacto, apuntando ademas las tramas
por escenas y la presencia de todos y cada uno de
los nudos, asi como alteraciones temporales y otros
recursos (voz over, secuencias de montaje, etc.). Con
ello, la posibilidad de cruzar datos se antojaba casi
ilimitada, aunque entonces no supiésemos lo fértil
que iba a resultar tal recogida.
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Antes de abordar el analisis, debemos establecer
los parametros terminologicos —que a su vez confi-
guran los rasgos de las series mas ‘convencionales’—
donde nos vamos a mover, especialmente en lo relati-
vo a los nudos de accion y las tramas, los dos anclajes
principales para la estructura de un guion, de ahi que
nos hayamos centrado en ellos. Los primeros son el
equivalente a los ‘argumentos’ aristotélicos (2013:
33) o alas ‘aventuras’ sartreanas: “Un acontecimien-
to que se sale de lo ordinario sin ser forzosamente
extraordinario” (Sartre, 2008: 77). De modo mas aca-
démico, Seger los llama beats (pulsos) y los define
como “un incidente o suceso dramatico” (2000: 44)
que se plantea como giro para captar la atencion y
que forma, en su concatenacion de unos con otros, lo
que se conoce como trama, y que McKee define en
su relacion con los nudos: “Pauta de acontecimientos
internamente coherentes e interrelacionados, que se
deslizan por el tiempo para dar forma y disefio a una
narracion” (2003: 38). Para su funcion, dejemos que
sea otro de los guras del guion moderno quien nos
aporte la principal, cuando afirma que la trama argu-
mental es aquello que “une y mantiene encauzada la
historia” (Field, 1995: 106). A este respecto, y en lo
tocante a la importancia entre acciones y personajes,
hacemos nuestra la distincion de Sanchez-Escalonilla
(2001: 106), que propone la diferencia entre tramas
(basadas mas en acciones) y subtramas (fundamen-
tadas eminentemente en relaciones entre personajes).

Con esos mimbres tedricos, y algunos que ire-
mos afladiendo, nos podemos aproximar a los nudos
y las tramas que conforman esos pilotos de Netflix.
Comenzaremos inductivamente, de lo particular (el
nudo) a lo general (la disposicion de las tramas) para
ir detectando algunos patrones con respecto a estos
dos elementos nodales de toda narracion y acabar
confluyendo en lo que hemos llamado los ‘no patro-
nes’, aquellas identidades o caracteristicas comunes
que no se han revelado, lo cual servira de conclusion
avant la lettre.
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3. Nudos y tramas

Los datos en bruto arrojan una cantidad total de nu-
dos de 906, lo que da una media de 27,5 nudos por
capitulo. A tenor de la duracion media de cada piloto
(52°20”"), esos numeros revelan que cada menos de
dos minutos acontece un nudo, manifestandose la ve-
locidad con la que se producen los giros, las vueltas
y revueltas de las tramas, y la acelerada sucesion de
esas acciones dramaticamente relevantes dirigidas a
captar y mantener la atencion del espectador.

Es posible, y deseable, matizar eso atendiendo
a la notable variabilidad del nimero de nudos con
los que cuenta cada piloto. Asi, el que mas tiene
es The Get Down con 56, si bien sus 90 minutos
de duracion suponen una excepcion, siendo el Uni-
co capitulo que alcanza la hora y media. Travelers
aparece en segunda posicion con 41 nudos, frente
a los tan solo 15 de Gypsy, los 14 de Estocolmo 'y
los 11 de Hibana: Spark, por marcar las series que
menos nudos tienen.

Esa volatilidad exige introducir un elemento
corrector en aquellas variables que, como esta, en-
cuentran extremos demasiado distanciados. Y es
que en este caso, la media podria no dar cuenta
de esas variaciones extremas y convertirse en un
dato un tanto estéril. Por ello, si atendemos a la
mediana (27) como medida de tendencia central, y
a partir de esta cifra observamos los valores que se
concentran en el medio, tenemos que, aplicando un
sencillo grafico de Box Plot —que divide en cuarti-
les esas tendencias centrales—, percibimos como la
mitad de los valores (los dos cuartiles del medio,
estos son Q2 y Q3) se concentran entre 22 y 34,
lo que revela la principal conclusion: la mayoria
de series muestra un nimero bastante elevado de
nudos por minuto, lo que sirve como corrobora-
cion de lo afirmado en el primer parrafo de este
apartado y confirma la media de 27 como matema-
ticamente fiable.

