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Abstract: Contemplar los cambios ‘“dramaticos” (posdramaticos) en el firmamento de las
manifestaciones audiovisuales de ficcion que desde hace algin tiempo vienen teniendo lugar en los
teleseriales de los Estados Unidos, y la magnitud de los mismos, nos hace pensar que solo cada
muchos cientos de afios asistimos a tales mudanzas en las constelaciones organizativas del drama vy,
ademas, de tamafas proporciones; lo que dibuja de forma evidente un panorama investigativo de
capital importancia. El proposito de esta comunicacion es poner de manifiesto las caracteristicas del
cambio dentro de la naturaleza organizativo “dramatica” de los teleseriales citados. El paso desde un
modelo esencialmente “dramatico” a una composicion/parataxis de naturaleza posdramatica en las
teleseries mas conocidas y prestigiosas de estos ultimos afios en los Estados Unidos nos obliga a
analizar en qué situacion nos encontramos dentro del entorno del posdrama televisivo de ficcion de
nuestro tiempo. El analisis se centrara en el perimetro de la organizacion y desarrollo de caracter
(pos)dramatico de las teleseries USA 'y sus principales manifestaciones dispositivas u
organizacionales. Los cambios fundamentales de esta nueva constelacion son significativos en el
segmento de la organizacion del (pos)drama; el “sentido” de la composicion, que se mantiene en un
formato de minimos, cede su preponderancia a la yuxtaposicion; y ambos (composicion y parataxis)
prefiguran y tratan de aventurar el orden del caos. La tension “dramdtica” ocupa un papel
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fundamental y preponderante en la nueva comunicacion posdramatica. Como prefiguracion vy
antecedente del posdrama televisivo de ficcion en los Estados Unidos hacemos un analisis
comparativo entre el posdrama norteamericano actual y la cultura “dramatica” del barroco espaiol a
través de Fuente Ovejuna, de Lope de Vega.

[EN] The magnitude of the (post)dramatic changes that have been taking place in American
audiovisual fiction only happen every several hundred years. The goal of this research work is to
highlight the features of the change occurring within the organisational (post)dramatic realm of
American serial television. The transition from an essentially “dramatic” model to a postdramatic
composition/parataxis urges us to analyse the new organisation of American television series and
their main features.The fundamental changes of this new constellation are significant in the
organisational realm of (post)drama; the sense of the composition yields its preponderance to
juxtaposition; and composition and parataxis try to venture the order of chaos by giving more
importance to dramatic communication and tension. The study is based on the comparative analysis
of contemporary American post-drama and its conceptual deconstruction based on the dramatic
model (and its precedents in the Spanish Baroque).

Keywords: Posdrama; teleseries norteamericanas; USA; barroco teatral espafiol
[EN] Postdrama; American TV series; (post)dramatic change; new (post)dramatic paradigm; Spanish
Baroque.

Contents: 1. Introduccién. 2. Métodos. 3. Discusion. ¢Cual es el drama? 4. Discusion. Historia de
televisién americana postdramatica sucesiva. 5. Resultados: las caracteristicas del postdrama de TV
americano sucesivo. 6. Conclusiones. 7. Referencias.

[EN] 1. Introduction. 2. Methods. 3. Discussion. What is drama? 4. Discussion. History of American
postdramatic serial television. 5. Results: characteristics of the American serial TV postdrama. 6.
Conclusions. 7. References.

Translation by CA Martinez-Arcos

1. Introduccién.

La muerte del modelo neocldsico de caracter dramético en el dmbito de la ficcion teleserial,
particularmente norteamericana, no es sino una manifestacion de los efectos del posdrama en el
ambito televisivo y que ya esta afectando también a la concepcidon de la cinematografia, como
prueban algunas de las producciones mas destacadas de nuestros dias. El posdrama teatral, que dio
inicio en los afios setenta en Europa y también en Latinoamérica, comenzo a ejercer su influencia en
la ficcion de television de los Estados Unidos a comienzos de siglo y sigue haciéndolo, también en
estos Ultimos afios, en la concepcion del cine como espectaculo y como guion a complementar o
desarrollar en la produccion propia de este tipo de arte.

Para hacernos cargo de las dimensiones del cambio, adelantamos que este tipo de perspectivas
nuevas tan solo se producen cada cientos de afios lo que dibuja de forma evidente un panorama
investigativo de capital importancia. El propdsito de esta comunicacion es poner de manifiesto las
caracteristicas del cambio dentro de la naturaleza o segmento organizativo (pos)dramatico de los
teleseriales citados. El paso desde un modelo esencialmente dramético a una composicion/parataxis
de naturaleza posdramatica en las teleseries mas conocidas y prestigiosas de estos ultimos afios en
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los Estados Unidos nos obliga a analizar en qué situacion nos encontramos dentro del entorno del
posdrama televisivo de la ficcion de nuestro tiempo.

Para ser conscientes de las dimensiones del cambio, haremos un breve analisis de las principales
caracteristicas del drama entendido este como cosmovision “candnica” para pasar a analizar,
seguidamente, los antecedentes del posdrama, es decir, de donde trae este sus origenes. Como se
verd, las raices del posdrama no tendran tanto que ver con las arquitecturas de las anteriores series de
la television norteamericana, cuanto con las influencias teatrales de cardcter posdramético que
ejercen influencia en el nuevo “modelo” que llamamos norteamericano, fundamentalmente a partir
de la literatura dramética en lengua espafiola o castellana, decididamente anticlasica y también
fragmentada y, por lo tanto, una prefiguracion del posdrama contemporaneo.

Después pasaremos a estudiar las fundamentales caracteristicas del posdrama televisivo de ficcion
surgido en los Estados Unidos y ello a partir, y como sistema metodoldgico, de los cinco grandes
segmentos que caracterizarian el modelo dramético de la tradicion occidental: argumento,
organizacion dramatica, tension, elementos narrativos en el dmbito del drama y organizacion
técnico-formal.. Asi observaremos como la multitud de cambios propios de la nueva vision
norteamericana se origina en el segmento de la organizacién (pos)dramaética, fundamentalmente. La
tension dramética y todo lo tocante a la organizacion técnico formal influye en el nuevo “modelo”,
pero no como nuevas técnicas a usar en la ficcion de television, sino en lo referente a la importancia
que a estas dimensiones se concede en el nuevo espectaculo televisivo.

Solo al final pasaremos a observar los resultados de forma algo méas concreta y recordatoria, asi como
algunas conclusiones; y la bibliografia, escasa por la tremenda actualidad del tema y poco precisa en
algunos casos, sera puesta de manifiesto donde la comunicacion y el desarrollo del trabajo lo precise.
Como se vera en esta, algun autor ha dedicado sus mejores esfuerzos al asunto que nos ocupa, aunque
desde perspectivas bien distintas de las nuestras. Es cierto que en todos estos estudios, articulos o
publicaciones, mencionados en la bibliografia, se muestra un profundo interés por el asunto objeto de
nuestro estudio, incluso se hallaran algunas referencias narrativas que, sin duda alguna, explican
herramientas y modos de proceder propios de la narrativa en curso (nos referimos a las teleseries); sin
embargo, y siempre a nuestro juicio, no se aborda un analisis pasional, exclusiva y esencialmente
dramatico sobre el fenémeno que nos ocupa, por lo que a la hora de desarrollar el presente estudio no
tendremos otra alternativa que realizar los pertinentes analisis con caracter absolutamente personal y
con pretensiones inintencionadamente originales. La bibliografia internacional, interesantisima
también, nos servird de mucha ayuda a la hora de inspirar cuestiones historicas, sectoriales,
industriales, socioldgicas, antropoldgicas, etcétera, y hasta las trazas narrativas de las series a que nos
referimos; pero tampoco hemos visto andlisis profundos de caracter dramatico relativos a esta materia
sino estudios muy basicos, queremos decir que no hemos descubierto la existencia de trabajos
esencial e intensivamente dramatico-organizativos sobre el fendomeno teleserial y norteamericano que
ahora abordamos como manifestacién del posdrama.

