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R E S U M E N

El presente artículo analiza la miniserie es-
pañola 11M, para que nadie lo olvide, basada en los 
ataques terroristas producidos en Madrid en 2004, 
como un ejemplo de la hibridación entre la ficción y la 
no ficción tan presente en los relatos audiovisuales con-
temporáneos. Con base en la metodología del análisis 
textual, así como una entrevista con el guionista, se pre-
sentan los hallazgos del análisis que apuntan a un tra-
bajo de reconstrucción histórica y ficcionalización du-
rante la producción que da como resultado un relato 
audiovisual que articula recursos narrativos de ambos 
géneros, diluyendo las fronteras entre lo factual y lo fic-
ticio.  

Palabras clave: 11M, hibridación de géneros, análisis tex-
tual, ficcionalización de la realidad.

A B S T R A C T

This article analyzes the Spanish miniseries, 
11M, So No One Forgets It, based on the terrorist at-
tacks that occurred in Madrid in 2004, as an example 
of the hybridization between fiction and non-fiction so 
present in contemporary audiovisual stories. Based on 
the methodology of textual analysis, as well as an inter-
view with the scriptwriter, the findings of the analysis 
are presented. The latter point to a work of historical 
reconstruction and fictionalization during production 
that results in an audiovisual story that articulates nar-
rative resources of both genres, blurring the boundaries 
between the factual and the fictitious.

Palabras clave: 11M, gender hybridization, textual analysis, 
fictionalization of reality.
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OBJETIVOS Y METODOLOGÍA

El objetivo que se propone el artículo es analizar 
una miniserie española que puede ser representa-
tiva de la tendencia a la hibridación entre géne-

ros y formatos que, en los últimos años, se ha instalado 
en las parrillas televisivas. Del análisis concreto, se po-
drán extraer algunas conclusiones generales aplicables 
a otros productos audiovisuales contemporáneos. 

La metodología empleada en la elaboración 
del artículo se basa en el análisis textual de la miniserie 
11M, para que nadie lo olvide. Por un lado, el análisis 
textual desplaza su atención hacia los elementos con-
cretos del texto y hacia los modos en que dicho texto se 
construye y, por otro lado, extiende su atención hacia el 
modo de interpretar su significado en un sentido global, 
de valorizar los temas de los que se habla y las formas 
de enunciación de su propio discurso. En el esquema 
de análisis textual actúan dos tipos de procedimientos 
diferentes. La primera fase es objetiva, la otra subjetiva 
y personal, pero no hay una neta división entre ambas 
(Casetti y di Chio, 1999). 

Además, para complementar y enriquecer los 
resultados obtenidos del análisis textual, se mantuvo 
una entrevista en profundidad con el guionista de la 
producción audiovisual, Carlos López. 

LA TELEVISIÓN COMO LUGAR PARA LA 
HIBRIDACIÓN ENTRE FICCIÓN Y NO FICCIÓN 

La hibridación entre ficción y no ficción es uno 
de los rasgos propios de los discursos audiovisuales con-
temporáneos. La narrativa contemporánea de lo que se 
ha denominado la hipertelevisión (Gordillo, 2009b), se 
caracteriza por la confusión entre los géneros tradicio-
nales. La hibridación y los nuevos formatos hacen que 
las fronteras entre los géneros empiecen a ser aparen-
temente invisibles. 

Esta hibridación se da especialmente en las 
ficciones que buscan representar personajes o sucesos 
históricos, una tendencia en los relatos audiovisuales 
contemporáneos. Un claro referente es el éxito de las 
miniseries históricas, las que se basan en personajes 
reales o acontecimientos recientes como, por ejemplo, 

Chernóbil (HBO,SKY UK,2019) , que en 2019 cosechó 
éxito de audiencia y crítica, Unorthodox (Netflix,2020) 
, basada en el libro del mismo nombre que cuenta la 
historia real de una mujer que abandonó la comuni-
dad judía ultraortodoxa, Satmar o lal historia de Los cin-
co de Central Park en When they see us (Netflix,2019), 
que narra la historia de varios adolescentes acusados 
en 1989 por un crimen que no cometieron. Otro refe-
rente son aquellas series que utilizan el pasado como 
escenario para el desarrollo de sus tramas. Por ejemplo, 
en el ámbito español, El ministerio del tiempo (2015) 
, Acacias 38 (2015) o Cuéntame cómo pasó (2001), to-
das ellas emitidas en Televisión Española (TVE), en una 
apuesta por las series históricas que se ha convertido en 
una cierta seña de identidad, imagen de marca y posi-
cionamiento en el mercado (Palacio y Ciller, 2010).

