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Resumen. Esta investigación analiza el impacto que ha tenido el estreno único de Netflix en las dinámicas propias de la serialidad. 
La digitalización de la televisión ha modificado profundamente el medio y el binge watching y el abandono del estreno semanal han 
cambiado por completo el consumo y la creación de ficciones. Para abordar esta cuestión, se analizan las cuatro series documentales 
que ha producido la compañía en España: Examen de conciencia (2019), El caso Alcàsser (2019), La Línea: La sombra del narco 
(2020) y Nevenka (2021). Al eliminar la espera entre los episodios las tramas capitulares desbordan la entrega y los seriales no siguen 
los patrones vinculados a la especulación. Consecuentemente, las entregas pierden su unidad formal o, directamente, se abandona la 
serialidad como modelo narrativo. Este cambio de paradigma refuerza la idea de que, al modificar la metodología de distribución, 
también se alteran las características sintácticas de los productos.
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Abstract. This research analyzes the impact of Netflix’s all-at-once premiere on the dynamics of seriality. The digitalization of 
television has profoundly modified the medium, and the binge watching, and the abandonment of the weekly premiere have completely 
changed the consumption and the creation of fictions. To address this issue, we focus on the documentary series produced by the 
company in Spain: Examen de conciencia (2019), El caso Alcàsser (2019), La Línea: La sombra del narco (2020) and Nevenka (2021). 
The main consequences generated by the elimination of the wait between episodes make the episodic plots overflow the chapter and 
serial storylines do not follow patterns linked to speculation. Consequently, the episodes lose their formal unity or, directly, seriality 
is abandoned as a narrative model. This paradigm reinforces the idea that, by modifying the distribution methodology, the syntactic 
characteristics of the products are also altered.
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1. Introducción

Netflix ha revolucionado por completo el panorama 
televisivo mundial (McDonald & Smith-Rowsey, 
2016). La plataforma de streaming ha innovado la 
manera de producir contenidos audiovisuales (Lotz, 
2018), de publicitarlos (Fernández-Gómez & Martín-
Quevedo, 2018), de expandirse internacionalmente 
(Lobato & Lotz, 2020) o de involucrar la tecnología 
en estos procesos (Burroughs, 2018); impactando así 
en las prácticas espectatoriales (Pilipets, 2019; Arrojo 
& Martín, 2019). Su sistema de estreno a simultáneo 

de todos los capítulos de una temporada ha alentado 
el consumo de sus series en forma de maratón (el bin-
ge watching) y ha conllevado la eliminación del flujo 
y la parrilla; elementos con los que Raymond Wi-
lliams definió el medio televisivo (1974). Este fenó-
meno ha hecho desaparecer la espera entre las entre-
gas, cimiento de la serialidad (Mittell, 2015). Aunque 
durante los últimos años ha crecido el interés acadé-
mico hacia Netflix (Naranjo & Fernández-Ramírez, 
2022), el efecto del estreno único en las estructuras 
narrativas de sus productos sigue denominándose “la 
ruptura ignorada” (Buonanno, 2019).
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Esta investigación aborda el efecto que ha teni-
do el estreno simultáneo de Netflix en la estructura 
de sus productos y la serialidad en sí. En concreto, 
analiza los cuatro documentales distribuidos por en-
tregas que ha producido Netflix en España hasta la 
fecha: Examen de conciencia (2019), El caso Alcàs-
ser (2019), La Línea: La sombra del narco (2020) y 
Nevenka (2021). Estos casos son de especial interés, 
pues la compañía ha reconocido que experimenta con 
nuevas fórmulas en las series que desarrolla fuera de 
Estados Unidos (Fernández-Manzano et al., 2016). 
Además, las narrativas naturales y la serialidad no 
siempre han tenido la estrecha relación que se ob-
serva en la actualidad (Bruzzi, 2016). Esto provoca 
que el cumplimiento de las normas tradicionales no 
sea tan obligatorio como sucede con las ficciones, 
haciendo que sean obras más propensas a la transgre-
sión formal. Asimismo, la elección de analizar estas 
obras responde al gran interés de Netflix en la pro-
ducción de documentales serializados en lengua no 
inglesa (Hidalgo-Martí et al., 2021).

Antes de llegar Netflix, los documentales se esta-
ban desvinculando paulatinamente del medio televi-
sivo tanto en Europa (Plana & Prado, 2014) como en 
España (Paz Rebollo et al., 2020). Sin embargo, en 
los últimos años, gracias también al revulsivo que ha 
sido Netflix para la producción y el prestigio de sus 
series documentales (García Leiva y Hernández Prie-
to, 2021), se ha incrementado el número de proyec-
tos de este tipo. Canales nacionales e internacionales 
como HBO, Movistar+ o RTVE han estrenado series 
documentales y han aportado nuevos puntos de vista 
sobre la historia reciente de España y algunos de sus 
protagonistas: El pionero (HBO, 2019), Raphaelismo 
(Movistar+, 2022), Nosotrxs somos (RTVE, 2018-
2019) o Salvar al Rey (HBO, 2022); por nombrar al-
gunas. No obstante, se acusa una falta de trabajos que 
atiendan a la narrativa de estos; siendo todavía menos 
frecuente el estudio de sus estructuras seriadas y sus 
comportamientos.