2. En qué consiste el drama: la tradicidon y perspectiva occidental. Metodologia, segmentos a
analizar.

La naturaleza o cuerpo del drama, nuestra concepcion, nuestras expectativas, 10 que sentimos,
pensamos, esperamos, deseamos, sabemos sobre el drama y a partir del drama; en definitivas
cuentas, lo que nosotros los occidentales llamamos y tenemos por drama, su definicion, el canon
dramético, no es s6lo un conjunto de consideraciones, aspectos tedricos o filosofias abstractas sobre
lo dramatico y su esencia, que también lo es. Lo dramético canonico, como todo cuerpo, goza,
ademas, de toda una serie de dimensiones fisicas tangibles en forma de huesos, de musculatura,
tejidos, organos y células que, a lo largo de todo este trabajo, vamos a recorrer donde corresponda y
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tan solo en sus aspectos candnicos, que seguidamente mencionaremos. No sin antes sefialar, de
nuevo, que no nos referiremos a lo candnico, en este apartado, como a una serie 0 conjunto de obras
excelentes que consideramos representativas de lo que sea el teatro o el drama en Occidente, sino
que hablaremos de ello como un espacio, ambito o cuerpo esencial concreto, que esta ahi, visible y
tangible; y que viene a encarnar, como ya hemos dicho, nuestra concepcion y determinacion sobre lo
que sea lo dramatico, constituida, ademas, por toda una serie de dimensiones y variables corporeas
que, seguidamente, vamos a analizar. Pero antes de hacerlo es preciso sefialar que las fuentes de las
que bebe nuestra filosofia 0 concepcion sobre esa manifestacion que llamamos drama no son otras,
con caracter fundamental, que las obras de los autores dramaticos, incluidos los guionistas de cine y
de television de nuestro tiempo. Pero también, aunque en segundo lugar, la teoria literaria y los
preceptistas, la filosofia e historia del drama, la estética dramética y, de manera muy determinante,
aunque siempre después de las obras de los autores, nuestras propias experiencias vitales, nuestras
aspiraciones y modos de ver la vida, nuestras expectativas y sentimientos acerca de esa cosa que
denominamos lo dramatico... Queda claro que esas variables que componen el canon dramaético son
utensilios, herramientas que sirven a una concepcion o filosofia acerca del drama, pero ello no quiere
decir que esos elementos se utilicen siempre de una misma manera. Lo canonico es la existencia de
tales herramientas, el conjunto de dimensiones y variables que componen ese ambito 0 espacio
dramaético. Luego, cada autor hara tal o cual uso de ellas en la medida que estime oportuno
dependiendo del caso y situacion concretos. Por poner un singular ejemplo, aunque seguidamente
vamos a mostrar todo el canon: la existencia de unos periodos llamados expositivo, conflictivo y
resolutivo en el drama, es decir, la filosofia segun la cual un personaje nace a la vida, a continuacién
lucha por conseguir un objetivo y, al final, obtiene un logro o fracasa en la consecucién de su meta es
una dimension dramética de caracter canénico en Occidente. Ello no quiere decir, parece claro, que
estos periodos no puedan seguir el curso y accion dramatica que en cada caso su autor considere
oportuno. Pero lo candnico, tal y como utilizamos aqui el concepto, serd la existencia de esta
filosofia, de estas concepciones comunes propias del drama occidental, de estas encarnaciones que
se manifiestan bien en variables, bien en dimensiones candnico-draméticas que, como ya hemos
visto, vamos a analizar a continuacion.

En lo que hace referencia al modelo de canon dramético tradicional que vamos a utilizar a lo largo
del trabajo, contamos en primer lugar con los aspectos comunes, histéricamente hablando, relativos
al argumento de las obras. No existe obra dramética en Occidente que no trate de algo, que no tenga
una historia o trama coherente, técnicamente hablando, esto es, que no goce de una cierta
organizacion de los hechos propios del relato.

En segundo lugar, el “espacio dramético occidental comun” cuenta con los aspectos exclusiva y
esencialmente candnicos que atafien a la estructura u organizacién dramatica, ya sea esto en su
dimensidn externa (su division por bloques, actos, episodios, jornadas...), media (la instrumentacion
de temas diversos sobre los que gira la obra, esto es, la accion dramatica) o la dimension mas
profunda del drama (los distintos movimientos dramaticos: exposicion, conflicto y resolucion).

En tercer lugar el espacio draméatico comun cuenta con los elementos constitutivos de la tension
dramética, que también denominaremos técnicas poéticas. Nos referimos a aquellas variables que se
utilizan para mantener el interés o atencién en la obra. Esta dimensidn organizativa se ha convertido
en una clave esencial en la construccion (pos)dramatica con el consiguiente detrimento de los
aspectos tradicionalmente formales, que han pasado a un segundo lugar.

En cuarto lugar, el canon dramético occidental cuenta con aquellas cuestiones referentes a las
técnicas narrativas que se hallan incursas en el proceso de construccion dramatico, esto es, en su
decurso creativo. Este tipo de elementos no tienen por qué aparecer siempre de una manera intensiva
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en una obra teatral (o dramética). Nos referimos, evidentemente, a las obras dramaéticas de raices
grecorromanas, sajonas o espafolas de la Edad de Oro, esto es, occidentales. Lo cierto es que, en
muchas ocasiones, este aspecto se ve sustituido, dentro de nuestro ambito y en aspectos de
cimentacion o construccion de la obra, por las técnicas poéticas, ya citadas, o por otras cualidades de
caracter técnico, que se mencionaran en el siguiente parrafo.

Y, por ultimo, el espacio comun occidental cuenta con las dimensiones técnicas de caracter formal
propias de una creacion dramatica en su dimension mas abstracta o en su sustrato méas profundo. Este
aspecto ha sido objeto de especial atencion y, también, de cuidado a lo largo de nuestra historia, la
dramatico occidental y, sin haber perdido importancia de caracter artistico, hoy es una dimension de
segunda clase, comparada con los aspectos relativos a la tension dramatica.

Estas cinco dimensiones en su conjunto, cada una con sus distintas variables y elementos, pretenden
venir a constituir lo que sea un canon dramdtico occidental, esto es, el espacio draméatico comdn
occidental, aquel espacio, aquellos aspectos, herramientas y dimensiones que se hallan siempre
presentes, de una u otra manera, en toda obra dramatica dentro de nuestro &mbito cultural. Son estos
aspectos, precisamente, y sus distintas variables, los que venian a constituir las herramientas
fundamentales de construccion de eso que Ilamamos ficcion en Occidente, ya sea en el &mbito
teatral, en el cine o0 en la dramatica televisiva de nuestro entorno. Es este panorama y vision,
precisamente, el que se pone en cuestion y cae en el absoluto desuso en el teatro, como hemos dicho,
a partir de los afios setenta del pasado siglo; en la television de ficcidn, a partir del surgimiento del
modelo teleserial norteamericano, que nace el con el tercer milenio; o en las mas vanguardistas
manifestaciones cinematograficas, como ya esta se esta viendo con caracter habitual en determinados
productos del cine también norteamericano.

Pues bien, a la hora de analizar en qué consiste el posdrama teleserial norteamericano, esto es, las
caracteristicas fundamentales del “modelo” posdramdtico generado por la ficcion teleserial en los
Estados Unidos, veremos cémo los cambios introducidos por la nueva vision o “paradigma” se
reproducen, fundamentalmente, en el segmento dos (2), dedicado a la organizacion de caracter
dramético. También afecta el mencionado cambio a que venimos refiriéndonos al uso y abuso de la
tensién dramatica en términos de comunicacién a base de atencién o interés y a la postergacion a
una segunda plaza en la prelacion de importancia que sufren las técnicas formales en el posdrama
teleserial; ello frente al desmesurado prestigio de que gozaban en la ya pretérita concepcién
dramatica a fin de organizar el universo de la obra dramatica y su conquista armonica de la belleza.

3. Antecedentes del posdrama teleserial norteamericano. Su conexion con el « drama» en
lengua espariola o castellana.

Si observamos la historia organizativa o el marco arquitectonico de las teleseries norteamericanas,
encontraremos alguna de las caracteristicas del nuevo “modelo” (en realidad, no es un modelo
cerrado o una tendencia definida y acabada) en esta o aquella produccion de determinada época ya
pretérita; o veremos cémo concretas tendencias o signos evolutivos parecen formar, vistos desde
aqui, un camino de direccion necesaria hasta la desembocadura en el paradigma de nuestros dias.
Quizas, por otra parte, todo esto no sea sino una ilusion de caracter intelectual que no siempre tiene
por qué corresponderse con lo que haya sido la realidad de los hechos.

No cabe duda, eso es cierto, de que la historia de las series norteamericanas para la television
muestra, mas 0 menos, una cierta tendencia al enriquecimiento y la complejidad dramatica. Aunque
esta direccion, tomada por un hecho, bien pudiera quedar desmentida por la nota simple y facilmente
observable de que en los primeros afios de la television, en la primera edad dorada, la llamada
antologia dramatica era mas rica y compleja que la produccion, no digamos ya de los afios sesenta,
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sino incluso de los setenta. De la misma forma, y en otro tema distinto, podriamos intuir que sobre
todo a partir de los ochenta hay una evolucion hacia una narrativa mas suelta, menos encorsetada,
menos neoclésica, aunque no necesariamente mas libre porque, muchas veces, esos intentos van
acompafiados de un echarse en brazos de técnicas compositivas de origen narrativo cuyos moldes y
muros formales, a veces demasiado férreos y visibles, no dejan de hacernos sentir cierta constriccion
en los desarrollos. Creemos que si seria mas aceptable y clara la afirmacion en virtud de la cual la
Ilamada hibridacion entre ficcion y realidad, por poner un ejemplo, o la fusion de géneros o de las
técnicas narrativo-dramaticas o, por no acabar, la desestructuracion de los personajes a que asistimos
a lo largo de este proceso pasan por ser llamativos antecedentes de lo que en nuestros dias esta
ocurriendo en el posdrama teleserial. También, a partir de finales de los afios setenta es visible la
tendencia y, ademas, el esfuerzo dramatico para llamar la atencion del publico mediante la puesta en
escena de distintas tramas narrativas, ya en cruce o en alternancia; o la cada vez méas importante
presencia del discurso espectacular, hasta el punto de que no existe en nuestros dias un texto (pos)
dramaético televisivo que no sea, también, un texto de significacion espectacular. Si bien todo esto
podria dar cabida a matices después de observar como todos estos modos de caracter y naturaleza
centrifuga que acabamos de citar se ven compensados mediante estructuras férreas que tienden hacia
la més estricta unidad. Ademas, en los afios noventa, por citar un ejemplo méas, veremos como los
discursos dramaticos tienden hacia mayores cuotas de libertad funcional y hacia la completa
erradicacion de topicos estructurales de caracter dramatico.