En el presente artículo distinguiremos entre el 
concepto de “historia” y el de “Historia”. El primero vie-
ne definido por el Diccionario Técnico de Akal de Cine 
como el “esquema general de los acontecimientos de 
una narración que incluye las principales acciones de 
los protagonistas en un orden cronológico (p. 256). En 
cambio, “Historia” (que escribiremos con mayúscula), 
se referirá al conjunto de los sucesos o hechos políti-
cos, sociales, económicos, culturales, etc., de un pueblo, 
una nación o una persona.

Edgerton (2001) determina las causas que ex-
plican el aumento de la presencia de la Historia en la 
televisión actual. En primer lugar, constata que la televi-
sión es la principal fuente por la que muchas personas 
aprenden la Historia hoy en día.  Este discurso abriría 
un interesante debate, en el que no podemos pararnos 
en este artículo, sobre la influencia didáctica que tienen 
los medios audiovisuales, en concreto las series y mini-
series de televisión, a la hora de aproximarnos o cono-
cer el pasado (Marfil-Carmona, 2018). En segundo lugar, 
la Historia en televisión es actualmente un gran nego-
cio. Los contenidos televisivos que tratan sobre acon-
tecimientos históricos cosechan buenas audiencias, lo 
que lleva a las cadenas de televisión y a las plataformas 
especializadas en contenidos audiovisuales a explotar 
estos formatos y a copiarlos de unas a otras. Así, proli-
feran las producciones construidas a partir de la hibri-
dación entre lo real y la ficción, y ficciones con temática 
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histórica. Edgerton considera que la televisión es capaz 
de ejercer una fuerte influencia en los tipos de represen-
tación histórica que se muestran gracias a sus caracte-
rísticas técnicas y estéticas. Además, el hecho de que la 
televisión sea un medio visual, contribuye a crear imá-
genes mentales que se refuerzan.

Centrándonos en el objeto principal de este ar-
tículo, las miniseries de corte histórico, podemos apre-
ciar que en ellas existe una doble apelación realista 
(Rueda Laffond y Coronado Ruiz, 2009): por un lado, el 
naturalismo de los escenarios, situaciones y personajes, 
que responde a los principios básicos de credibilidad es-
tablecidos en el pacto implícito suscrito entre la ficción 
y el público y, por otro lado, la capacidad de la televisión 
de dar testimonio fidedigno gracias a los tópicos nece-
sarios para que el espectador pueda realizar la identi-
ficación entre el mundo representado y el mundo real.

El recurso a la “ficcionalización” de la Histo-
ria es lógico, en cierto modo: los acontecimientos his-
tóricos raramente ocurren en el orden, la forma y la in-
tensidad convenientes para mantener al público en sus 
asientos (Hernández Corchete, S., 2008). Además, en la 
representación del pasado, la ficción no se siente de-
masiado obligada a la precisión historiográfica o a una 
objetividad científica, sino que aspira a la verosimilitud 
y a la apariencia de realismo necesaria para que el es-
pectador suscriba el pacto ficcional y se introduzca en 
el mundo representado. El contar con un tiempo limita-
do de exposición obliga a simplificar acontecimientos 
y personajes que en la realidad histórica tienen mayor 
complejidad (Mínguez, 2011). Por otra parte, en general, 
los productos de ficción en televisión se han presenta-
do y reconocido como tales definiéndose como modali-
dades narrativas orientadas en especial a las prácticas 
de entretenimiento (Chicharro Merayo y Rueda Laffond, 
2008). Para lograr crear el ritmo propio de los conteni-
dos televisivos y suscitar el interés en los espectadores 
es necesario trabajar distintos aspectos propios de la 
ficción como son la ambientación y puesta en escena, la 
construcción de personajes y tramas, la dramatización, 
y, sobre todo, la individualización de conflictos, que faci-
litan la empatía del público con la historia.