Aunque en el ámbito del largometraje documen-
tal se ha estudiado el uso de elementos innovadores 
–propios de la modernidad y/o las vanguardias (Ni-
chols, 2001; Ortega-Gálvez, 2005); o del cine-diario 
y el cine-ensayo (Weinrichter, 2007)–, existen pocos 
trabajos que atiendan al comportamiento estructural 
de las series documentales con voluntad generalista. 
Las investigaciones que sí se aproximan a esta cues-
tión definen el formato de las obras documentales a 
partir de las normas de la serialidad ficcional (Cerdán 
Martínez y Villa Gracia, 2019) y equiparan los recur-
sos narrativos de unas y otras (Glaser et al., 2012). 
Siguiendo este marco comparativo, existen inves-
tigaciones que, atendiendo a las obras con estreno 
semanal, equiparan el comportamiento de las series 
documentales con el de las ficciones; mostrando así 
que, cuando se comparte la metodología de estreno, 
su estructura interna busca una coherencia entre los 
bloques de la narrativa y los episodios (Bruzzi, 2016). 
Por este motivo la referencia para estudiar la seriali-
dad en los documentales debe ser el comportamiento 

estructural que esta tiene en las ficciones. Esta inves-
tigación analizará su estructura comparándola con las 
tendencias actuales de la ficción seriada.

La serialidad se ha definido en la ficción en base 
a dos dinámicas: la serie y el serial. Mientras que la 
primera propone tramas contenidas dentro del epi-
sodio con un desarrollo autoconclusivo; la segunda 
plantea un hilo argumental que se renueva con po-
tencial infinito (Garin Boronat, 2017). Estas estruc-
turas, presentes en nuestra cultura desde hace siglos 
(Birch, 2018), favorecen la familiaridad y alientan el 
consumo de las partes venideras. Ambas dinámicas 
generan un gusto por la fragmentación, pues la seria-
lidad es el arte de la rotura intencionada (O’Sullivan, 
2019). A diferencia de otras expresiones narrativas 
serializadas (la novela por entregas decimonónica o 
el cómic, por ejemplo), la televisión ha hecho un uso 
de la serialidad completamente pautado y, desde los 
años cincuenta hasta entrada la década de 1980, ha 
seguido patrones homogéneos. Los requerimientos 
tecnológicos que precisaba el medio televisivo y la 
financiación mediante publicidad crearon un entorno 
controlado por unas pocas cadenas que construyeron 
estructuras narrativas fácilmente identificables. El 
concepto de género, íntimamente ligado al entreteni-
miento de masas, hizo que estas fórmulas permane-
cieran inalterables durante las tres primeras décadas 
del medio (Lotz, 2014).

La llegada de la TVII, principalmente con Can-
ción triste de Hill Street (Hill Street Blues; 1981-
1987, NBC), y la consolidación de la TVIII con HBO 
iniciaron el proceso de mezcla entre la dinámica se-
rial y la de la serie. Sin embargo, a causa de su estre-
no semanal o diario, el capítulo siguió teniendo una 
unidad incuestionable (Mittell, 2015). Las tramas 
conclusivas (anthology plot) se combinaron con las 
que poseían continuidad (running plot), pero las pri-
meras seguían encapsuladas dentro de cada episodio 
y las segundas se dejaban en suspenso mediante un 
cliffhanger (Innocenti & Pescatore, 2011). Este re-
curso continuó siendo el elemento definitorio de la 
serialidad (ya empleado en las soap operas, prime-
ras expresiones seriales de la televisión), pues servía 
para subrayar la naturaleza conjetural y especulativa 
de este tipo de narrativas (Krstić, 2018). Aunque es 
cierto que todo relato se sustenta en la suspensión de 
las preguntas narrativas, la espera entre las entregas 
de las narraciones serializadas aumenta y dilata el 
proceso interno hecho por el espectador. Para favore-
cer su expectación, los finales de los episodios tenían 
el objetivo de plantear una pregunta con un peso es-
pecífico dentro del global de la narración. Con el fin 
de mantener la fidelidad de la audiencia, los seriales 
formularon ese dilema final en forma de cliffhanger 
(Lozano Maneiro, 2016).

Con el uso de estos recursos las ficciones de la 
TVIII crearon un marco de referencia definido como 
“drama serializado” (Garin, 2017). En lo referente 
a la estructura, estos productos se definieron por la 
unión de la dinámica serial y la de serie, amplian-
do así las posibilidades sintácticas. Concretamente 
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aparecieron las obras “seriadas con subtramas capi-
tulares”, las “capitulares con subtramas seriadas”, 
las que poseían “tramas paralelas seriadas y capitula-
res” y las “seriadas con temporadas independientes” 
(Guarinos & Gordillo, 2011, p. 370). Esta variedad 
no impidió que todas ellas mantuvieran la separación 
del capítulo y la repetición de elementos para conver-
tirse en un formato reconocible. Con la reiteración 
periódica se garantizó el reconocimiento y la unidad 
estilística y estructural. Sean O’Sullivan (2019) se-
ñala seis elementos que miden el grado de serialidad 
de cada título: la iteración (el patrón estructural cons-
tante), el personnel (la regularidad con la que apa-
recen los personajes centrales), el mundo narrativo 
(lo mismo, pero con los espacios), el momentum (la 
unidad temporal del capítulo y el lapso entre ellos), 
la multiplicidad (el patrón con el que aparecen las di-
ferentes tramas) y el diseño (la repetición de recursos 
identificativos). En la TVIII estos recursos se usaron 
para crear un marco en el episodio que separaba una 
entrega de la anterior, al mismo tiempo que las igua-
laba en forma.