Tabla 3

Mimero de nudos por capitulo

@ Entre 10y 18

# Entre 20y 29

Entre 30y 39 W8 40 0 mas
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Tabla 4

3.1. De los nudos iniciales y finales

Gracias al contraste de los datos podemos conocer la
disposicion y colocacion de los nudos a lo largo del ca-
pitulo. Asi, es estimulante observar lo que arrojan tanto
los inicios como los finales de episodios, pues determi-
nan, en funcién de la presencia o no de nudos, las estra-
tegias de sus creadores para conseguir que el espectador
permanezca frente a la pantalla. A este respecto, es mo-
mento de empezar a delimitar el marco del debate.
Arrancar con un nudo de accién o ‘detonante’ —lo
que McKee llama el incidente incitador, “el primer
gran acontecimiento del relato” que pondra en mo-
vimiento todos los demas (2003: 140)— o terminar el
capitulo con otro —lo que se conoce como cliffhanger
y que Nussbaum define con su desenfado habitual
como “un climax partido por la mitad: la bomba hace
tictac, la pantalla se va a negro. Una dama se retuerce
en las vias del tren ;Alguien la salvara? Cursiva en
una pantalla negra: ‘Continuara...””" (2002)— reve-
lan la forma y las expectativas para mantener en vilo
al publico. La presencia de estos ‘hitos’ es una prac-
tica habitual, como veiamos en los epigrafes previos,
de aquellas cadenas que pretenden fidelizar al espec-
tador y conservarlo cautivo desde el inicio del capitu-
lo y asegurarse que volverd en el siguiente, con el fin
de aumentar la audiencia potencial y garantizar los
ingresos publicitarios de los que vivian esas cadenas
(Douglas, 2011: 130), algo a lo que no estaban some-
tidas, como ya argumentamos, las cadenas de pago.
Baste recuperar esa explicacidon para suponer que
podria ocurrir lo mismo con Netflix, pues no se nutre
de publicidad y si de la suscripcion mensual. Incluso
algunos autores han llegado a afirmar, dando un paso
mas, que “las narrativas seriales a través de servicios
en linea y las aplicaciones digitales son las razones
de que el concepto original de ‘serialidad’ no se pue-
da aplicar aqui”'? (Radosinska, 2017: 7), asegurando,

“Is a climax cracked in half: the bomb ticks, the screen goes black. A
lady wriggles on train tracks—will anyone save her? Italics on a black
screen: ‘To be continued...”” (traduccion propia).

“Serial narratives via online services and digital applications is the
fact that the original concept of ‘seriality” does not apply here” (tra-

Grafico Box Plot

por ejemplo, que el concepto de cliffhanger ha caido
en desuso con el lanzamiento de toda una tempora-
da por parte de Netflix, excepto en el ultimo capitulo
de la misma (2017: 13). Tryon (2015), por su parte,
asegura que “la autopromocion de Netflix hace hin-
capié en su capacidad para ofrecer a sus suscriptores
la promesa de prestigio, plenitud y participacion, a
través de una combinacion de atractivos tecnologicos
y estéticos destinados a posicionar a Netflix como
el futuro de la television™? (2015: 105). Burroughs,
siguiendo declaradamente a este autor insiste, ana-
lizando cuestiones del guion de House of Cards,
que “Netflix esta tratando de replicar el modelo de
HBO —crear television de ‘calidad’— pero a través de
un modelo de distribucion de transmision digital”'
(2018: 6).

Asi pues, podriamos aventurar a la luz de estos
autores que Netflix estd mas cerca en cuanto a sus
estructuras narrativas de HBO que de las grandes ca-
denas en abierto. Nuestro analisis ya nos ha propor-
cionado ciertas pistas de que esto no parece ser asi.
Por ello seguimos desarrollando nuestra hipoétesis: la
forma de escribir las series pretende que los clientes
de Netflix vean cuantas mas horas mejor y que los
que aun no lo son paguen la cuota porque y para que
todo el mundo vea esa plataforma durante horas y
horas. Ademas, y como observabamos al inicio, esos
maratones interminables, ese binge-watching, nutre
de datos sobre habitos de consumo a la cadena. Y ya
se sabe que los datos —crecientes cuantas mas horas
de visionado haya—, en estos momentos, tienen un
valor inestimable, dado que permiten trabar con mas
precision tanto el etiquetado como el algoritmo. Pro-
bemos nuestra hipdtesis, que nos llevara a demostrar
coémo los usos narrativos de Netflix no difieren mu-

duccion propia).