En fin, siendo todo esto cierto, no lo es menos que estos gestos, trazos, tendencias, hechos que
pudiéramos encontrar en el pasado histérico de las teleseries, aun marcando una vaga evolucion o
anticipacion de lo que después ha ocurrido, no necesariamente preparan la aparicion del nuevo
modelo (pos)dramatico, objeto de nuestro estudio y, ni mucho menos, el nuevo paradigma esta
presente, ni esencial ni parcialmente, en las teleseries anteriores a los dos mil —como tampoco lo esta
en todas las series de nuestros dias—. La esencia del nuevo paradigma, como ya hemos hecho notar,
se deja ver y se exhibe en un fuerte deseo de liberacion, de encontrar discursos “dramaticos” con
ansias de verosimilitud sin acudir a estructuras del pasado, tdpicas, a encorsetamientos propios de
culturas periclitadas, en definitivas cuentas; la hallamos en un desprecio del clasicismo y también en
la sospecha de la modernidad; no hay topicos, ni fronteras, ni ideologias, ni facciones, es un soltarse
las riendas y buscar el impulso formal, la gana estético-dramaética, lo que funciona en cada momento
porque asi lo dicta el instante, la sorpresa, todo ello con las caracteristicas generales a que ya hemos
hecho referencia. Y asi, es evidente, el proceso conduce a un itinerario tan fuerte de ruptura y
fragmentacion organizativa que, como indicamos, no basta con la composicion formal para dar
sentido o unidad a la obra. Hay que echar mano de la tension dramatica para que las obras no se
rompan en mil pedazos.

Si este proceso tiene las peculiaridades que acabamos de indicar, nos parece que la esencia y
antecedentes de este modelo abierto, el actual, sin artificios de ninguna indole, la encontraremos mas
en la Edad de Oro en lengua espafiola o castellana que en la historia de las teleseries en
Norteamérica; y ello por el desprecio hacia todo lo clasico que la perspectiva de esta época, del
barroco espafiol, nos muestra en el camino por superar lo dramatico, el convencional clasicismo. Por
ello, y en este subapartado, vamos a tratar de mostrar a través de Fuente Ovejuna, de Lope de Vega,
cOmo en esta obra de 1619 es donde encontrariamos muchas de las notas del nuevo modelo
norteamericano Yy, sobre todo, el espiritu que mueve y hace realidad la construccién libre y
anticlasica del nuevo paradigma teleserial. Y esto, no porque los guionistas o dramaturgos
estadounidenses necesariamente conozcan el Siglo de Oro espafiol, que podrian, sino porque los
impulsos y necesidades dramaticas de ambas épocas y lugares conducen a unas soluciones y estilos
de similares caracteristicas. Vamos, entonces, a analizar esta obra de Lope de Vega, sin animos de
exhaustividad y sin seguir un método especialmente organizado; tan sélo vamos a echar una mirada
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y a hacer unos breves comentarios sobre aquellos aspectos que Ilaman nuestra atencion, desde un
punto de vista estructural comparativo, al hilo de la lectura de esta obra.

Nada méas comenzar el drama, nos encontramos —sin darnos apenas cuenta— con las primeras
sorpresas. EI Maestre de Calatrava y Fernan Gémez, Comendador, hablan de la sucesion de Enrique
IV y de la conveniencia de poner sitio a Ciudad Real. Es decir, no se han declamado ain unos
cuantos versos y enseguida se plantea un objetivo: la toma de una ciudad, que favorece o favoreceria
a los intereses de alguno de los personajes en escena. Y de este modo nos surgen con caracter
inmediato las primeras cuestiones. ¢;Ddnde estan, podriamos preguntarnos, los primeros semantemas
de los personajes, las primeras huellas claras acerca de su identidad?, ;cémo son, cuél es su
naturaleza? A nuestro juicio, no se hallan claramente presentes. Parecen tener un cierto tinte heroico,
pero es absolutamente insuficiente, un tanto equivoco. ¢Forman ambos parte, Maestre y
Comendador, de una misma fuerza, ya sea agonista o antagonista? O, por el contrario, ¢estan en
distintos bandos? Porque no esta claro. Esto es, parece que hay una cierta intriga sobre la naturaleza
y constitucion de los personajes asi como sobre sus funciones y roles dentro de la obra. Ademas, se
plantea inmediatamente un objetivo, al tratar de ubicar la accién: la toma de Ciudad Real; lo que nos
llevaria a pensar, quizas, que estos personajes bien pudieran ser protagonistas y ser este el objetivo y
tema principal de la obra, cuando realmente sabemos que no es asi, que ni son los protagonistas de la
primera accion ni estamos ante el primer tema de la obra. Es decir, que nos encontramos ante una
cierta intriga respecto de cuéles sean los temas de la obra, sus protagonistas y la constitucion de los
personajes —y no digamos ya sobre la jerarquia de los temas de esta obra— ¢No es esta una
caracteristica esencial del posdrama actual de marchamo norteamericano?

En la tercera escena, sita en la plaza de Fuente Ovejuna, salen dos mujeres —a continuacion—, a saber,
Pascuala y Laurencia. Es evidente, a todas luces, que hay un cambio de plano dramatico. No
sabemos por qué, ni adénde nos va a llevar, pero se produce un cambio cierto. Son dos mozas, esto
es, dos mujeres del pueblo; una de ellas, Laurencia, estd hablando mal del Comendador, de los
amorios de este, y comenta que ella no se fia de él... No tenemos las ideas claras, por ahora; apenas
sabemos de qué va todo esto, pero si sabemos algo: hay una cierta intriga, un juego laberintico en lo
que concierne a la accién dramética y una confusion bastante radical de los planos dramaticos.
¢ Como puede, por ejemplo, una mujer del pueblo ni pensar siquiera en relacionarse con un noble en
esta etapa de la historia y, por supuesto, en la época del drama? Algunos diran que no es lo que se
plantea, que Laurencia lo que estd diciendo es que como no hay posibilidad de tener una relacion
seria, no quiere mantener contacto alguno con el Comendador. Y ello es asi, en buena medida; pero
también se deduce de los siguientes versos que hay un cierto despecho, que algo ha habido, que
Laurencia estaba un poco pendiente de él —del Comendador— y que acaso ella creia que en su
situacion, la de ella, las cosas podian ser de otro modo y el Comendador —jle llama Fernando, por su
nombre de pilal- le ha defraudado. De otra manera, ;a qué viene esa tristeza —«Pues ¢hay encina tan
seca...»— Y, ademas, por qué ese despecho que creemos intuir en el corazén de Laurencia, si todo lo
tenia tan claro desde el principio?, o ¢por qué le dice Pascuala que creia que le iba a causar mas
pesadumbre lo que le cuenta y, por si fuera poco, que a todo el mundo le puede pasar lo que a
Laurencia le ha ocurrido, —es decir, creérselo y luego verle tras otra—? Por otra parte, podriamos
también preguntarnos qué clase de tema es este, el que acaba de aparecer; ¢nos hallamos ante un
nuevo tema, 0 no?; ;o se trata simplemente de dos mujeres que son, ambas, antagonistas 0 quizas
objetivo del Comendador en una tema secundario de caracter sentimental? Da la sensacion por las
pistas que las obras clasicas nos pudieran dar, de que esta ultima pudiera ser la verdadera respuesta —
gue hay un tema heroico en el que el Comendador es protagonista y, luego, este se permite algunos
deslices sentimentales en un tema secundario (y con ello ndtense los hipertextos implicitos con las
obras clasicas, propios también de las teleseries, como ya indicamos). Y sin embargo, nada mas lejos
de la realidad que esta interpretacion, como poco a poco iremos viendo. ¢No es toda esta confusion e
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intriga, y mezcla de planos dramaticos, un juego anticlasico y laberintico muy proximo a lo que
actualmente sucede con el posdrama teleserial norteamericano?

Hasta aqui, todo parece muy desestructurado, muy fuera de lugar, muy a su aire, sin saber adonde
vamos Y, sin embargo, todo muestra la apariencia de funcionar bien por ahora. Pasamos entonces a la
escena diez, al final de la resolucion del primer acto, en un campo cercano a la villa de Fuente
Ovejuna. Se hallan presentes Laurencia y Frondoso y en la escena siguiente, la once, aparecera el
Comendador, que intentara violar a Laurencia. Que se nos permita antes de nada expresar un
brevisimo comentario que nos viene demasiado rapido a la mente. Deciamos: «aparecerd el
Comendador, que intentara violar a Laurencia». Casi automaticamente se nos va la mano para decir
en su lugar: que intentara violar a Lucrecia. Esta tendencia a los hipertextos, que de nuevo hacemos
notar, también es muy propia de las teleseries norteamericanas. Es mas que probable que Lope no
conociera el texto de Shakespeare, aunque bien pudiera —dado que data de 1594, y el espafiol de
1619—; pero aun asi existe una cierta vinculacién de temas y obras entre los «clasicos» que, en
nuestro caso, con mayor 0 menor motivacién y causa, nos sirve para hacer este comentario y también
el siguiente: si Shakespeare ensalza la virtud de la nobleza, Lope —en su linea (pos)moderna y, por lo
demas, anticlasica— hace lo mismo con la del pueblo. Es decir, en esta obra el gran Lope no deja de
convertir la comedia en tragedia; es una fusion y a la vez transformacion de géneros muy al estilo
actual del posdrama.