Para garantizar que estos relatos pudieran persistir 
durante centenares de episodios, siguieron dos estra-
tegias: la renovación constante dentro de una misma 
trama y la variedad de tramas que transcurren simul-
táneamente (la multiplicidad). Partiendo de lo que en 
una obra cerrada sería el segundo punto giro, el serial 
genera un nuevo hilo que convive con el anterior has-
ta sustituirlo. Este comportamiento se fundamente en 
la regeneración constante y la concatenación de ar-
cos dramáticos; creando una estructura sinusoide que 
se basa en la variación periódica de la cuestión cen-
tral y la prolongación temporal (García Martínez & 
Nannicelli, 2021). Es decir, cuando el segundo acto 
aristotélico parece llegar a su fin, se abre una varia-
ción argumental que impide el cierre esperado (Rush, 
2014). La necesidad de evolución constante lleva a 
que los personajes (actantes en la nomenclatura grei-
masiana) cambien su función dentro del relato (Rush, 
2014). Esto ocurría tanto en la misma trama (con re-
novaciones periódicas que cambiaban la posición del 
personaje) como en el conjunto de ellas (donde, por 
ejemplo, un personaje podía ser sujeto en la trama 
principal y oponente en la secundaria). 

En la televisión contemporánea se sigue recurrien-
do a estos elementos para dotar al episodio de unidad 
y que así la fórmula resulte familiar. Pero si, como 
ocurre en el caso de Netflix y el estreno simultáneo, 
el modo de estreno varía y se eliminan las pausas y 
esperas, la construcción conjetural del receptor tam-
bién se ve afectada; o al menos solo existe en un lap-
so menor de tiempo y controlado por el usuario. Esta 
técnica de estreno ha favorecido que se generalice el 
consumo de narrativas seriales mediante visionados 
continuos (el binge watching), lo que ha supuesto 
un cambio histórico para el medio y ha modificado 
por completo la relación entre el emisor y el recep-
tor (Samuel, 2017). Aunque, desde la aparición de 
las tecnologías de grabado y la piratería, ya existía la 
posibilidad del “maratón”, ahora es la empresa quien 

lo impulsa y lo promueve (Jenner, 2015). Viendo el 
potencial económico de esta práctica de visionado, 
Netflix ha basado todo su modelo empresarial, tec-
nológico y creativo en el binge watching (Buonanno, 
2018). Por tanto, la plataforma diseña sus productos 
para que se visualicen siguiendo esta pauta, obviando 
así las condiciones narrativas de espera y expectación 
conjetural que imperaban en el modelo anterior. El 
binge watching y Netflix son dos conceptos insepa-
rables, siendo la técnica del estreno simultáneo de-
terminante a la hora de definir y crear sus productos.

Si las estructuras seriadas y serializadas se defi-
nían por la técnica del estreno por entregas, ante su 
desaparición se debe atender a las características 
de esos nuevos modelos que surgen del estreno si-
multáneo. Para poder confirmar si este fenómeno de 
transformación en las fórmulas televisivas seriadas 
está teniendo lugar (Naranjo & Fernández-Ramírez, 
2020) o no (VanArendonk, 2019), esta investigación 
analiza los documentales que Netflix ha producido 
en España. Se tratarán las particularidades sintácti-
cas reiterativas que marcaban la serialidad televisiva 
anterior (O’Sullivan, 2019) señalando sus posibles 
variaciones. También se estudiará la presencia de 
cliffhangers y la contención en el episodio de las tra-
mas autoconclusivas para comprobar si, en los cuatro 
casos que componen la muestra, se producen dife-
rencias respecto a los modelos canónicos anteriores.

2. Objetivos

Nuestra finalidad es analizar y evaluar la ruptura su-
puesta por los cuatro documentales producidos por 
Netflix en España. En concreto, se atiende a la re-
lación que estas narrativas generan con el episodio 
como contenedor formal. Para ello se establecen los 
siguientes objetivos:

O1.	� Evaluar la contención de las tramas capitula-
res dentro de las entregas (en el caso de las 
dinámicas de serie) y la creación de bloques 
narrativos sincronizados con estas (en el caso 
de las tramas seriales).

O2.	� Identificar un formato basado en la iteración 
de elementos narrativos: los componentes 
físicos (espacios y personajes); los recursos 
vinculados al diseño; la distribución y jerar-
quía de las tramas (multiplicidad); y la crea-
ción de un formato con unas duraciones y 
una estructura identificable y repetitiva.

O3.	� Determinar la función que ocupa la tempora-
lidad en las entregas para cuantificar la uni-
dad narrativa que estas poseen.

3. Metodología

Para abordar dichas cuestiones, esta investigación 
propone un análisis de contenido con herramientas 
cuantitativas y cualitativas. Con el objetivo de medir 
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la relación entre la narrativa y su disposición en las 
entregas, se atiende a las seis cuestiones con las que 
Sean O’Sulivan (2019) define la serialidad. Para ello, 
se emplean tablas diseñadas exprofeso en las que se 
contemplan dichas cuestiones. Cada episodio posee 
una tabla propia y, en ella, las filas responden a las es-
cenas con las que se divide la entrega (Pérez-Morán, 
2021). Cada escena es analizada en función de su si-
tuación (minuto de inicio y minuto de fin), duración, 
recursos narrativos destacados (ya sean cliffhangers 
u otros elementos que se vinculen al diseño propio 
de cada obra), aparición de cuestiones temporales 
(lapsos o referencias directas al avance del tiempo), 
personajes representados, espacios y elementos es-
tructurales con un valor propio (inicio de la trama, 
renovaciones seriales, puntos de giro, hitos del arco 
de los personajes, cambios en su función de actante y 
finales de dichos hilos argumentales). El uso de estas 
tablas permite evaluar la regularidad de los elemen-
tos y determinar la estructura global del relato con el 
fin de medir su sincronía con la entrega. Del mismo 
modo, esta metodología permite analizar el avance 
argumental e identificar los bloques con los que se 
divide la narrativa serial; tanto en lo externo (análisis 
sintáctico) como en lo interno (abordando los arcos 
de los personajes y las posibles variaciones en sus 
funciones). 