“Netflix’s self-promotion places emphasis on its ability to deliver the
promise of prestige, plenitude, and participation to its subscribers,
through a mix of technological and aesthetic appeals that are meant
to position Netflix as the future of television” (traduccion propia).
“Netflix is trying to replicate the HBO model of creating ‘quality’
television but through a digital streaming distribution model” (tra-
duccion propia).
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cho de las televisiones en abierto y rompen con esa
television de calidad que fue la TV de pago —estadou-
nidense— en los noventa.

Asi, de las 33 series, veinte arrancan en su prime-
ra o segunda escena con un nudo de accion, destinado
a captar la atencion del espectador. Y en las trece res-
tantes observamos ciertos matices. Como que entre
ellas se encuentran las adaptaciones de los comics
de Marvel (con la excepcion de Daredevil, que si
comienza con un nudo): Luke Cage, Jessica Jones,
Iron Fisty The Punisher. Las cuatro descansan en la
misma premisa, esta es, que el espectador no sepa de
inicio que el protagonista tiene poderes, los cuales
se revelan entre la tercera y la quinta escenas, por
lo que tampoco tarda mucho en llegar el susodicho
“incidente incitador”. Del resto de los nueve casos, el
primer nudo llega a los tres minutos —de media—, en
series como la japonesa Hibana: Spark, la pausada
Bloodline, que Netflix produjo para dar un marchamo
de calidad a sus inicios, Orange is the New Black,
que aunque no tiene un nudo permite descubrir desde
el principio que la protagonista esta en la carcel, o
The Get Down, que por su duracion supone una ex-
cepcion en casi todas las categorias.

Hablando de los nudos finales, hay que hacer la
precision de que no todos son cliffhangers y por ello
no todos tienen la intencion de dejar en alto la na-
rracion para el siguiente capitulo, suspendiendo una
trama horizontal. Puede ser también que el nudo final
cierre una trama vertical —caso minoritario aqui, pues
la mayoria de las tramas son horizontales y hay po-
cas autoconclusivas— o simplemente deje un camino
abierto para la trama horizontal en el futuro. De esta
manera, a la vista de los nimeros, se dibuja una triple
posibilidad.

La amplia mayoria de los pilotos, 18 de 33, ter-
mina en un cliffhanger candnico, lo que supone la
practica habitual. Nudos finales, sin embargo, que
dejan un camino abierto los encontramos en siete
ocasiones, destacando de nuevo Luke Cage o Jessi-
ca Jones, capitulos que se clausuran con el personaje
exhibiendo sus poderes o regresando a sus misiones
largamente postergadas; ademas figuran entre estas
The Get Down, Ozark o Suburra, que también arran-
caba sin un nudo y que supuso la primera produccion
italiana de la cadena.

En tercer lugar, encontramos ocho episodios que
se cierran sin cliffhanger, entre los que aparecen se-
ries disefiadas para aumentar el prestigio de la pro-
ductora, caso The OA, House of Cards o The Crown,
y productos ‘descentralizados’ como 3% o Hibana:
Spark. No obstante, conviene sefialar que no hay una
coincidencia significativa entre aquellas que arrancan
con un nudo y las que se cierran con cliffhanger: nue-
ve cumplen con esos dos rasgos, lo que impide trazar
un patrén en cuanto a esta estrategia.

3.2. De la concentracion de los nudos

A continuacidn, observamos variables relacionadas
con la disposicion de los nudos durante el capitulo,
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si estan uniformemente dispuestos o se concentran
en determinados momentos. Como hicimos en el
anterior apartado, debemos remitirnos a estructuras
arquetipicas, entre las que podemos senalar las dos
mas habituales. La primera es comln en cadenas
generalistas y viene condicionada por los cortes pu-
blicitarios (Jaramillo, 2002: 68). Siguiendo la misma
filosofia de atrapar que los inicios y los clifthangers,
los nudos se condensan al inicio, al final y en torno
a los cortes publicitarios, generando una estructura
en dientes de sierra alternando tiempos débiles con
otros fuertes (Chion, 2007: 143). La segunda estruc-
tura, comun en las cadenas de pago por los motivos
aducidos anteriormente, plantea una distribucién mas
uniforme (y una menor cantidad) de los nudos, pues
la serie en cuestion no esta constrefiida por la audien-
cia y los cortes publicitarios, inexistentes en estas
cadenas.