En continuidad con lo dicho, Lope no deja de travestir a un villano en noble, esto es, en héroe, en
personaje épico, y a un noble en villano: y no ya por la actitud o por la naturaleza del personaje del
Comendador que, aun siendo la que es, podria haber seguido siendo plana, mitica; sino por como
traza y compone el personaje mismo de este cacique. Va desvelandolo progresivamente, poco a poco
—al modo del nuevo posdrama norteamericano—, de una manera desestructurada, rota, un prisma aqui
y otro distinto alla, incluso lo dota de alguna cierta evolucion o cambio ante nuestra mirada. jQué
manera tan libre y extrafia de componer este personaje tiene Lope!, jtan (pos)moderna! Parece como
si a este autor le resultara cualquier norma de oficio indiferente, va a lo que necesita en cada
momento. Es que ni siquiera convierte al Comendador en un malvado irredento, heroico, plano; es
solo un pequefio y enfermizo malvado, casi pasto de un psiquiatra. Y por otra parte, nos encontramos
al pueblo. Es realmente original y posmoderna esta conversion del pueblo a la épica que compite en
igualdad de condiciones con el Comendador y con los reyes de Espafia, en un instante de
transformacion y sorprendente ruptura. También en las teleseries norteamericanas a veces nos
encontramos con personajes populares revestidos de heroismo, incluso en su constitucion literaria.
Asi por ejemplo, Michael Scofield —en Prison Break— o Ryan Atwood —en The OC-. Pero es posible
que Lope vaya mas lejos en esta obra, donde el pueblo pasa de tener un comportamiento y
constitucion heroicos a encarnar o ser la idea misma del heroismo, viendo el problema desde un
punto de vista un tanto platénico, lo que no deja de tener un tinte muy actual, curiosamente. ;O qué
decir de la ruptura, que en esta obra observamos, de la unidad de accion?, que venga este comentario
al hilo de lo que estamos observando en relacion con los personajes y el nuevo posdrama
norteamericano. En consonancia con este comentario viene al caso resefiar que es Frondoso el que se
convierte en protagonista del tema principal de la obra —la justicia heroica y popular contra el mal,
esto es, frente a la deshonra y la expoliacion—. Ello cuando ni siquiera ha aparecido el tema con
claridad, el tema en cuanto tal tema —es sorprendente—: un tema que no emergera hasta la dltima
escena del segundo acto y la primera del tercero, y Frondoso aparece ya antes como protagonista de
una accion jtodavia no nacida! Pero cuando el tema ya emerge, Frondoso, en determinados tiempos
y escenas, sera sustituido como protagonista por el pueblo. Se rompe en cierta medida la unidad de
accion —muy al estilo del nuevo posdrama— y de manera sorprendente esto funciona, y a Lope no le
tiembla el pulso, no le cabe ninguna duda...
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Retomando ahora el discurso que traiamos, insistimos en el hecho de que ambas escenas, diez y
once, que vamos a comentar, ponen fin al primero de los actos. Si en este momento nos
preguntaramos, en resumen, cudl es el tema o los temas de la obra encontrariamos dificultades para
poder contestar. Quizas la respuesta, a la vista de la trama, jo de todo el primer acto!, giraria
alrededor de la toma de Ciudad Real por el Maestre o la persecucion amorosa a que el Comendador
somete a la despechada Laurencia... -y, sin lugar a dudas, errariamos, por lo tanto; no son estos los
temas de la obra—. ¢No es todo ello, lo que venimos comentando, muy actual, muy elaborado al
modo del posdrama objeto de nuestro estudio, el nuevo modelo teleserial norteamericano?

Como afirmébamos, la escena diez, al final de la resolucion del primer acto, discurre en un campo a
las afueras y proximo a Fuente Ovejuna. Se hallan presentes Laurencia y Frondoso y en la escena
siguiente, la once, aparecera el Comendador, que intentaré violar a Laurencia. Al inicio de la escena
diez, Laurencia le dice a Frondoso que debido a sus constantes intervenciones —de Frondoso— cerca
de Laurencia y a su excesiva proximidad, la gente murmura y «comenta»; y que ella, Laurencia, se
estd empezando a hartar y, por lo mismo, se ve en la obligacién de manifestarle —a Frondoso— que la
deje en paz, que no le interesa su compaiiia. Incluso parece mofarse un tanto de él.

Como ya deciamos anteriormente, Laurencia parece que, quizas, cuando el Comendador se le
aproximo, concibid, pudiera dar la sensacion, cierta esperanza de que con ella las cosas discurrieran
de otra manera —a diferencia de otras mujeres—, de que el Comendador fuera «en serio» con ella, que
se enmendara. Esto, deciamos, a la vista de unas leves pinceladas de tristeza y decepcion que se
ponian de manifiesto, a nuestro juicio, en la escena tercera, en la conversacion con Pascuala, cuando
esta, interpretdbamos, le manifiesta que ha vuelto a ver al Comendador con otras de aqui para alla,
como ya vimos e hicimos notar paginas arriba. Ademas, esta posible interpretacion sobre la situacion
dramética de Laurencia vendria apoyada, también a nuestro juicio, en el dialogo que mantiene en la
misma escena tercera con Pascuala y, luego, en la cuarta también con Pascuala, con Mengo, Barrildo
y Frondoso, en la que Laurencia, en un fuerte tono de despecho, desprecia a los hombres y dice que
no hay que fiarse de ninguno, que el amor no existe y todas esas afirmaciones y cosas que se dicen,
muy a la ligera, cuando alguien ha sido recientemente rechazado. Es cierto que Laurencia, una mujer
honesta, ya tiene cierta edad y experiencia y, acaso, estas le puedan servir para hacer afirmaciones
tales como las que se oyen de su boca en las escenas citadas: que todos los hombres desean lo
mismo, etcétera; pero ese tono de amargura y despecho, insistimos, con que Laurencia habla nos
hace imaginar que ha habido un encuentro y decepcion proximos. Y podriamos preguntarnos, ;a qué
viene todo esto, el aclarar tanto la situacion dramética de Laurencia, o de qué nos serviria? Decimos
todo esto porque es justo en esta situacion y trance, acaso importantes de comprender, cOmo
Laurencia llega a este punto y momento en el que ella esta al borde de abrir un tema importante de la
obra, el tema del amor. Parece que Laurencia es una mujer honesta, especial, orgullosa, un tanto
ambiciosa, y que no se enamora de cualquiera. Frondoso, por su parte, parece un buen hombre,
virtuoso, que ademas viste bien y tiene buena apariencia, tal y como se pone de manifiesto en esta
misma escena —la décima, y por boca de Laurencia—; y este hombre pretende conquistarla —a
Laurencia—, pero esta, todavia decepcionada y engafiada —ademas de su experiencia en la vida—, no
tiene sitio en su corazédn para nadie. Solo en el curso de la accion, ya préximo, cuando Frondoso
muestre que él es el verdadero héroe, la nueva heroina —Laurencia— ira admitiéndolo en su corazén, y
sus ojos se iran abriendo a la horrible verdad de quién sea a ciencia cierta el Comendador. Pero a
todo esto, ya nos encontrariamos en el segundo acto, lo que no deja de ser inhabitual y
decididamente anticlasico; esto es, que lleguemos al segundo acto con uno de los temas, en este caso
el tema de amor, apenas sin haber nacido o tenido la oportunidad de mostrarse. Ello por no hablar ya
del tema primero, jque ni siquiera aun ha aparecido!, el tema del pueblo contra la tirania. ;Y qué
pinta en todo esto el asunto de Ciudad Real y, por otra parte, los reyes de Espafia? ;Son otros dos
temas sueltos en el marco de la obra...? La situacion tematica es bastante oscura y, ademas,
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laberintica, por no mencionar encima la jerarquia de los temas, la prelacion de los mismos y su orden
de lectura, que en este punto aun desconocemos. (O qué diremos de la confusion de planos
dramaticos y de los roles de los personajes? EI Comendador esta presente y mezclado con el pueblo,
en distintos planos.

Asi pues el Comendador parece protagonista de algin tema, pero cuando se vaya aclarando la
situacion se vera que mas bien es antagonista en el tema de amor y antagonista, también, en el tema
principal de la obra. Es decir que incluso las funciones de los personajes son sometidas a cambio v,
ademas, a intriga. ¢No nos recuerda mucho todo esto el modo de construccion del nuevo posdrama
norteamericano? Pero veamos una cuestion, seguidamente, por si fuera todo ello adn, de alguna
manera, insuficiente. En este punto cabria preguntarse ;como se entra al tema de amor, que so6lo
intuitivamente se sugiere como tal, por el momento? Echamos un vistazo atrds a la trama y
observamos que todas esas aproximaciones y requiebros, por parte de Frondoso, de las que
Laurencia se queja y se hace eco en la escena diez, no han aparecido en escenas anteriores. En este
sitio notamos como Lope entra de golpe en el tema de amor, de forma narrada, externa, contando un
conflicto que ocurrié y que nunca aparecié en escena, después de negar la posibilidad de la
existencia del amor y de mostrar la cerrazon del corazon de Laurencia...; es decir, en un breve tramo
narrado y después de un contexto climéatico sobre el amor, entra en un periodo anticlimético
favorable al tema de amor, sin preambulos, generando todo tipo de proyecciones y expectativas
sentimentales, con el &nimo de seducir y hacer llorar al publico. Y ademaés, dejando toda la trama,
incluso el nacimiento mismo de los temas, para el acto segundo y el tercero, buscando un efecto, con
ello, de compresién de la obra que se va a traducir en una enorme intensidad y tensién maxima. ¢No
es este afan de seduccion, de gustar al publico, de generacion de proyecciones sentimentales en la
desestructuracion de las herramientas clasicas y manejando sabiamente la composicién y la tension
dramética como trabaja también el modelo actual norteamericano? Sea dicho todo esto ya al margen
de que en la escena once, con el intento de violacion por parte del Comendador, es donde empieza a
producirse esa sorprendente inversion entre comedia y tragedia, entre héroes y villanos, personajes
de uno y otro tipo, desestructuracion e intriga de roles y funciones por parte de los mismos vy,
Frondoso —maés tarde el pueblo— aparece como un héroe mitico popular, algo verdaderamente
inaudito y sin duda alguna gozoso en la posdramética llamada al éxito de nuestro modelo actual
norteamericano.