Atendiendo a la perspectiva macroscópica, cada 
obra posee una tabla anexa en la que se valoran cues-
tiones de carácter global. En ella se define el formato 
de la temporada y, para ello, se tiene en cuenta el nú-
mero de episodios, la duración de estos y el número 
de escenas contenidas en ellos. Esta tabla se completa 
con el resumen pormenorizado de las cuestiones ana-
lizadas en cada episodio: si aparecen todos los per-
sonajes; todos los espacios; todas las tramas abiertas 
en ese momento; si estas mantienen una jerarquía ho-
mogénea; si las marcas autorales tienen presencia en 

cada entrega; si existe una unidad narrativa, temporal 
o de arco; si existe algún salto temporal cuantificable 
en los inicios; o si estas concluyen con alguno de los 
recursos habituales en el modelo de la TVIII (pun-
tos de giro, renovaciones, hitos, finales de trama y/o 
cliffhangers).

4. Resultados

4.1. Examen de conciencia y La Línea: La sombra 
del narco. Hibridaciones y dinámicas

Entre las cuatro obras propuestas, la que más se apro-
xima a la organización sintáctica clásica es Examen 
de conciencia. Sus tres capítulos muestran un plan-
teamiento estructural y formal uniforme y próximo 
a las normas canónicas. Este documental denuncia 
los abusos sexuales ocurridos dentro de la Iglesia 
católica en España. Para ello recurre a la historia de 
Miguel Hurtado, una de las víctimas, que funciona 
como línea argumental con seguimiento (running 
plot). Esta trama abre y cierra todos los episodios y 
su repetición sirve para crear una familiaridad con la 
narrativa y una motivación para seguir consumiendo 
el producto. También sirve de marco para el resto de 
las tramas, capitulares y autoconclusivas, que por su 
relación temática con la de Miguel permiten transmi-
tir que el conflicto es generalizado. Para naturalizar el 
paso de la trama de Miguel a la trama autoconclusiva 
de cada episodio, Examen de conciencia incluye en 
ocasiones a este personaje (protagonista del hilo se-
rial) dentro de las tramas de naturaleza seriada; sien-
do él quien conduce algunas de las entrevistas en los 
casos de los Maristas de Barcelona o los sucedidos en 
Las Bañezas. Reconocerle favorece la generalización 
del tema y su conflicto (Tabla 1).

Tabla 1. Tramas de Examen de conciencia.

	 Fuente: Elaboración propia.

Su estructura y su protagonista son los únicos 
elementos reiterativos de la serie. Los espacios de 
Examen de conciencia no presentan una repetición y, 
aunque en las tramas capitulares este elemento pue-
de estar condicionado por la realidad que representa, 
la trama serial de Miguel (más guionizada) tampo-
co mantiene una unidad espacial. Tampoco aparecen 
elementos narrativos que evoquen a un formato de-
limitado y, del mismo modo, el entramado de las lí-
neas argumentales no busca un equilibro identificable 
regular en todos los episodios. Tanto las estructuras 
conclusivas como la trama serial no crean una tempo-
ralidad que genere un patrón. Por un lado, las tramas 

capitulares representan un periodo delimitado por la 
realidad y, por lo tanto, cada una tiene su cronología 
propia. Por el otro, la trama de Miguel, conjugada 
en presente, no se divide buscando que cada bloque 
tenga una temporalidad definida y uniforme median-
te bloques de duración o frecuencia de aparición re-
gular.

Si Examen de conciencia muestra ya algunas rup-
turas con el patrón canónico, La Línea: La sombra 
del narco confirma que las producciones documen-
tales de Netflix no siguen las pautas anteriores. Esta 
obra aborda la problemática que existe en La Línea 
de la Concepción (Cádiz) con el narcotráfico y, en 
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concreto, la trama principal atiende a la persecución 
y arresto del clan de los Castaña. Para ello se creó el 
grupo especial OCON-SUR y empezó una operación 
a gran escala que involucró a multitud de agentes y a 
toda la población gaditana. 

En este documental la primera de las variaciones 
se encuentra en la duración de sus capítulos. No es 
habitual que una serie con estas características esté 
dividida en cuatro capítulos, y menos aún que su 
duración no sea similar. La diferencia entre los 29 
minutos del primer episodio y los 38 del segundo per-
mite apreciar que Netflix no persigue la uniformidad 
de sus episodios.

Como en Examen de conciencia, su estructura 
combina una línea principal con continuidad serial 
con bloques ajenos que podrían construirse como in-
dependientes y autoconclusivos; por lo tanto, tramas 
de serie. Sin embargo, su distribución se aleja de lo ha-
bitual: su primer episodio arranca con una contextua-
lización general y no aparece el oponente de la trama 
serial, el clan de los Castaña, hasta pasados once mi-
nutos. Del mismo modo se retrasa la presentación de 
su protagonista, el agente Almodóvar, responsable del 
grupo OCON-SUR, creado exprofeso para este con-
flicto. Este personaje no aparece por primera vez hasta 
el segundo episodio. En una trama serial, de retrasar-
se su presentación, esta se habría realizado al final del 
primer episodio, aprovechándola como cliffhanger y 
favoreciendo así la expectación y el compromiso es-
pectatorial. Sin embargo, este documental opta por 
hacerlo en un punto poco climático de la macroestruc-
tura, posiblemente para imprimir un sentimiento coral 
a la acción de la Policía durante el capítulo inicial.