A pesar de que, en un primer momento, se 
puede pensar en los macrogéneros ficción y no ficción 

como distintos y bien diferenciados, esa distinción no 
resulta tan diáfana en los relatos contemporáneos. Esto 
es lo que se pretende analizar en el presente artículo. 
Para ello, el análisis tendrá como punto de partida la 
constatación de que los espacios de encuentro de la 
ficción y la no ficción son amplios y las fronteras que 
los separan son difusas o, expresado de otro modo, que 
todo relato audiovisual es, en el fondo, una ficción, tanto 
por lo que representa (ya sea una realidad fingida, des-
conocida o verídica manipulada) como por la forma de 
representarlo (que siempre supone una transformación 
creativa en imágenes).

Desde la perspectiva de la ficción, cada vez es 
más frecuente el uso de recursos o elementos propios 
de la no ficción para acercar sus relatos a la realidad. 
Estos recursos se pondrán en evidencia a lo largo del 
análisis de la miniserie 11M, para que nadie lo olvide, 
emitida en Telecinco durante el año 2011, identificando 
qué recursos se han utilizado para trasladar un hecho 
real, los atentados del 11 de marzo de 20041, a la ficción. 

FICCIÓN/NO FICCIÓN EN 11M, PARA QUE 
NADIE LO OLVIDE 

11M, para que nadie lo olvide es una produc-
ción de Plural Entertainment para Telecinco, que fue 
emitida los días 4 y 6 de julio de 2011, con una audien-
cia media de 2.145.500 espectadores. Daniel Cebrián 
fue el director de la miniserie y, como guionista, contó 
con Carlos López. 

La miniserie tiene dos capítulos “El intercam-
bio” y “07:40 am”. El relato desarrolla cómo fue la pre-
paración de los atentados, por lo que los terroristas son 
los protagonistas de buena parte del metraje. Las esce-
nas de la preparación, se combinan con escenas breves 
donde conocemos a personas ficticias que suelen ir en 
el tren para trabajar, gente común: unos universitarios, 
una pareja que se acaba de mudar a El Pozo, etc. De es-
tos personajes, las víctimas del atentado, no se nos di-
cen sus nombres, para no personalizarlos. La miniserie 
acaba con la explosión de los trenes. 

1  Para mayor información sobre este suceso, se puede consultar la pági-
na de Wikipedia: https://es.wikipedia.org/wiki/Atentados_del_11_de_mar-
zo_de_2004 
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Carlos López, guionista de la miniserie, ha co-
mentado que, para construir la historia de 11M, para 
que nadie lo olvide, se ha basado únicamente en la sen-
tencia 65/2007 de la Audiencia Nacional y la sentencia 
503/2008 del Tribunal Supremo. De hecho, unos rótulos 
al inicio de la miniserie lo confirman. 

Fotograma inicial de 11M, para que nadie lo olvide.

Para construir con realismo el guion, los auto-
res de la miniserie visionaron la vista oral al completo, 
leyeron libros sobre los atentados, resumieron los más 
de 700 folios del fallo, los miles de folios del sumario de 
instrucción, los recursos, el escrito de la Fiscalía…2

El propio guionista habla del proceso de docu-
mentación llevado a cabo: “Leí todo lo que pude, todo 
lo que pude y más y afortunadamente en Internet está 
todo y hablé con gente que había estado cerca, en las 
estaciones… víctimas, más que nada. En Internet en-
contré el sumario prácticamente completo, las senten-
cias por supuesto completas, el juicio entero en vídeo”3. 

Carlos López se percata de la dificultad que en-
traña escribir y trasladar a la ficción las historias reales: 
“A veces dar la sensación de realidad, es complicadísi-

2  Cfr. con artículo En la serie del 11M lo primero fue el respeto a las víc-
timas publicado en El digital de Madrid el 4 de julio de 2011. http://www.
eldigitaldemadrid.es/articulo/g/11490/quot-en-la-serie-del-11m-lo-primero-
fue-el-respeto-a-las-victimas-quot Consultado el 1 de febrero de 2012.

3  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide en 
entrevista con la autora el día 6 de febrero de 2012.

mo”4 y vivimos en un momento donde “a la realidad se 
le aplican unas normas de ficción y a la ficción cada vez 
más normas de la realidad”5.