Y no es esta desestructuracion, monstruosa, un antecedente de lo que esta ocurriendo en el
paradigma nuevo y posdramatico de marchamo norteamericano? A nuestras luces, esto es el
fundamento y esencia del nuevo paradigma: el impulso o la gana formal y constructiva, la absoluta
libertad formal, estructural y compositiva, la desestructuracion y la nueva utilizacién de las
herramientas y elementos dramaticos guiados Unica y exclusivamente por la necesidad del momento
y la inspiracion del autor, sin otros limites que la formal procedencia y el apoyo habilidoso en la
tensién dramatica. Las técnicas de la composicion, por si fuera poco, quedan relegadas a un segundo
plano y el espectaculo a que asistimos da una apariencia de yuxtaposicion de temas y de desarrollos
dejados a las liturgias y a la contemplacién de un posdrama que, no obstante, no llega hasta los
limites de lo irracional dado que el pablico también cuenta donde media una produccion tan cara
como la de las teleseries norteamericanas. Pero en el posdrama teatral, a veces los autores se
imponen los mismos limites.

4. Caracteristicas del podrama teleserial norteamericano.

Para entrar en el concreto analisis de las caracteristicas del posdrama teleserial norteamericano,
analizaremos los aspectos argumentales, organizativo dramaticos, narrativos, técnico-formales y
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aquellos propios de la tension dramética con los que contdbamos siguiendo el modelo de caracter
dramaético que proponiamos anteriormente, concretamente en el punto 2.

En este apartado cuarto hemos agrupado las dimensiones canonicas —argumentales, las propias de la
tension dramatica, narrativas y técnico-formales— que apenas se ven alteradas o modificadas por el
nuevo modelo posdramético y teleserial. Como se verd, las herramientas que se utilizan en estas
dimensiones citadas, asi como sus elementos y variables, no ven casi 0 en modo alguno alterada su
funcion dentro de estos &mbitos del espacio dramético comdn, y esta funcion sigue siendo, digamos,
la misma que en un entorno de caracter neoclasico. Es decir, el argumento, la tension dramatica, las
organizaciones narrativas y las técnicas formales, si se usan (y dependiendo de como se usen), su
practica seria la misma que la de las herramientas tradicionales para este tipo de fines, aunque, claro
esta, adaptada a aquellos fines propios del contexto del posdrama teleserial y en el ambito de la
propia cultura posdramatica. Esta es ya una conclusiéon significativa de nuestro proceso de
investigacion.

Lo que si variaria dentro de estas dimensiones (argumento, la tension dramatica, las organizaciones
narrativas y las técnicas formales), esta es otra conclusion, seria la importancia o relevancia de su
presencia a la hora de organizar el posdrama. Por poner un ejemplo, la dimension formal, aun
estando presente en el nuevo posdrama, serd, l6gicamente, mucho menos importante que la tension
dramatica, porque en el nuevo modelo esta se convierte en prioritaria; pero el uso de estas
dimensiones, que acabamos de citar, sigue siendo muy parecido, si echamos mano de ellas, o igual al
que antes se venia ejerciendo en la época propia de lo que en este trabajo llamamos drama.

Es decir, lo que en este apartado vamos a analizar es la organizacion dramética del canon, que es
donde se producen todos los cambios relevantes que afectan y hacen emerger este nuevo modelo
posdramatico. No es, por lo tanto, en el ambito de la construccion de los argumentos donde el nuevo
modelo norteamericano deja sentir particularmente sus efectos. Tampoco la dimension dedicada a la
tension dramatica varia, digamos, el uso de los elementos historicos que articulan estos aspectos, a
saber, el conflicto y la activacion. Lo que si cambiaria en lo relacionado con esta dimension es que
esta, la tension dramética, se convierte en una variable primordial a la hora de componer las obras.
Tampoco los aspectos derivados de una posible organizacion narrativa ofrecen cambios en lo que
hace referencia a su aplicacion al posdrama actual; sus herramientas siguen usandose de forma
similar, como ya hemos dicho. Y, por fin, en lo concerniente a la dimensién técnica o también
Ilamada formal tampoco el uso de sus elementos difiere del que a lo largo de la historia se haya
venido instrumentado, de manera que tampoco en esta Ultima dimension se aprecian cambios
significativos en el nuevo posdrama norteamericano de origen teleserial.

Si no es en estas dimensiones donde el nuevo modelo introduce sus variantes, sera en el &mbito de la
organizacion dramatica o posdramatica donde se introduzcan los cambios mas significativos para
generar el nuevo posdrama. Nos referimos a aspectos tales como la concepcion de toda la accién
dramaética en su relacion con los temas de la obra y su articulacion y desarrollo, enclaves dramaticos
fundamentales, filosofia de los mismos, concepcién de los personajes y sus funciones dramaticas,
maneras de ilustrar los contextos dramaticos y de dejarlos progresar, destruccion de funcionalismos o
estructuralismos preconcebidos, etcétera, que vamos a ir viendo seguidamente en sus aspectos mas
destacados.

En lo que hace referencia, por tanto, a los cambios, modificaciones o caracteristicas que, en el
ambito del posdrama teleserial norteamericano tienen lugar, sefialamos a modo ejemplificativo, que
no exhaustivo, los siguientes puntos (dado que no se trata de un modelo cerrado), que vendrian a
caracterizar una poética especifica dentro del posdrama teleserial que ha nacido en los Estados
Unidos:
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e cambios relacionados con el nimero de temas y la jerarquia o relevancia que se da a los
mismos a lo largo de la obra.

e tendencias a la intriga temética o estructural y desvelamientos progresivos 0 mutaciones en
los temas y situaciones dramaticas.

e aparicion de temas nuevos, a lo largo de la obra, ajenos a los ya existentes hasta ese
momento.

e variaciones en lo referente a las funciones o fuerzas de las que forman parte los personajes.
e oblicuidad en la presentacion de los temas.
e fragmentacion y fusion de géneros e hibridacion de ambitos reales y fantasticos.

e cambio y agitacion permanente, libertad creativa, desestructuracion de las funciones cléasicas
y de los elementos dramaticos fundamentales, quiebras compositivas que sélo se ven
integradas a base de fuerzas de tensién dramatica.

e libertad de conflicto, que se transforma en simples agobios, espectaculo, proyecciones
sentimentales o narracion.

e impulso y gana formal o dramaética, en lugar de funciones previstas o adecuaciones
estructurales.

e agitacion y uso constante del tempo formal.

e inestabilidad dramética: temas, accion, argumento: ambigliedad, instinto.
e asincronias en el desarrollo de los temas y de la accion dramatica.

e fusiones de todo tipo de situaciones y categorias dramaticas.

e gran elasticidad de valores dramaticos y, en especial, del conflicto.

e ruptura de las tres unidades, también de la de accion.

e constituciones ambiguas y cambios en personajes, situaciones, herramientas del drama,
elementos y variables.

e arquitectura dramatica vinculada a la comunicacién y tension de la obra, mas que a las
edificaciones formales o técnicas de caracter perfecto o artistico.

Veamos seguidamente algunas de estas caracteristicas. Estas son, entre otras, las fundamentales
notas del nuevo modelo posdramatico norteamericano, cuyos cambios mas importantes vamos a
analizar seguidamente bajo los auspicios del capitulo 12 de la primera temporada de Prison Break y
de otras importantes y célebres teleseries norteamericanas.

4.1) De cinco a siete temas, si no mas. Desvelamiento de los temas a medida que avanza la
obra. Tendencia al laberinto organizativo tematico.

Uno de los problemas con que podemos encontrarnos al iniciar el analisis de una obra del nuevo
modelo posdramatico norteamericano, para empezar, seria el hecho mismo de llegar a identificar, es
decir, a saber cuales son los temas que forman parte del guion, entre otras razones porque estan
siempre en movimiento, no son estaticos, estan sometidos a un cambio permanente y, ademas, al ser
tantos y prestarse una y otra vez a fusiones y mezclas entre ellos, asi como a cambios o mutaciones
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de todo tipo, no es facil establecer con absoluta claridad y nitida seguridad cuéles sean estos temas,
seguir sus trazas y asistir a su exacto desenlace; proceso que en una obra de trayectoria clasica no
deja de ser bastante sencillo de realizar.

Por poner un ejemplo basado en Prison Break... Venimos del capitulo 11, para entrar en el nuestro,
el nimero 12, El final del tanel, de la primera temporada. Al término del 11, diriamos que los temas,
en nuestra opinioén, vienen como sigue:

e Michael Scofield y todo lo relacionado con la huida.

e Lo concerniente al preso negro que dice estar en Irak y que forma parte del grupo de fuga y
todo lo relacionado con su familia.

e La Compafiia en general y sus intrigas y conversaciones.
e El tema concreto del espia disidente de la Compafiia.

e Veronica, la abogada y pareja de Lincoln, en su relacion con el espia disidente, con la
Compafiia y otros asuntos con Lincoln relacionados.

e Todo lo relacionado con Lincoln Barrows en tanto que objetivo dramético.
e Los asuntos de los presos vinculados al grupo de huida.
e La concreta confrontacion entre Abruzzi y Theodor Duback.