Pues bien, seria l6gico encontrar esta opcion en
las series aqui analizadas, pero el dato es revelador:
tan solo siete de las 33 series muestra esta coloca-
cion, y curiosamente en aquellas que ya hemos ci-
tado, bien sea porque apelan a la calidad (House of
Cards, The OA), porque son nuevas incursiones en
mercados (Suburra) o porque pertenecen al universo
Marvel (Luke Cage o Jessica Jones), con la particula-
ridad por ultimo de Sense8 y Por trece razones.

El resto (26 de 33) exhiben una llamativa concen-
tracion de nudos, si bien hay que concretar en qué
tramos se produce esa condensacion. Los numeros
van en aumento a medida que avanzamos en el me-
traje. Dos pilotos agrupan sus nudos al inicio, tres
en el tramo central y siete al final, gradacion que se
relaciona con la presencia vista de los cliffhangers
y consecuencia también del crescendo dramatico
necesario en todo relato canoénico. Sin embargo, no
encontramos un patréon dentro de estas series, salvo
en las adaptaciones del universo Marvel, que suelen
ubicar sus nudos al final, puesto que al inicio, como
deciamos, se tienden a ocultar los poderes del prota-
gonista.

Aparte de esas doce series que agrupan los nudos
en una de sus partes, hay catorce, el grupo més nu-
meroso, que recurren a una estructura en dientes de
sierra relativamente uniforme, con giros constantes y
algunos momentos de descanso, en una disposicion
deudora de las series de canales generalistas, sin que
de nuevo vuelva a existir un patrén comun a todas
ellas.

3.3. De los nudos en las tramas

En cuanto a la correspondencia entre nudos y tramas,
la asuncién més logica seria que a menos tramas, ha-
bria menos nudos, lo cual no se cumple. Es cierto que
las dos series con menos tramas (3% y Mindhunter,
ambas con dos) cuentan con un niimero reducido de
nudos (18 y 17, respectivamente), sin embargo en-
contramos series con tres tramas (Hibana: Spark) que
tienen menos (once), con cinco (Orange is the New
Black) que desarrollan 17 nudos, y con siete tramas
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(Gypsy y Estocolmo) que cuentan con quince y ca-
torce nudos cada una de ellas. Por el contrario, series
con cuatro tramas (Good Morning Call y El Chapo)
presumen de tener 39 y 36 nudos respectivamente. ..
Y otras con el mismo numero de tramas, como Mar-
co Polo y Travelers —ambas con seis— muestran una
variacion entre los 24 de la primera y los 41 de la
segunda, por lo que no se puede colegir esa corres-
pondencia.

Ello nos aboca a dilucidar como es el reparto
de los nudos en esas tramas. En los pilotos con
menos ejes argumentales, todos ellos suelen tener
nudos. Asi ocurre con los capitulos que cuentan
dos tramas (dos) y tres (seis). En esas ocho series,
todas las lineas argumentales cuentan con algin
nudo, pues deben cubrir el metraje con hechos
dramaticamente relevantes en cada una de sus
tramas. En las tres series con cuatro tramas, solo
hay un caso de trama sin nudo (Good Morning
Call, produccion bastante sencilla de estructura y
con una trama principal, la del apartamento, que
se ‘come’ al resto). Por lo que respecta a las series
con cinco tramas (cuatro), todas ellas muestran
nudos salvo la excepcion de The OA, primer caso
en que hasta dos tramas carecen de ellos, lo que se
explica de nuevo por una trama central hegemo-
nica y por un esquema donde priman las acciones
sobre los personajes, por lo que si las tres tramas
de la serie tienen nudos, no asi las subtramas, mas
dirigidas a las relaciones entre personajes, que
aqui se hallan supeditadas —en los dos tiempos en
que se divide el relato— a la identidad de la pro-
tagonista.