El resto de los personajes tampoco tiene un tra-
tamiento propio de las estructuras seriales. No pre-
sentan aristas o incongruencias que permitan reno-
var la trama y así prolongarla como en los seriales 
de la TVIII, sino que tienen un comportamiento 
propio de las narraciones cerradas, los largome-
trajes. En su dimensión como actantes, la Policía 
se presenta en todo momento como sujeto; el clan 
de los Castaña y su abogado como oponentes; los 
informadores como adyuvantes; el Gobierno como 
destinador; y el pueblo (encarnado en su alcalde) 
como destinatario.

Su trama serial también abandona el patrón causal 
clásico al introducir tramas paralelas independientes 
y sin conexión con las demás. Por ejemplo, el tercer 
capítulo dedica más de diez minutos (alrededor de la 
mitad del metraje) a presentar el intento de rehabi-
litación de una antigua narcotraficante; una historia 
que se aparta de la trama principal de la obra. Es-
tas tramas independientes no siguen un patrón en su 
aparición ni en su función estructural que ayude al 
reconocimiento de la formulación de la serie, como 
ocurre en Examen de conciencia. Además, a lo largo 
de su macroestructura se introducen secuencias in-
formativas sobre la situación política que no tienen 
un desarrollo dramático, pero que son recuperadas en 
el último episodio para conformar una trama seriada 
y autoconclusiva sobre la campaña electoral y la ree-
lección del alcalde. Del mismo modo, el hilo princi-
pal contiene multitud de catálisis barthesianas (Gar-
cía Catalán et al., 2019) donde la trama no avanza y 
el conflicto desaparece para dejar paso a momentos 
descriptivos (Tabla 2).

Tabla 2. Tramas en La Línea. La sombra del narco.

	 Fuente: Elaboración propia.

En La Línea: La sombra del narco resulta difícil 
percibir una fórmula sólida reiterativa. Los persona-
jes con más protagonismo, el jefe del operativo y el 
alcalde, no aparecen en todos los episodios; tampoco 
lo hacen los oponentes, pues su personificación es 
difusa y, cuando aparecen los altos cargos del clan, 
solamente se muestran con documentos de archivo 
extraídos de los telediarios. En lo referente a los es-
pacios, ocurre algo parecido. Mientras que desde el 
inicio se determina que el mundo narrativo quedará 
limitado por la población de La Línea de la Concep-
ción, en el segundo y tercer capítulo se transgrede 
esta premisa. En el primer caso se muestra un episo-
dio aislado en Algeciras (población vecina). Mientras 
que esta excepción podría servir para constituir la en-
tidad a ese episodio concreto (próxima a los bottle 

episodes o capítulos de concepto), esto no ocurre y 
aparece como una peripecia que no abarca la totali-
dad de la entrega. En el segundo caso el cambio geo-
gráfico responde a la trama independiente sobre la 
extraficante mencionada anteriormente. El cambio es 
de naturaleza pragmática y sirve para mostrar cómo 
se desarrolla el conflicto en el punto de origen de la 
mercancía (Marruecos).

Otro elemento destacable es la gestión de los fi-
nales y el uso de los cliffhangers. Específicamente, 
el único momento en el que se emplea este recurso 
se encuentra al concluir el segundo episodio. Pero la 
trama que se deja en suspenso no ha tenido un desa-
rrollo duradero a lo largo del capítulo. Este hilo se 
inicia un minuto antes de que concluya el episodio y, 
en ese corto espacio de tiempo, se presenta la prepa-
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ración de una redada que queda cortada con el primer 
golpe del ariete contra la puerta. Consecuentemente, 
el tercer episodio arranca con ese golpe. Sin embar-
go, la redada se resuelve en menos de seis minutos. 
Esta peripecia, propia de la prolongación del segundo 
acto habitual en la dinámica serial (Rush, 2014), se 
divide para mantener la tensión en forma de cliffhan-
ger, pero su desarrollo es anecdótico. El hecho de que 
este recurso no se repita refuerza la idea de que no 
existe un patrón formal que determine una estructura 
sintáctica repetitiva que pueda reconocerse. Tanto el 
cliffhanger como el resto de los recursos narrativos 
(como podrían ser las presentaciones de los perso-
najes en sus vidas privadas) no tienen como fin la 
creación de un diseño identificable.

4.2. El caso Alcàsser. Género y serialidad

El caso Alcàsser adopta una macroestructura poco 
uniforme, con un punto de inflexión claro en su se-
gundo episodio. Arranca como si se tratara de un 
thriller canónico; un patrón fácilmente reconocible 
que marca el horizonte de expectativas al especta-
dor. Más concretamente, sigue la estructura que la 
industria estadounidense determinó como whodunit 
[quién-lo-hizo] y que ha servido para la mayoría de 
las narrativas procedimentales (McQuillan, 2000). 
Este planteamiento se basa en adaptar los preceptos 
aristotélicos a las narrativas sobre investigaciones, 
creando así una estructura arquetípica. En primer lu-
gar, se ejemplifica el estado de equilibrio (Kozloff, 
1987), que queda rápidamente interrumpido por el 
desequilibrio. Este, constituido siempre por un hecho 
delictivo, es el detonante para la consiguiente inves-
tigación. En El caso Alcàsser los primeros pasos que-
dan comprendidos en el primer episodio, donde se 
plantea la situación de normalidad, la desaparición 
de tres niñas y el descubrimiento de los cadáveres de 
estas. Pero, una vez presentado este punto de giro, 
los últimos minutos del capítulo cambian el enfoque 
general. Lejos de seguir el desarrollo del caso e in-
troducir el segundo acto de la trama (la investigación 
policial), empieza a mostrar el que será el elemento 
principal de la obra en su conjunto: la falta de éti-

ca que demostraron los medios de comunicación al 
abordar el caso.