Estos son, a nuestro juicio, los temas que se desprenden del tratamiento del capitulo 11 de Prison
Break, de cuarenta minutos de duracion, aproximadamente. Si miramos el capitulo 12, que estamos
analizando, algunos de estos temas se mantienen en términos generales, pero otros cambian, a saber:

e Abruzzi y su traslado al hospital.

e El tema de amor entre la Dra. Sarah Tancredi y Michael Scofield.

e Los presos del grupo de fuga quieren huir ya.

e El secuestro y aislamiento de Lincoln, objetivo dramatico.

e Michael y sus estrategias para huir, nunca sin Lincoln Barrows.

e Veronica, abogada y pareja de Lincoln, y su estrategia judicial para sacarle de la carcel.

e EI prisionero negro del grupo y su fuga, su familia, y el apoyo que esta le va a dar para
favorecer la huida.

Y lo que ocurre, en nuestra opinion, es que estamos asistiendo a una auténtica fragmentacion y
desmembramiento de temas que antes, en otros modelos, se hallaban unidos por fuerzas y roles de
personajes, por necesidades formales-compositivas 0 por tantas otras razones o motivos mas, que
ahora dejan de existir o desaparecen. Es como si en el Hamlet, de Shakespeare, por poner un
ejemplo, se contase la historia de este héroe, por episodios, capitulando todas las fabulas sobre él
narradas y dibujando un nuevo mito para cada uno de los personajes de esta historia y, de este modo,
se hiciese todo un serial, descomponiendo las distintas fuerzas agonistas. Y, a continuacion, Horacio
o los sepultureros, o el mismo Yorik, bufon del rey ya enterrado, o los mismos guardianes tuvieran
sus respectivos papeles y tramas; y lo mismo para cada uno de los personajes de las fuerzas
antagonistas; o Fortimbras, el principe de Noruega, que también se haria con sus temas y tramas
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dentro de esta historia. Claro esta que toda esta fragmentacion temaética, en si misma considerada y
sin tener en cuenta otras caracteristicas del nuevo paradigma, ya seria suficiente como para generar
un buen laberinto dentro del drama actual y, también, un buen reto, sin duda alguna, en orden a su
composicion y sintesis de caracter integradora en la obra.

Pero como ya apuntabamos al comienzo de este subapartado, esta organizacion laberintica no
plantea este unico problema en relacion con el asunto que estamos tratando, a saber: el nimero de los
temas (pos)dramaéticos, con su correspondiente desarrollo dentro de una obra del nuevo modelo; sino
también lo que llamamos su desvelamiento, esto es, su reconocimiento. El término desvelamiento, un
tanto filos6fico ademas de poético, es bastante apropiado para esta situacién porque en el visionado
de estas obras uno se encuentra con muchas situaciones nuevas a la vez, todas ellas cambiantes,
dindmicas, ambiguas, en constante movimiento, con fusiones de temas y asuntos, o distintos
personajes, en las que se entra, no necesariamente de una manera clara o directa, al estilo clasico,
sino por multiples accesos y a traves de estancias torcidas que generan una sensacion de novedad y
de falta de identidad, en el espectador; ellas de tal calibre —muchas veces— que hacen que este se
pregunte qué es lo que esta viendo y cémo ha podido llegar hasta alli: ¢se trata de qué?, podriamos
preguntarnos, ¢queé tipo de asunto o cuestion tenemos delante? Una cuestion que sélo poco a poco,
tantas veces, se va resolviendo hasta que llegamos a la identificacion de qué sea el tema en concreto,
separandolo de otras variables o elementos dramaticos a él adheridos.

4.2) Desvelamiento y cambio en la jerarquia de los temas, dependiendo del contexto
dramatico.

Normalmente, hablamos ahora de periodos historico-dramaticos anteriores, los temas de una obra
suelen ser varios y no a todos ellos se solia conceder la misma importancia; se establecia una
prioridad clara de temas, un orden de relevancia, esto es, cual habia de ser el primero en importancia,
cudl el segundo y asi sucesivamente, de modo que la accién va discurriendo entre temas primarios y
temas secundarios que, en este Ultimo caso, solian servir de descansadero o momentos bajos de
tensién dramatica en el desarrollo de la accion, poniendo siempre de relieve los momentos cumbre
en los temas mas importantes.

En el caso del nuevo modelo posdramatico las cosas no discurren de esta manera. Los temas, como
dijimos, aqui son bastantes, de cinco a siete y mas, y sigue existiendo una tendencia, aunque
pequefia, a la operatividad de una cierta jerarquia, de una cierta prelacion de temas, aungque a veces
esta desaparece y podemos recorrer la obra con espacios altamente antijerarquicos en los que los
temas tienden a cobrar, todos ellos, una importancia similar. La estrategia y actitud en lo que a este
asunto concierne en el &mbito del nuevo modelo posdramético pasa por una concreta filosofia: hacer
que el momento presente sea lo decisivo y verdaderamente importante. Es decir, el nuevo modelo no
busca temas secundarios o terciarios que, a la vista, resulten y provoquen ese claro efecto de
descansadero o tema menor, a la espera del desarrollo del tema principal. Muy al contrario, como
decimos hay una tendencia a provocar que lo que se ve en cada momento capte por completo la
atencion del espectador. Por tanto, como hemos dicho, pueden darse espacios o contextos en los que
la jerarquia desaparece para dar importancia similar a todos los temas o, también —dada una
jerarquia—, se puede producir un cambio, 0 varios, en esta prelacion teméatica a medida que lo vaya
aconsejando la obra en su desarrollo o dependiendo de los distintos contextos dramaticos. A ello,
ademas, se suma el hecho, como comentabamos en el subapartado anterior, de que tal jerarquia
temética haya, en muchas ocasiones, de ser desvelada; es decir, que no necesariamente se ha de
mostrar con claridad en cada momento de la obra tal o cual jerarquia. Puede ocurrir, incluso, que una
vez que hayamos desvelado cual sea el orden de importancia de los temas, en un momento dado, este
vuelva a cambiar inmediatamente o se deshaga temporalmente todo tipo de prelacion de temas, como
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deciamos. Como se comprenderd, y ello al margen de la importancia que se pretende dar al momento
presente en la obra dramatica, esta filosofia a que venimos refiriendonos —y su estrategia en relacion
con la jerarquia o prelacion de temas— no deja de generar una intriga estructural importante, con la
que hay que contar y jugar a la hora de escribir y organizar la obra.

Reviste estas caracteristicas la teleserie 24, donde el capitulo piloto y sus jerarquias tematicas pasan
por situaciones de ambigliedad y cambio constantemente. Al comienzo de la obra, la atencion se
centra, rapidamente, en el primer tema, el senador negro y candidato a la presidencia de los Estados
Unidos, David Palmer. Sin embargo, pronto pasara tal preeminencia prelaticia a la familia del agente
de la UAT encargado de velar por la seguridad de Palmer, Jack Bauer; preeminencia que compartird
al cabo de un tiempo y durante unos minutos con su hija Kim y el propio senador negro. Ya al
término del primer acto, la obra cede su interés a un asunto de espionaje que se genera en el interior
de la propia UAT, relacionado con el agente que llamamos Mason y el propio Jack Bauer; para
volver otra vez a Palmer y a Kim, ya secuestrada por el terrorismo internacional. Después, el
protagonismo volvera de nuevo a Mason y, por fin, a una terrorista de transito en un avion
norteamericano, Mandi, que pretende hacer explotar una bomba dentro del mismo; todo ello para
acabar con el primer puesto en la jerarquia tematica del capitulo en manos de la hija de Bauer,
secuestrada, como dijimos, por dos desalmados de los que va a ser dificil, no cabe duda alguna,
deshacerse. Este es el juego jerarquico con el que cuenta el nuevo modelo posdramatico
norteamericano y que en estas lineas hemos tratado de exponer de una manera lo mas préactica y clara
posible.

4.3) Desmembramiento y fragmentacion de temas desde sus masas de fuerza.

Podria decirse que la accién dramatica, esa trama que los actores ponen en escena y representan
como algo que sucede o que esta sucediendo en tintes de conflicto y con un objetivo dramatico, no
como una narracion o relato de algo que sucedid, estd guiada o encabezada por un personaje que
Ilamamaos protagonista, es decir, el que conduce su lucha hacia un lugar deseado. ¢La lucha por qué
0 para qué?, podriamos preguntarnos. Sin duda alguna, para alcanzar un objetivo, el objetivo
dramatico, seria la respuesta. Y en esta lucha el protagonista es apoyado o ayudado por otros
personajes que formarian parte de las fuerzas o masas agonistas, que normalmente denominamos
deuteragonistas, como todos sabemos. Por el contrario, siempre habra un personaje o situacion que
se opone a la consecucion de tal objetivo por parte del protagonista, esto es, el antagonista; y
aquellos que le siguen formaran una masa o fuerza alrededor de él que habitualmente denominamos
deuterantagonista. Todo esto es perfectamente sabido y muy sencillo. Pero se trata de fuerzas
basicas que vemos una y otra vez en escena y que forman parte de nuestra concepcién del drama.

Lo que ocurre en el nuevo modelo posdramatico, a diferencia del clasico —e incluso de otros posibles
paradigmas anteriores o distintos—, es que estas fuerzas basicas de caradcter dramatico, aun
existiendo, se fragmentan en cada uno de sus componentes y cobran vida independiente y acaban,
muchas veces, formando o constituyendo sus propios temas autonomos, todo ello sin dejar de actuar
en cuanto tales fuerzas y con sus correspondientes categorias.