En cuanto a las series con seis (cuatro) y siete
tramas (seis), la ausencia de nudos en alguno de sus
ejes argumentales es una constante, siendo habitual
tener hasta tres tramas sin nudo. De esas diez, solo
Travelers hace progresar todas las tramas mediante
al menos un nudo, debido a la premisa de la serie: ex-
plicar como llega cada uno de los personajes a ser un
viajero en el tiempo, por lo que cada trama se asocia
aun personaje y es obligado que a este le pasen cosas
fuera de lo ordinario.

Pero hay ocasiones en que hasta se dejan de desa-
rrollar cinco tramas por capitulo, como en Estocolmo,
que se centra en dos principales (de nuevo una trama
principal fagocita al resto, en especial a las subtra-
mas) y que apenas apunta otros ejes argumentales
para capitulos posteriores, algo que se convierte en
constante a partir de que las tramas pasen de cuatro-
cinco a seis-siete. Si en el primer caso casi todas las
tramas deben progresar para ‘llenar’ un capitulo que
frisa la hora de duracion, en los pilotos que abren tan-
tas tramas el funcionamiento es mas centripeto que
centrifugo: se plantean hilos argumentales mirando
hacia el futuro, hacia las necesidades dramaticas de
toda una temporada. En las series con pocas tramas
de arranque, durante los siguientes episodios deberan
abrir otras para prolongar la temporada, aunque esto
yano es el objeto de nuestro estudio, dejandolo apun-
tado para futuros abordajes.
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Podria pensarse que las series con ocho tramas
(cuatro), nueve (dos), diez (una) o trece (una), tienen
alguna de ellas sin nudos, lo cual es falso. De esas
ocho series, hay dos (House of Cards [8] y Sense8
[9]) donde encontramos nudos en cada una de sus
tramas, lo cual se puede explicar porque estos dos pi-
lotos procuran dejar abiertas tramas y subtramas y lo
hacen mediante hechos que enganchen al espectador
para siguientes capitulos, ademas de que Sensed tiene
una estructura muy similar a Travelers y por tanto la
explicacion que dabamos a proposito de aquella sirve
también aqui.

Asi, dieciséis series desarrollan todas las tramas
mediante al menos un nudo y diecisiete dejan algu-
na fuera. Equilibrio al que se pueden afiadir mas con-
clusiones previas: las series japonesas y la excepcion
brasilefia cuentan con un niimero reducido de tramas
mientras que las de produccion europea, ya sea alema-
na, espafiola, francesa o italiana muestran por lo gene-
ral un niamero de tramas superior a la media, siendo las
producciones estadounidenses —y britanicas— las que
se sitien en los valores centrales, sin que se observe
una evolucion significativa a lo largo de los afios.

3.4. De las tramas

La media de las tramas arroja una cantidad de seis
por capitulo, si bien existe una notable variabi-
lidad. Hay dos pilotos con solo un par de tramas
mientras que aparecen cuatro con mas de ocho. Las
dos que menos tienen son 3%, produccion brasile-
fla que se escapa un tanto de los modos de hacer de
Netflix, mediante una realidad distopica en cuyo
piloto no plantea aun subtramas de relacion, sino
que se centra en presentar la trama central en tor-
no al ‘proceso’ que va a protagonizar la serie, y
Mindhunter, rara avis dentro de Netflix, tipo de
producto que, como ya se ha apuntado, se dirige a
elevar el prestigio de la cadena, lo que viene apo-
yado también por su escasez de escenas (41 frente
a una media de 78,6) y de nudos (17 frente a la me-
dia de 27,5, es decir, la cuarta que menos acciones
dramaticamente relevantes tiene), de ahi su ritmo
pausado y guion sobredialogado.