En el caso concreto del estudio de una ficción 
basada en un suceso tan doloroso y sobre el que existe 
tanta polémica como es el 11M, es arriesgado hacer un 
análisis donde se establezca cómo se trata el paradig-
ma ficción/no ficción en la miniserie. Existen personas e 
instituciones (medios de comunicación, partidos políti-
cos, etc.) que cuestionan que la sentencia dictada por el 
Tribunal Supremo sea clarificadora de los hechos o ex-
prese toda la verdad. Se habla de la existencia de cabos 
sueltos, puntos negros que no han sido aclarados6, etc.

Hay que tener en cuenta que, ante hechos 
tan complejos como el que trata la miniserie que es-
tamos analizando, en la interpretación que se da del 
suceso, siempre jugará un papel importante la ideolo-
gía personal del autor o de un grupo editorial concre-
to. La mitificación de la objetividad que se pretende en 
la profesión periodística, tal y como la ha denomina-
do Rodríguez Borges (1998), dista mucho de algunos 
artículos de prensa o noticias televisivas que podemos 
leer o ver, donde la interpretación, la omisión de deter-
minados datos y la sobrevaloración de otros producen 
efectos tan distintos como distintas son las noticias que 
podemos encontrar sobre un mismo hecho en los dife-
rentes medios de comunicación. Esto mismo se puede 
aplicar a los autores de las obras audiovisuales que se 
basan en hechos reales. En estos casos quizás sea más 
evidente porque el producto de ficción, que implica una 
duración limitada, obliga a seleccionar lo que se cuenta, 
y lo visual implica la determinación de elementos que 
configuran o influyen en la recepción de los espectado-
res tales como la elección de los personajes, actores, lo-
calizaciones, etc.

Por tanto, más que analizar la veracidad de los 
hechos relatados, el análisis se centrará en identificar 

4  Ibíd.

5  Ibíd.

6  Una clara referencia en este sentido merecen medios de comunicación 
como El Mundo y Libertad digital. Este último medio posee un blog dirigi-
do por Luis del Pino, donde se pone en cuestión la sentencia del Tribunal 
Supremo sobre el 11M: http://www.libertaddigital.com/opinion//capitu-
los-del-1-al-30-26479/ consultado el 2 de julio de 2020. 
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recursos propios del macrogénero de la no ficción que 
esta miniserie incorpora en su discurso para provocar 
en los espectadores sensación de realidad. 

En la miniserie que se está analizando es des-
tacable que, a lo largo del metraje, no se utilizan prác-
ticamente imágenes de archivo. Por un lado, resulta ló-
gico, puesto que 11M, para que nadie lo olvide narra 
los preparativos del atentado —de lo cual no existen 
imágenes reales registradas— y no las consecuencias 
del atentado —de lo que sí se dispone de documentos 
visuales interesantes—. Las únicas imágenes reales que 
la ficción utiliza se insertan al final del metraje. La pri-
mera de ellas, es la registrada por la cámara de seguri-
dad de la estación de Atocha7 y muestra la explosión de 
los trenes. La otra se incluye al final de la miniserie, des-
pués de que un chico deje una vela frente a la fotogra-
fía de su novia, víctima del atentado. En ese momento, 
se intercalan esas imágenes de la ficción con imágenes 
reales de las estaciones de trenes llenas de flores, imá-
genes de las víctimas, velas encendidas, etc. El guionis-
ta de la miniserie refiere que la inserción de imágenes 
reales “es algo totalmente buscado desde el principio. 
Yo estoy contando una realidad y tengo que meterme 
en el córtex del espectador, donde están depositados 
esos registros. Tengo que hacer algo donde coincida mi 
huella con la suya y donde coincide es en las imágenes 
de televisión que todos recordamos, entonces hay al-
gunas imágenes que tienen que salir: no las imágenes 
sangrientas, no las imágenes dolorosas, pero sí algunas 
imágenes deberían salir”8.

Otro elemento a tener en cuenta en el análi-
sis de la miniserie bajo el paradigma ficción/no ficción 
es el de los personajes reales que representan. El hecho 
de que los personajes que aparecen en la miniserie no 
sean famosos ni muy conocidos por la audiencia ayuda 
a que los espectadores no tengan que hacer un esfuerzo 
de identificación y entren en la historia sin dificultades. 
Pocas personas saben cómo son físicamente los impli-
cados en los ataques terroristas, por ejemplo “el Chino”, 

7  La estación de Atocha está situada en Madrid. Uno de los cuatro trenes 
atacados por los terroristas, se encontraba en esa estación cuando las bom-
bas explotaron. 