Una vez descubierta la evidencia criminal, los 
whodunit clásicos basan el segundo acto en la bús-
queda de sospechosos. De este mismo modo, el se-
gundo episodio de El caso Alcàsser arranca con los 
protocolos técnicos habituales en las investigaciones 
policiales y forenses. En el esquema canónico, este 
proceso llevaría a tres sospechosos erróneos y, tras el 
inevitable punto de giro, el cuarto sospechoso resul-
taría ser el culpable. Para terminar, la resolución de 
la crisis llevaría a una nueva situación de equilibrio. 
Este patrón se sigue rigurosamente durante el segun-
do episodio. Además, añaden el recurso posmoder-
no de incluir a los documentalistas dentro del relato. 
Esta rotura de la cuarta pared, junto con los gráficos 
que reconstruyen lo ocurrido, aportan una identidad 
reconocible a estos primeros capítulos.

Pero, a la mitad de ese segundo episodio, el padre 
de una de las niñas, Fernando (que había sido entre-
vistado circunstancialmente en el capítulo anterior), 
pone en entredicho el proceso policial e inicia una in-
vestigación paralela junto a Juan Ignacio Blanco, un 
periodista que no había aparecido hasta el momento. 
Este suceso dirige la trama hacia una nueva dirección, 
evitando así la conclusión (Tabla 3). En los episodios 
posteriores al whodunit, se abren diferentes variacio-
nes que avanzan paralelamente con un peso desigual. 
A medida que se lleva a cabo la investigación oficial, 
Fernando, el nuevo protagonista de la obra, junto con 
José Ignacio (adyuvante), pasa por platós televisivos, 
contrata nuevos investigadores, abre nuevas vías de 
investigación y se involucra en recaudaciones de 
fondos de dudosa legalidad. De este modo se dilu-
ye el whodunit inicial, desaparece la presencia de los 
documentalistas (la principal marca de autoría que 
había mostrado la obra) y se crea una narrativa con 
un mensaje diferente al que había protagonizado la 
primera parte. El culmen de esta nueva deriva llega 
en el último episodio, donde paradójicamente se crea 
una subtrama capitular (iniciada y cerrada en los con-
fines de este) basada en un misterio que quedará sin 
resolver: una enigmática cinta de vídeo que inculpa a 
grandes personalidades de la sociedad española.

Tabla 3. Tramas en El caso Alcàsser.

	 Fuente: Elaboración propia.
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Además de las particularidades estructurales inicia-
les, El caso Alcàsser también sorprende por la posi-
ción en la que se encuentran dichos elementos de cam-
bio. En la lógica de la dinámica serial, estos avances 
tienen tanto poder narrativo que son usados para crear 
cliffhangers y terminar los episodios. Este esquema 
renueva el conflicto y alimenta el vínculo y la expecta-
ción del público por la narrativa. En El caso Alcàsser, 
ninguno de estos momentos de cambio está situado en 
el final del episodio y se distribuyen indistintamente 
a lo largo de la entrega: por ejemplo, la duda sobre la 
autopsia aparece en el minuto 28 del segundo episo-
dio; y la condena de Miguel sucede en el 19 del quinto 
capítulo. Colateralmente esto hace que ninguno de los 
episodios termine con una suspensión absoluta de la 
pregunta dramática en forma de cliffhanger.

Esta falta de cliffhangers podría vincularse al for-
mato de serie, pero El caso Alcàsser tampoco pre-
senta sus rasgos propios: contención temporal, espa-
cial o argumental y repetición en los personajes, los 
recursos narrativos o la multiplicidad. Es decir, no 
pretende la unidad del episodio, base fundamental 
de la serialidad en el entorno de la televisión lineal 
(Mittell, 2015). En los capítulos de El caso Alcàs-
ser la delimitación temporal no es identificable y los 
personajes aparecen y desaparecen sin un patrón re-
conocible. La unidad de los cinco capítulos que con-
forman la obra es difusa, si no inexistente. Además, 
la duración de los capítulos es dispar yendo de los 51 
minutos hasta los 66. 

4.3. Nevenka. De la unidad clásica a la fragmentación 
neo-barroca

Nevenka, compuesta por tres episodios de media hora 
cada uno, destaca por su abandono de la serialidad. El 
discurso de este documental se centra exclusivamen-
te en el primer caso de acoso sexual que se denun-
ció dentro del ámbito político español. La división 
que siguen los capítulos sirve para delimitar las tres 
etapas de ese conflicto: la relación y el consiguiente 
acoso; los perjuicios psicológicos y el proceso hasta 
hacer efectiva la denuncia; y finalmente el juicio (Fi-
gura 4). En Nevenka no existen subtramas ni tramas 
paralelas a la principal.