Haciamos antes una mencion a este ejemplo, que procedemos de nuevo a comentar, y vamos por
tanto a insistir sobre él. Sucede, para entendernos, algo asi como si en el Hamlet, de Shakespeare, el
protagonista, cuya masa dramatica viene constituida, en el &mbito de los personajes, por Horacio,
algunos soldados y guardias —Marcelo, Bernardo, Francisco—, la propia sombra del padre de Hamlet
0, por ejemplo, los comicos o los sepultureros o, por qué no, la misma Ofelia, viniera, en tal masa, a
descomponerse, esto es, a fragmentarse y la vida y asuntos dramaéticos de cada uno de ellos tuviera
su propio desarrollo, sus capitulos y episodios dentro de un serial y, sin dejar de actuar con el
caracter que tienen —nos referimos aqui a su funcion de deuteragonistas o, en el caso de Ofelia, de
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personaje principal- formaran el desarrollo de sus propias tramas con estilo autbnomo. Lo mismo
podriamos decir de la masa antagonista de esta obra —el rey, la reina, Rosencrantz, Guildenstern...—
u otras de distinto signo o rango dramatico.

Vamos a ver, seguidamente, codmo sucede esto en Prison Break. En esta obra hay una fuerza agonista
—protagonista mas deuteragonista— integrada, fundamentalmente, por Michael Scofield, el
protagonista, quien comete un delito para ingresar en prision y poder sacar de ella a Lincoln
Barrows, su hermano y, por tanto, objetivo dramatico, victima de conjuras perversas por parte de
determinados politicos unidos en la Compafiia, sin duda alguna una entidad esencialmente
antagonista. A Michael se unen varios presos —la denominada IP—, que es una fuerza deuteragonista,
ello en su esfuerzo por abandonar la carcel y liberar a su hermano, a saber y entre otros: Abruzzi,
Theodor Duback, Sucre y alguno mas. Otro personaje importante en la orbita de Michael seré la Dra.
Tancredi, personaje principal en la historia de amor que ambos discreta y platonicamente mantienen.
También Veronica, abogada y pareja de Linconl, estara vinculada a las fuerzas deuteragonistas en su
empefio por liberar a Barrows. La fuerza antagonista mas importante es la Compafiia, de la que ya
hemos hablado y, dentro de ella, los espias que la integran. Dicho esto, vamos a ver, a continuacion,
el caracter independiente y tematico de las vidas y asuntos que cada uno de estos personajes
draméaticamente mantienen.

5. Temas mutantes. Oblicuidad en la presentacion de los temas. Desarrollo discontinuo o no
paralelo de temas, asincronias en la accion.

En el desarrollo de la accién, un tema dramatico principal o prioritario podria ser sustituido por otro,
jerdrquicamente hablando, como ya hemos hecho notar; es decir, otro tema secundario o terciario
podria pasar a ocupar su lugar con caracter preeminente. Como también podria ocurrir que otro tema
inexistente hasta ese momento viniera a sustituirle en el orden de prelacion de temas, emergiendo
desde la nada —lo que no deja de ser tremendamente impactante—. Pero no es de estas cuestiones, con
exactitud, de las que queriamos hablar en este subapartado. Ahora nos referimos, con precision, al
hecho de que un tema vaya mutando, vaya cambiando de naturaleza y sustancia una y otra vez. Es
decir, y por situarlo en la realidad, un tema determinado en un contexto de exposicion, por ejemplo,
tendria una sustancia también determinada, queremos decir, seria «tal cosa»; en contexto de
confrontacién, en cambio, ese mismo tema seria tal «otra cosa», esto es, tendria otra sustancia
concreta; y en periodo de resolucion, el tema en cuestion seria una tercera cosa distinta, tendria una
esencia diferente a aquella que le caracterizd en exposicion y en conflicto, o una combinacién de
ambas con algin elemento nuevo, en sus multiples combinatorias posibles... Claro esta que
acompafiando a estos constantes cambios pueden y suelen desarrollarse, como ya vimos, temas
terciarios o cuaternarios de distinta indole, etcétera. Esto, hasta aqui, en lo que concierne a los temas
que llamamos mutantes.

Por lo que se refiere a las mutaciones oblicuas, conviene sefialar que este término haria referencia a
distintas situaciones, dentro del nuevo modelo. Puede querer decir, en primer término, que el enlace
de un tema con otro no es directo, claro, pristino, sino que se entra en el tema nuevo de una manera
indirecta, oblicua, enlazada a otro asunto desde el que se pasa al tema nuevo en cuestion. En relacion
con esta primera interpretacion, y en segundo lugar, también puede querer decir este término —
mutaciones oblicuas— que el tema mutante puede desarrollarse de forma entrelazada con otros
asuntos a él relacionados en los que se va entrando de forma indirecta, de manera que este tema se va
convirtiendo en otros temas, sucesivamente, y va a parar a sitios nuevos y sustancialmente distintos.
Una tercera interpretacién del término —mutaciones oblicuas— tendria que ver con una situacion
temética de la que parten, en un momento determinado y en un instante de subdivision, varias
acciones dramaticas simultaneas que luego van a juntarse o enlazarse en un sélo tema —o permanecen
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vivos solo dos, por ejemplo—; 0 a la inversa, piénsese en otra distinta situacion en la que se da inicio
a la accion dramatica con varios temas abiertos a la vez, relacionados entre ellos, que se resuelven en
el desarrollo de un tema claro y, digamos, Unico. En fin, las combinaciones pueden ser muchas. La
cuestion es que la libertad de desarrollo y formacidn de temas es una de las caracteristicas del nuevo
modelo y en sus multiples combinaciones y posibles situaciones, algunas de las cuales acabamos de
citar, viene a configurar una manera nueva en el tratamiento de los temas que forma parte de la
esencia del nuevo modelo dramatico serial y norteamericano. Claro estd que, siendo tantas y tan
variadas estas situaciones, lo normal es que el desarrollo de los temas en el tiempo no sea sincrénico
0, al menos, no corra similar o ajustado al paso de los distintos contextos. Muy al contrario, los
desajustes o asincronias, en el desarrollo de las distintas acciones dramaticas, son evidentes y hasta
comprensibles siendo tan grande el numero de temas a tratar y tan enorme las posibilidades de
cambio 0 mutacion en su sustancia, como también acabamos de indicar.

Hay un ejemplo, en la serie Los Soprano, capitulo piloto, bastante iluminador sobre las formas
indirectas u oblicuas, a las que nos referiamos antes, para entrar en los que Ilamamos nuevos temas
de la obra. Nos referimos, ya en el Gltimo movimiento de la resolucion, a la forma que se tiene de
entrar en el tema de la familia de Tony Soprano desde otro distinto, la conjura del tio de Tony contra
su sobrino, en el &mbito de los «negocios». En lugar de ir a parar al tema de la familia desde la
escena Yy tema anterior, a saber, la discusion que Tony mantiene con su sobrino Cristopher acerca de
ser guionista en Hollywood, la obra —que va a finalizar el capitulo con el tema de la familia— toma al
tio de Tony pidiendo permiso a la madre de este ultimo para intrigar contra Tony Soprano. Ambos,
I6gicamente —madre y tio—, van a la fiesta de cumpleafios de Arthur, hijo de Tony, y de esta forma
entra en el nuevo tema, la familia, a través de unos miembros de su familia, pero que estan inmersos
en un tema distinto que aparece s6lo unos segundos. Es este un buen ejemplo de cémo el nuevo
modelo suele entrar, muchas veces, en los temas por venir, ello en el entorno dramatico del nuevo
paradigma norteamericano.

5.1) Consideraciones finales sobre el giro posdramatico frente al paradigma clasico.

El resultado, posiblemente pretendido, en el modelo posdraméatico norteamericano es el cambio
permanente, la sustitucion eterna de situaciones, personajes, maneras, objetivos, luchas, metas y, por
lo mismo, de categorias dramaticas de modo que la intriga y el puzzle estructural sean la constante
organizativa y laberintica de caracter creativo dentro de este nuevo posdrama. De ahi el uso de tantos
temas a la vez, que el espectador ha de adivinar lentamente; de ahi el uso y cambio de jerarquias
ambiguas que se mueven en el tiempo como lo hace la vida, ...por esa razéon una constante
fragmentacion y desmembramiento de los temas desde sus fuerzas de origen, la mutacion sustancial
de temas o sus oblicuas presentaciones, los cambios constantes de rol y funciones de los personajes,
la creacion de un nuevo concepto de segundo acto —esencial al drama de caracter occidental—, las
fusiones de géneros o, por qué no, de distintos mundos —reales, fantasticos— o tantas otras novedades
gue no son sino una invitacion a hacer lo que sintamos como propio y como méas adecuado cuando se
dé la circunstancia concreta que pueda abrir las puertas a la seduccion del sempiterno espectador.