En cuanto a las series con mas tramas, aparecen
The Get Down (9), excepcion citada por su dura-
cion —también es la que mas nudos tenia—, Sense8
(9), que establece sus hilos argumentales en funcion
de un grupo de personajes separados que acaban
uniendo sus destinos —al igual que Travelers, que
justificaba por ello la exuberancia de nudos, tan
solo uno menos que Senses, dato que como veiamos
convierte a ambos en pilotos gemelos—, Dark (10),
producto aleman que anticipa muchas tramas para
hacerlas progresar en capitulos posteriores y Mar-
sella, serie francesa y que opera del mismo modo
que la anterior, al tiempo que el arribista personaje
de Lucas Barres (Benoit Magimel) entabla contacto
con varios personajes disparando el nimero de sub-
tramas. Las constantes identificadas en el apartado
anterior tienden a repetirse aqui.
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Tabla 5
Mimero de tramas por capitulo
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Tabla 6

Nimero de escenas por capitulo
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3.5. De la preponderancia de las tramas

Por ultimo, observaremos qué series plantean la pre-
ponderancia o no de una trama en particular, para
lo cual establecemos un doble baremo compensa-
dor teniendo en cuenta tanto las escenas que ocupa
cada trama como los nudos que tiene en el capitulo
ese hilo argumental, recuperando el dato del aparta-
do 3.4., para cerrar el estudio de manera organica.
Con ello introducimos un elemento corrector, puesto
que podria pasar que una trama ‘cotidiana’ ocupase
muchas escenas pero tuviera, por su costumbrismo,
pocos nudos. Si atendiéramos a esto, esa trama no
tendria relevancia. Asi ocurre con la que expone en
The Punisher el dia a dia de Frank o una muy similar
en Luke Cage, prolongando las identidades entre las
series de Marvel. Al contrario, una trama esencial en
la que aconteciesen muchas cosas podria quedar nin-
guneada si ocupase pocas escenas, en prevision de
seguir desarrollandola mas adelante.

Asi, una mayoria holgada de series —22 de 33— ex-
hiben una trama preponderante, y de ese nimero tan
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solo en un caso esa trama es una subtrama, es decir, que
esta basada en la relacion entre personajes. Hablamos
de Ingobernable, serie mexicana con ciertos rasgos de
telenovela, lo que explica que en ella domine la relacion
entre la protagonista y su marido. Entre el resto de la
veintena de pilotos con una trama hegemodnica encon-
tramos, como patrén, la mayoria de series de produc-
cion externalizada en otros paises que no sean Estados
Unidos, o el hecho de que, a menor cantidad de tramas,
mas posibilidades hay de que haya una que domine.

4. Patrones y ausencia de ellos, a modo de
conclusion

La elevada media de nudos, menos de uno cada dos
minutos, se debe a la necesidad de mantener engan-
chado al espectador, no permitir que el ritmo decaiga
y someter al publico a una continua sucesion de gi-
ros argumentales. En la misma linea de intenciones,
el sesenta por ciento de los pilotos arranca con un
nudo para captar la atencion y un porcentaje muy si-
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milar culmina en un cliffhanger, de cara a fidelizar
al espectador para el siguiente episodio, lo que junto
con la cadencia de nudos, acerca las producciones de
Netflix a las series de cadenas en abierto de finales
del siglo XXy las aleja de los productos “de calidad”
de otras plataformas de pago. Eso si, las intenciones
son ligeramente diferentes, solo en matices, debido
a esos maratones que la cadena promueve, no tanto
para beneficiarse de la publicidad, como en el caso
de sus predecesoras, sino para obtener los datos de
los que hablabamos antes.

Casi el ochenta por ciento de las series encuentra
cierta concentracion en los nudos que plantean, ya
sea en algun tramo concreto del capitulo —eminen-
temente al final, para dibujar un crescendo dramati-
co— o instaurando la estructura en dientes de sierra
habitual en las series de cadenas en abierto, por lo
que se siguen poniendo en practica estrategias no tan
habituales en las de pago.

Por lo que respecta a la relacion entre nudos y tra-
mas, y demostrandose falsa la correspondencia entre
a mayor numero de tramas, mayor numero de nudos,
el reparto de estos en las tramas evidencia que es ha-
bitual —en la mitad de los casos— la hegemonia de
una trama principal (casi siempre horizontal), con-
centrando la mayoria de los nudos y relegando las
subtramas a un papel secundario, salvo en algunas
series que hacen suya la estructura de telenovela, ge-
neralmente desde Latinoamérica.

Fijandonos por ultimo en los paises, se advierte
que las series estadounidenses —y alguna britanica—

5. Referencias bibliograficas

Pérez-Moran, E. Estud. mensaje period. 27(4) 2021: 1163-1174

suelen colocarse en los tramos centrales de los va-
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