8  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide, 
en una entrevista con la autora el 6 de febrero de 2012.

Emilio Suárez Trashorras o “el Tunecino”. Esto mismo 
sucede con las víctimas. Es una ventaja con la que cuen-
ta la producción y que en otras miniseries de persona-
jes famosos suele ser una dificultad: recordemos lo que 
pasó en la miniserie Felipe y Letizia, donde la caracteri-
zación de determinados personajes, por ejemplo el del 
Rey Juan Carlos, recibió numerosos comentarios negati-
vos por parte de crítica y público9.

Carlos López señaló la dificultad que existe 
cuando se ficcionaliza un suceso real. A la hora de “ac-
tuar, por ejemplo, en la sentencia no vienen los diálogos, 
no sé de qué hablaban, y tú tienes que contar la perso-
nalidad y contar la acción a través de lo que hablan y 
de cómo hablan y esto es muy delicado porque tienes 
que hacer algo que suene natural cuando realmente es 
una convención. En la medida en que supe, utilicé ma-
terial real para todo lo que pude, aunque esté cambiado 
de sitio. Cosas que Trashorras dijo en el juicio, las puse 
cuando hablaba con su mujer, cosas que un terrorista 
dejó escritas a su mujer antes de morir, se la dice en la 
miniserie un terrorista a un compañero en Chinchón, 
etc. En fin, intenté utilizar todo lo que pude en el guion 
para intentar tener la sensación de que no mentía de-
masiado”10.

Hablando de la escena en la que llega un fax 
a la redacción de un periódico, el guionista comenta: 
“yo lo busqué en la hemeroteca de ABC11, en Internet, 
porque al día siguiente ABC lo sacó en sus páginas. De 
hecho, el que sale en la serie es una reproducción del 
auténtico. Ese fax se mandó alrededor de las seis de la 
tarde. Lo que no aparece es cómo se manda porque eso 
es objeto de mucha polémica. Parece ser que el número 
de donde se mandó corresponde a una dirección que 
no corresponde a la de Leganés. Esto es un ejemplo de 

9  A este respecto hay un artículo de El Mundo donde se exponen algunas 
críticas a los personajes de esa miniserie: http://www.elmundo.es/elmun-
do/2010/10/26/television/1288096114.html. Publicado el 26 de octubre de 
2010. Consultado el 18 de junio de 2020. Para tener más información sobre 
la miniserie: https://www.mitele.es/miniseries/felipe-y-letizia/ 

10  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide, 
en una entrevista con la autora el 6 de febrero de 2012.

11  Periódico español de tirada nacional que recibió un fax de los terroris-
tas: https://www.abc.es/espana/abci-celula-mando-abc-arroja-datos-operati-
vos-clave-para-investigacion-200404110300-962912465550_noticia.html 
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cómo lo hicimos nosotros de una manera más o menos 
objetiva. Si no está claro de dónde lo mandaron, no lo 
ponemos. Sabes que llegó ese fax, lo que no he puesto 
es a nadie en Leganés mandándolo”12.

El mismo formato de la miniserie impone 
unas limitaciones que los autores tienen que gestionar, 
como son la limitación de tiempo y la economía de per-
sonajes, ya que el público no puede retener un gran nú-
mero de ellos. Un ejemplo: “no aparece Antonio Toro13, 
había dos reuniones en el McDonald’s, una en McDo-
nald’s y otra en Burger King, creo recordar ahora, pero 
sólo aparece una. Eso es un ejemplo claro, es decir, yo 
no puedo poner dos reuniones en las que no está muy 
claro qué pasó. Tuve que hacer una selección, contar en 
un hilo lo que me parecía que era importante. Igual que 
no está muy claro cuántos eran los que participaban en 
la célula, de ellos cuáles fueron los que montaron en los 
trenes. Y no se sabe si “el Chino” fue en persona a los 
trenes o no, hasta ayer mismo hay controversia. Eso es 
lo más difícil. Pero claro, yo ahí no podía hacer otra cosa 
más que lo que he hecho, que es poner con nombres y 
apellidos a los personajes de la célula terrorista, donde 
se sabía que estuvieron y el resto son casi figuración. 
Dentro del rodaje sabíamos muy bien qué personaje era 
cada uno pero, a propósito, no se llaman por su nombre 
dentro de la serie porque parecía que, de alguna mane-
ra, había que contribuir a esa especie de confusión que 
tiene uno leyendo la sentencia que es: en Chinchón hay 
4 o 10, según el día y eso creo que está más o menos 
contado en la serie, que hay muchos que los ves apare-
cer y desaparecer…”14.