Al contener una única trama que abarca todo el 
metraje, no puede considerarse una serie, puesto que 
sus episodios no son autoconclusivos. Sin embargo, 
dado que su trama no plantea una estructura con re-
novaciones en el segundo acto, tampoco se compor-
ta como un serial. Además, la duración de la serie 
completa es de noventa minutos y con una estructura 
aristotélica al uso. Esto recuerda inevitablemente a 
las obras cerradas que buscan representar una narra-
tiva limitada por la entrega; es decir, en este caso, al 
formato de los largometrajes. 

Aunque el arranque (los primeros cuatro minu-
tos) adelanta el hecho delictivo que vendrá a con-
tinuación, también sirve para describir el contexto 
en el que se desarrollan los hechos: una sociedad 
que no entendía esta problemática del mismo modo 
que se hace hoy en día. La voluntad de empezar 
con la imagen general y después focalizar en el 
personaje concuerda con los preceptos que definen 
la narrativa clásica (Zavala, 2016) y, a partir de 
ese momento, se siguen los patrones aristotélicos 
básicos: un planteamiento que sirve para presentar 
los elementos narrativos (el primer encuentro entre 
Nevenka y su futuro acosador), el desarrollo del 
conflicto (el acoso en sí), el momento de máxima 
tensión (el juicio) y el cierre (la repercusión que 
tuvo el caso). Esto lleva a que Nevenka se divida 
en los tres actos habituales y que la gestión de los 
momentos climáticos cumpla con las expectativas 
de la dramaturgia clásica. 

Como ocurría en La Línea: La sombra del nar-
co, los personajes cumplen su función narrativa 
en todo momento. Este estatismo contrasta con la 
regeneración propia de los seriales y, al no crear 
tramas secundarias, reafirma su narrativa clásica, 
única y cerrada. Estas características hacen que los 
personajes de Nevenka no aparezcan de forma ho-
mogénea en cada episodio. Al contrario, sus entre-
vistas solamente se presentan cuando cumplen una 
función para el avance narrativo, y no para crear 
familiaridad o formato (Tabla 4). Algunos perso-
najes como la psiquiatra o el abogado solamente 
aparecen cuando son necesarios en la obra (en am-
bos casos, como adyuvantes) y otros simplemente 
cumplen funciones de narrador.

Tabla 4. Aparición de los personajes en Nevenka.

	 Fuente: Elaboración propia.
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El pragmatismo con el que se distribuye el person-
nel también se traslada a los espacios y sus cambios. 
Si bien la inmensa duración de la obra transcurre en 
Ponferrada (el ayuntamiento en el que trabajan sujeto 
y oponente), las variaciones en el mundo narrativo 
siguen un patrón errático. En el primer episodio sola-
mente son excepciones anecdóticas: un encuentro en 
Tordesillas y otro en Villadepalos. Sin embargo, en el 
segundo episodio el argumento lleva a Nevenka Fer-
nández a diferentes sitios (escapando del acoso) y el 
eje central de este se sitúa fuera de Ponferrada: en el 
minuto seis van los dos a Valladolid; de ahí se enlaza 
con una boda en Navarra; y finalmente la protagonis-
ta viaja sola a Madrid. La trama no regresa a Ponfe-
rrada hasta el minuto 22; es decir, casi la totalidad del 
episodio transcurre fuera del espacio principal. Para 
concluir, el tercer episodio se centra en el juicio y, 
por coherencia con la realidad que relata la obra, la 
narrativa se traslada a Burgos, donde tuvo lugar el 
proceso. De este modo, aunque sí existe un espacio 
central iterativo (Ponferrada), su representación no 
es regular. A su vez, las abundantes excepciones no 
tienen la voluntad de crear un patrón que aporte uni-
dad a los capítulos, como tampoco una evolución que 
determine la serialidad propia en los seriales.

No obstante, sí se encuentran algunos (pocos) ele-
mentos que tienen cierta conexión con la serialidad. 
Por ejemplo, hay un símbolo recurrente que apare-
ce en todos los episodios: la metáfora materializada 
mediante una pecera con peces de colores y peces 
negros. Este elemento sirve como recordatorio y en-
fatiza el mensaje que manda la obra sobre el acoso 
sexual. Otro recurso serial es el misterio con el que 
se presenta a algunos de los entrevistados. Concreta-
mente, cuando aparecen por primera vez el psicoa-
nalista José Antonio Bustos y el escritor Juan José 
Millás no se menciona la relación que estos tienen 
con el caso (con el añadido de que Millás es una figu-
ra célebre dentro del mundo de las letras hispánicas). 
Será más adelante cuando se desvele su relación con 
el tema: Bustos trató a la protagonista y Millás escri-
bió sobre el tema. Esta cuestión, aunque menor, crea 
una continuidad especulativa dentro del relato. Pese 
a esto, las características propias de los seriales no 
son la base narrativa de Nevenka. Aunque el com-
portamiento de los componentes físicos (personajes y 
espacios, que ya se han comentado) puede responder 
a las características del formato documental, el resto 
de los elementos tampoco se asemeja a las normas 
clásicas de la serialidad. Tanto el lapso entre los epi-
sodios como la unidad temporal dentro de ellos no 
encapsulan el capítulo y no aportan una entidad pro-
pia. Al mismo tiempo, no se hace uso de cliffhangers, 
el reparto de las tramas no crea un patrón (pues solo 
hay una) y no existe una iteración en cuanto a los 
recursos narrativos. 