Claro esta que toda esta enorme libertad, toda la que deseemos tomar —y de la que los guionistas, sin
duda, acaban por apropiarse—, conduce al posdrama en el paradigma serial de origen norteamericano
a una arquitectura que resultaria cadtica, y por lo mismo no artistica quizas, si no mediara algun tipo
de elemento unitivo de caracter compositivo o al menos de yuxtaposicion admisible; y el viejo arte,
que tanta estima tenia de la arquitectura técnica, esto es, formal, acaba por darse cuenta de la
insuficiencia de este instrumento —el meramente técnico— para dar cohesion a tanto laberinto y
tendencia desorganizativa y centrifuga. Todo resultan intrigas, en su estructura, rupturas,
inadecuaciones, y faltas de muletas o cementos unitivos para ir de aqui para alla. EI nuevo escritor,
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sin dejar de echar mano de las viejas estructuras técnicas, tiene que hacerse con un nuevo
instrumento que dé algun tipo de unidn a tanto despropoésito y este va a ser, ni mas ni menos, que uno
de caracter tan histérico y tradicional como comunicativo: la tension dramatica, la vieja
organizacion griega en términos de interés atentivo que Aristoteles tan sabiamente trata de descraibir
y desarrolla en su antigua Poética. De modo que, como hemos dicho, este antiguo instrumento al
servicio de la atencion e interés del espectador a fin de que el drama no decaiga y no pierda tension
en su desarrollo se convierte ahora, en manos de los nuevos creadores, en la nueva y fundamental
herramienta de composicién. Su uso y elementos siguen siendo los de siempre, los tradicionales, los
que todos los grandes dramaturgos han usado a lo largo de la historia —candnicamente hablando—,
pero ahora esta, la tension dramatica, viene a superar en importancia a la organizacion técnica o
formal, que antes era un instrumento de prestigio y de primer orden a la hora de hacer el drama.
Ahora, insistimos, sin dejar de existir, la forma cede sus privilegios y supremacia a la tension
dramatica para dar unidad a tanta fuerza centrifuga y a tanta quiebra compositiva que acaba por
convertirse en parataxis. Acaso este leve cambio de jerarquia en las prioridades creadoras de caracter
compositivo nos esté indicando que el (pos)drama méas propio de nuestro tiempo, de marchamo
teleserial y norteamericano, esté apostando un poco mas por la comunicacion y por la seduccion, por
captar la atencion de un publico mas inteligente y formado, y, quizés, digamoslo asi, un poco menos
por la creacion, en su puridad, de estructuras artisticas que, aun siendo bellas, moririan sin haber
nacido en caso de perder el favor de un puablico que, paraddjicamente, hoy se mide méas de uno en
uno, en términos de abonados a una estacion de cable, que en cifras de espectadores por millares y
millones capaces de captar un buen anuncio que sea explosivo —en cifras financieras
multimillonarias— para una antigua cadena de marchamo generalista en un concepto caduco de lo que
fue, pero ya no serd, la nueva y actual television.

6. Conclusiones.

Hemos hecho referencia, en primer lugar, a la contextualizacién del canon clasico de caréacter
dramatico, o espacio dramatico occidental comun, contra el que se afirma el posdrama teleserial
norteamericano. Hemos dibujado sus fundamentales segmentos que, al fin, nos sirven como punto
de referencia para analizar (metodologia) lo ocurrido en el marco del posdrama teleserial
norteamericano. Ni en el ambito de las herramientas del argumento, ni en la tension dramatica, ni
dentro de los elementos narrativos que incurren en el marco del drama, ni en las técnicas de la
organizacion formal tienen lugar los cambios fundamentales del posdrama teleserial que estamos
analizando.

En lo concerniente a las conclusiones de la primera parte —la etapa que llamamos del drama—, hemos
de afirmar que, solo dentro del segundo segmento, el de la organizacion dramatica, tienen lugar los
cambios fundamentales que inicia el giro posdramatico norteamericano, y que estudiamos en la
segunda parte de este trabajo. Por lo tanto, no queriamos dejar de establecer aquellas variables bien
concretas contra las cuales se afirma el nuevo paradigma del posdrama nacido para la ficcién de la
television.

Si en un terreno como el nuestro, el del drama, nada sucede sin contar con lo anterior, con el pasado
o la tradicion, el nuevo modelo —en sus aspectos esenciales: el impulso, la gana, el desprecio y la
descategorizacion del clasicismo—, aun viniendo de atrds y acaso paradojicamente, seria una estrella
nueva cuyos fundamentales atributos no se pueden vislumbrar entre el nimero de los aparecidos en
el seno de las tendencias viejas, nos referimos al ambito de drama en el marco de la television de
ficcion. Precisamente las caracteristicas del nuevo modelo, la libertad formal, el constante cambio, la
disolucion de las categorias clasicas y, sobre todo, el impulso técnico e instintivo del momento
aproximarian este paradigma, este nuevo giro posdramatico, a las preferencias teatrales de nuestro
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Siglo de Oro espafiol, fendmeno que hemos tratamos de describir, entre sus antecedentes, mediante
el anélisis de Fuente Ovejuna, del dramaturgo inmortal Lope de Vega, y su comparacion con las
actuales teleseries de los Estados Unidos.

Al no hallarse el cambio en las dimensiones estudiadas en el segundo apartado, como acabamos de
indicar, procedimos a analizar esa dimension del drama que tiene que ver, esencialmente, con sus
categorias y formulaciones mas intimas, esto es, la organizacion dramatica —también citada en el
canon—, fundamentalmente en sus variables relacionadas con el desarrollo de la accion (dramatica)
y, también, de los temas y contextos dramaticos, a saber, exposicion, conflicto y, también,
resolucion; y nos dimos cuenta de que era justa y precisamente aqui donde ibamos a encontrar los
cambios significativos y, ademas, relevantes del nuevo posdrama norteamericano.

Asi pues, el ultimo apartado de este trabajo ha sido dedicado, en sus varios subapartados, a entrar en
el anlisis de las caracteristicas esenciales 0 mas importantes de este nuevo modelo. En primer lugar,
nos Ilamé la atencion el gran nimero de temas —nunca, por lo general, inferior a cinco— que suelen
desarrollarse dentro de este paradigma y siendo ya esto muy significativo, la identificacion de los
mismos no aparece clara desde el primer momento, sino que tales acciones se van desvelando
progresivamente, como si de una intriga o puzzle estructural se tratara. Ademas, los temas suelen
tener, historicamente, una jerarquia o prelacion de importancia, de modo que una accion seria la
relevante y otras, las secundarias o de menor importancia. No sucede asi dentro del nuevo modelo,
cuya jerarquia aparece muchas veces confusa, se desvela poco a poco, 0 va mudando una y otra vez
dependiendo del contexto dramatico en el que nos encontremos o de las necesidades de desarrollo
con que nos topemos entre los muy variados temas o de tantas otras circunstancias como inciden en
este giro (pos) dramatico.

Sucede, por otra parte, que alli donde el clasicismo iba exhibiendo, por decirlo de alguna manera,
categorias —ya funcionales, ya relacionadas con los personajes o con los anclajes draméaticos mas
determinantes—, el nuevo modelo rompe con tales criterios y procede, entre otras cosas, a la
fragmentacion y desmembramiento de las distintas acciones y temas, y donde antes estos se hallaban
unidos por las mismas fuerzas, bien de los personajes o sus funciones, o de los roles dramaticos en
pugna, lo que sea, ahora se constituyen, en consecuencia, nuevos temas y tramas dramaticas,
muchos, que emergen con caracter independiente alli donde en el modelo clasico s6lo habia partes y
masas de un todo técnico integral.

Los nuevos temas (pos)dramaticos no sélo amparan o singularizan el nuevo modelo, como hemos
dicho, por su numero, ambigliedad, ruptura de jerarquias o desmembramiento de categorias y
funciones, sino que adquieren un carécter literalmente camale6nico, y mudan, o si se prefiere, mutan
constantemente de sustancia y también de naturaleza o aparecen, improvisadamente, de una forma
oblicua, poco esperada, de modo que sin que lo advirtamos, nos hallamos —de nuevo— en un tema
abandonado hacia tiempo y que, justo en este instante, intuimos que pudiera ser el mismo.

La asincronia dramatica es otra de las constantes que miramos analiticamente en el nuevo modelo
del posdrama: las distintas acciones se desarrollan de forma no paralela, no solo en el tiempo, sino
que ni siquiera los contextos —exposicién, conflicto y, por otra parte, resolucién— son capaces de
moldear una accion medianamente sincronica para tanto tema y, también, su desarrollo. Los
personajes cambian una y mil veces entre su débil naturaleza; se reinventan, ademas, se rompen en
mil pedazos; deconstruidos, deciden también cambiar de roles funcionales cuando mas les apetece,
de modo que si ahora son agonistas, mas adelante, en la misma accién, seran, por poner un ejemplo,
antagonistas, objetivo dramatico, deuteragonistas y volveran de nuevo a ser protagonistas, ahora de
un tema que ya no sabemos exactamente cdmo nacio, a semejanza y fea copia del hombre de nuestro
tiempo.
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El conflicto, el segundo acto tan caracteristico de la civilizacion occidental —porque no hay
Occidente si no hay lucha o sufrimiento antes de llegar a algun sitio—, cambia en cierto modo y a
veces de naturaleza y pasa a ser un agobio de caracter textural, una agitacion epidérmica, méas que
una confrontacién fisica con un objetivo que, intelectual y emocionalmente, deberiamos luchar por
alcanzar. Fusion de geéneros y mezclas de todo tipo alli donde la realidad, literalmente, vuelve a
salvar la ficcion —o donde la ficcion se hace absoluta realidad-.

En fin, entre tanto cambio y esa tendencia a la intriga estructural y organizativa, en medio de tanto
peligro de derrumbamiento y fuerzas centrifugas, como ya deciamos, la tension dramatica de
recuerdo aristotélico —otra vez Grecia—, expresada en su Poética, vuelve a salvar el teatro y
reconduce, un instrumento tan viejo, el monstruo laberintico del nuevo modelo a través de los
pasadizos de una nueva cordura. Asi, el posdrama actual, la parataxis, la original creacién, la nueva
y dramatica revolucién vuelven a sentirse deudoras de la mas fresca de las tradiciones y el guionista
norteamericano, que no es de ninguna manera tonto, lee a Séfocles por las noches y aprende de
Edipo -y de Lope—, después de una larga jornada dedicado a escribir True Blood —el falso
documental sobre los vampiros en América y su lucha por la igualdad de derechos—, Betty la Fea,
Perdidos, 24, Los Soprano, Prison Break o The OC, todas ellas, a saber, unas obras..., mas
concretamente, unas teleseries tan populares como lo fueron las obras dramaticas de todos los
grandes artistas, por sobrenombre dramaturgos —enormes—, a lo largo de la historia del drama
occidental.
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