Respecto a la decisión de que las víctimas 
sean personajes anónimos, de los que no conocemos 
su nombre, el guionista comentaba: “Nos planteamos 
recrear los últimos días de algunas de ellas, pero po-
día ser doloroso para sus familias. Había cosas que se 
repetían en muchos de los que fallecieron: gente que 
iba a estudiar y a trabajar, que acababa de comprarse 

12  Ibíd.

13  Acusado durante el juicio del 11M por la obtención y suministro de 
los explosivos de Mina Conchita.

14  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide, 
en una entrevista con la autora el 6 de febrero de 2012.

una casa, que se iba a casar... Así que optamos por seis 
personajes inventados para contar los últimos viajes de 
estas personas”15.

En cuanto a la densidad de los sujetos en el 
tiempo, las víctimas aparecen menos tiempo que los te-
rroristas en el conjunto del relato. Esta decisión es ló-
gica, porque el tema de la miniserie es, precisamente, 
mostrar los preparativos del atentado. En este sentido, 
puede ser que sea percibida como un poco fría porque 
“aquí los mecanismos de empatía que lanzas vuelven 
casi todos a ti. Esto puede ser un problema y de algún 
modo lo es, pero tienes la sensación de que te están 
contando la realidad”16. En la fase de guion se plantea-
ron “hacer que fuera protagonista una de las víctimas, 
una solo, y empezar con ella la película e inventarme 
por supuesto mecanismos de ficción: que algo le pre-
ocupa, que haya un giro en su historia allá por la me-
dia hora, que tiene un objetivo que no puede cumplir, 
toda una historia con altibajos, mintiendo muchísimo. 
Otra posibilidad sugerida por Telecinco cuando ya era 
un poco tarde, como hacía, por ejemplo, la novela gráfi-
ca17: darle protagonismo a un periodista investigando a 
posteriori lo que pasó, o a un policía, falso también, un 
personaje de ficción. Entonces, a mí lo que me parece 
que estoy contando es lo que dice la justicia que pasó, y 
no podía hacer que el protagonista fuera de ficción, me 
resistía porque me parecía que, si eso lo desarrollaba, 
iba a llegar a un terreno disparatado, iba a hacer que el 
momento más delicado e importante de la serie, iba a 
ser una cosa inventada por mí, me iba a tener que in-
ventar una cantidad de cosas que no pasaron y poner-
las en primer término, y no quería. Quizás quede todo 
un poco más diluido o no llegue a empatizar con las 
víctimas, pero no tengo más remedio…”18.

15  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, recogidas en un artículo 
de prensa: http://www.eldigitaldemadrid.es/articulo/g/11490/quot-en-la-
serie-del-11m-lo-primero-fue-el-respeto-a-las-victimas-quot publicado en El 
digital de Madrid el 4 de julio de 2011. Consultado el 27 de enero de 2012.

16  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide 
en entrevista con la autora el día 6 de febrero de 2012.

17  Se refiere al libro. “11M: la novela gráfica” de Pepe Galvez y Antoni 
Guiral. Editorial Panini, 2009.

18  Ibíd.
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“Es verdad que, mientras que la historia de los 
terroristas, como es una historia premeditada, tiene un 
origen, un desarrollo y un fin, la historia de las víctimas 
sólo tiene un origen, es gente que tenía una vida nor-
mal que no llegó a ningún sitio por culpa de los terroris-
tas. Es gente que tiene un plan y, así como el plan de los 
terroristas llega hasta el final, el plan de las víctimas es 
un plan apenas esbozado: es gente que se acababa de 
casar, que iba a trabajar y no llegó, que se acababa de 
comprar un piso, que…”19.

Dentro de los terroristas, sólo se nos presentan 
los imprescindibles, para facilitar que la lectura de la fic-
ción sea lo más comprensible posible. De hecho, no de 
todos conocemos el nombre, sólo de seis de ellos. Esto 
facilita enormemente el avance y la comprensión de la 
historia por parte de la audiencia, que podría perderse 
en nombres y no entender lo que ocurre en la pantalla.