Si esta obra, por su planteamiento aristotélico y 
su distribución de personajes y espacios, se asemeja 
más a la estructura de una obra única, ¿por qué se ha 
dividido la obra en episodios? Por un lado, se debe 
a la gran popularidad que han ganado los formatos 

seriados dentro de las tendencias de consumo actua-
les; y, por el otro, cabe destacar que la fragmentación 
y la complejidad neo-barrocas actualmente se han 
impuesto a las tendencias estructurales clásicas más 
claras y contenidas (Ndalianis, 2004). Potenciado por 
la globalización, el neo-barroco ha creado un gusto 
por lo fragmentado y el detalle (Calabrese, 1992). El 
contraste entre su narrativa clásica y su distribución 
neo-barroca hacen que este producto se distancie de 
los modelos anteriores.

5. Conclusiones

La estructura y organización de las cuatro obras tra-
tadas suponen un desafío al modelo canónico de la 
serialidad dentro del entretenimiento mainstream. Si 
las normas clásicas de la televisión fueron diseñadas 
para abaratar los costes dentro del sistema de distri-
bución lineal, con el estreno único de Netflix todo 
cambia. La compañía, procurando incentivar el bin-
ge watching, abandona los preceptos tradicionales y 
permite que sus productos tengan nuevas expresio-
nes sintácticas. A su vez, las rupturas con el modelo 
canónico planteadas por estas obras también quedan 
influenciadas por las novedosas estrategias estruc-
turales aparecidas en el documental español más 
reciente; desde Elías León Siminiani hasta Albert 
Solé. Este alejamiento del patrón lineal se evidencia 
en La Línea: La sombra del narco y El caso Alcàs-
ser. En primer lugar, ambas poseen una naturaleza 
serial, por lo que disponen una narrativa que podría 
ajustarse perfectamente al sistema anterior. Aunque 
con planteamientos diferentes, ninguna de las dos 
obras muestra una repartición uniforme y episódica 
que genere una fórmula repetitiva. Ni la duración, 
los personajes principales, el final en suspensión o la 
repetición de elementos o recursos narrativos crean 
un patrón identificable. A su vez, tampoco lo hace la 
temporalidad de la cápsula, pues no se puede definir 
con claridad cuánto tiempo narrativo ocupa cada epi-
sodio. El capítulo como fórmula se diluye y, a causa 
del consumo en forma de binge watching, se premia 
que el producto sea corto, dinámico y se pueda vi-
sualizar en una sola sesión (un maratón). Inevitable-
mente esto hace que no exista un patrón estructural 
identificable que sirva de referencia. Por lo tanto, se 
hace imposible el estudio de estos productos en busca 
de un formato coherente.

En el caso de Examen de conciencia se combinan 
ambas dinámicas y sus tramas capitulares respetan 
las normas de las series y no desbordan la duración 
del episodio. Pero, pese a que el capítulo siga tenien-
do una función unitaria, la trama serial no responde 
a los esquemas pretéritos. Una de las consecuencias 
más claras es que, como en todas las demás obras 
aquí tratadas, el cliffhanger desaparece por completo. 
Este fenómeno refuerza la desatención que, potencia-
da por el estreno único, tiene Netflix en lo que refiere 
al misterio entre las entregas. Siendo productos de 
tan poca duración (de la hora y media de Nevenka a 
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las casi cinco de El caso Alcàsser), el binge watching 
permite eliminar la espera y propone un visionado 
donde la separación entre los capítulos pierde su va-
lor. 

Examen de conciencia, La Línea: La sombra del 
narco y El caso Alcàsser proponen desafíos al modelo 
canónico de la TVIII, pero siguen poseyendo estruc-
turas vinculadas a la serialidad. Es decir, la dinámica 
serial sigue planteando nuevos giros para no concluir 
la historia y la dinámica de serie propone bloques que 
podrían ser autoconclusivos. Su desafío a la norma 
reside en cómo se usan los recursos y la manera de 
gestionar el episodio como contenedor formal. En 
cambio, Nevenka se escapa de todos los esquemas, 
refleja la naturaleza neo-barroca de nuestros tiempos 
y refuerza el interés que tiene la industria hacia los 
productos serializados. De hecho, paradójicamente 
es su falta de serialidad la que muestra esta tenden-
cia y, con el abandono de los elementos ya citados 
(cliffhanger, repartición paritaria de los personajes 
o espacios, etc.), se convierte en un ejemplo de los 
nuevos esquemas planteados por Netflix. Por estos 
motivos, las herramientas neo-barrocas se hacen im-

prescindibles, pues abogan por una complejidad ex-
trema que desborda el capítulo como contenedor y 
proponen la fragmentación por encima de la unidad. 
Siendo esta una tendencia global (inevitable en un 
contexto donde una empresa norteamericana produce 
series en España), las metodologías de estudio deben 
adaptarse a estas nuevas organizaciones narrativas. 
Aunque todas estas cuestiones también queden re-
flejadas dentro de la posmodernidad, el neo-barroco 
permite que, como se ha hecho durante esta inves-
tigación, aparezcan estructuras propias sumamente 
complejas y asimétricas.

Aunque esta investigación muestra variaciones en 
las normas de la serialidad de la televisión lineal, es 
necesario atender a otros casos para comprobar si este 
es un fenómeno generalizado. La naturaleza documen-
tal y el contexto geográfico de estas cuatro obras hacen 
que no sean representativas del catálogo de Netflix y 
no apelen a su totalidad. No obstante, los resultados 
apoyan la idea de que algo está cambiando en la narra-
tiva televisiva (Buonanno 2019) y de que, al menos en 
algunos productos, las normas seriales de la TVIII se 
están usando con notables modificaciones.
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