En cuanto a la realización, en la miniserie es 
bastante frecuente el uso de la cámara en mano, así 
como el recurso al zoom y al barrido. Esto se da sobre 
todo en la escena del piso de Leganés. “Hay una decisión 
de Daniel20 muy importante que es, desde el principio, 
hacer toda la película cámara al hombro o con steady y 
a la altura de los hombros. Esto que parecen tonterías 
son las decisiones más importantes que puedes tomar. 
Porque si todo está a la altura de los hombros quiere 
decir que no hay una grúa, no hay un picado… lo hay 
en algún tren, pero siempre que hay un personaje está 
contado a esa altura. Estás implicándote mucho más, 
estás viéndolo con un punto de vista real”21. El recurso 
a la cámara en mano es más propio del documental o 
del reportaje televisivo, donde parece primar la simulta-
neidad entre los hechos que suceden y la cámara que 
los registra. Aplicado al cine y a los relatos de ficción 
televisiva podríamos decir que pretende otorgar verosi-
militud y realismo, ya que recuerda a las imágenes que 
pueden verse en directo de un telediario. A la vez, tras-
mite al espectador tensión, nerviosismo e inestabilidad, 

19  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide 
en entrevista con la autora de la tesis el día 6 de febrero de 2012.

20  Se refiere a Daniel Cebrián, el director.

21  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide 
en entrevista con la autora el día 6 de febrero de 2012.

al contrario de lo que sucede con los planos fijos y los 
movimientos de cámara limpios.

En la primera escena de la miniserie, se recrea 
la imagen real de la explosión que fue grabada por un 
videoaficionado. “El primer objetivo era que fuera la 
real, la que todos vimos de la explosión, pero resulta 
que él (el vecino), cuando grabó esas imágenes, se las 
vendió a Antena 322, entonces esas imágenes pertene-
cen a Antena 3, y nosotros no podíamos utilizarlas. Pero 
como teníamos la ventana (desde la que se grabaron 
las imágenes originales), pues entonces grabamos un 
montón de imágenes y la explosión es una explosión di-
gital que coincide con la real”23. Esto refuerza la cámara 
en mano que se utiliza en esta escena y pretende otor-
gar a este relato de ficción de “la fuerza del testimonio”. 

Para dar información al espectador y que 
avance la historia, aparte de los diálogos y las acciones 
de los personajes, en esta miniserie se utiliza con fre-
cuencia el recurso de que los espectadores vean o escu-
chen por la televisión o la radio las noticias que están 
ocurriendo. En primer lugar, se utilizan las imágenes di-
fundidas por la cadena de televisión Al Yazeera el 17 
de octubre de 2003 en las que Bin Laden amenazaba 
a España como posible objetivo de ataques terroristas. 
Estas imágenes, además, sirven como transición para 
mostrar al espectador los distintos personajes que en la 
ficción lo están viendo por televisión: Rafa Zouhier, Emi-
lio Suárez Trashorras, la mujer de “el Chino”, “el Chino” 
y “el Tunecino”.

Más tarde, en la escena en la que Trashorras y 
su primo pasean por el supermercado, ven en los televi-
sores que están a la venta las noticias del 26 de diciem-
bre de 2003, donde Hilario Pino (presentador de “Noti-
cias Telecinco” en ese momento) comenta el intento de 
atentado en la estación de Chamartín. 

Después, en el mismo escenario, la novia de 
Trashorras ve en esas mismas televisiones la imagen de 
Zaplana con un titular “el Gobierno convoca elecciones 
Generales para el 14 de marzo”.

22  Cadena de televisión privada de ámbito nacional: https://www.ante-
na3.com/ 

23  Ibíd.
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En la segunda parte de la miniserie este re-
curso vuelve a ser utilizado. En la escena en la que Tras-
horras y su primo están en Mina Conchita, el primo, 
mientras espera en el coche, enciende la radio y escu-
cha diferentes informaciones acerca de las elecciones 
conforme va cambiando de dial, hasta que logra dar con 
una emisora de música.

El partido de fútbol del 10 de marzo de 2004 
también lo ven los personajes por la televisión, tanto los 
amigos del chico joven, como los terroristas.

Finalmente, cuando explotan las bombas de 
los trenes se escucha la voz de Iñaki Gabilondo, presen-
tador del programa radiofónico “Hoy por Hoy” (Cade-
na Ser) que dirigía en esa época, y después otras voces 
radiofónicas provenientes también de esa misma emi-
sora. “A mí me parecía que tenía que sacar en ese mo-
mento radio, ¿por qué? Porque en ese momento la radio 
dio palos de ciego: “acabamos de recibir la noticia, no 
sabemos si ha habido muertos”, claro… es muy fuerte 
años después escuchar esto, se te ponen los pelos de 
punta”24.

Estas inserciones de imágenes “televisivas” o 
de imágenes mediadas por una cámara distinta a la cá-
mara que rueda el relato, podríamos decir que consti-
tuyen ejemplos de “la televisión dentro de la televisión” 
(se utiliza esta denominación trasladando la expresión 
“el cine dentro del cine” (Lipovetsky y Serroy, 2009, p. 
129) al mundo televisivo). Estas imágenes, que son re-
flejo del impacto social de los medios de comunicación, 
suponen una doble autorreferencialidad. En primer lu-
gar, porque se trata de la televisión (una miniserie hecha 
para ser emitida en televisión) que se refiere a sí misma. 
Por otro lado, porque esta miniserie está producida para 
la cadena Telecinco y las imágenes de informativos que 
aparecen a lo largo de la miniserie son fragmentos de 
los programas informativos de esa cadena.

CONCLUSIONES

Durante el análisis de la miniserie 11M, para 
que nadie lo olvide se han puesto de manifiesto dife-

24  Palabras de Carlos López, guionista de 11M, para que nadie lo olvide 
en entrevista con la autora el día 6 de febrero de 2012.

rentes recursos que se suelen utilizar para representar 
personajes y acontecimientos reales.    Se ha constatado 
que las decisiones que toman los creadores no son ca-
suales, sino que responden a una intencionalidad clara, 
y significan – dotan de significado- el conjunto de la 
ficción. Entre esas decisiones, está la elección de utili-
zar recursos propios de la ficción y recursos propios de 
la no ficción en determinados momentos, para intentar 
transmitir realismo y verosimilitud, en un caso, o para 
dejar claro al espectador que lo que está viendo es una 
ficción, en otros. 

En este sentido, en 11M, para que nadie lo ol-
vide se puede observar cómo el uso de convenciones 
propias de la ficción construye con verosimilitud un re-
lato basado en hechos reales. Un ejemplo de esto es que 
a los personajes árabes se les dobla al castellano con 
acento extranjero y que, a pesar de que hablan en espa-
ñol, cuando rezan o se enfadan, lo hacen en árabe.

En cuanto a la relación entre la ficción y la no 
ficción en 11M, para que nadie lo olvide, se ha llegado a 
las siguientes conclusiones:

Esta miniserie está rodada con cámara en 
mano y siempre a la altura de los hombros de los per-
sonajes. Esta decisión condiciona la recepción del relato 
ya que, por un lado, facilita la identificación con los pro-
tagonistas y, por otro, acerca la ficción a los modos de 
hacer de los documentales, donde la cámara en mano 
es muy frecuente. Con este recurso, se busca transmitir 
la impresión de espontaneidad y otorgar verosimilitud 
y realismo al conjunto de la ficción. A la vez, este tipo de 
uso de la cámara comunica a la audiencia tensión, ner-
viosismo e inestabilidad.

Se opta por recrear escenas como la de la ex-
plosión del piso de Leganés. Por la imposibilidad de ac-
ceder a las imágenes registradas que sobre ese hecho 
existen, se decidió recrear la escena desde el lugar don-
de se grabó el documento real, buscando que el especta-
dor crea que se trata de las imágenes reales o, al menos, 
conecte mentalmente con las mismas. Por otra parte, se 
decide recrear determinados hechos tal y como son na-
rrados por la sentencia. 

Se incluyen imágenes de archivo. Este recurso 
es bastante habitual en la miniserie y en el análisis que 
hemos realizado se citan algunos ejemplos.
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El hecho de que los espectadores no conozcan 
físicamente a los personajes reales, facilita que el públi-
co entre en la historia narrada. A esto también ayuda 
que los actores no sean reconocidos por la mayoría del 
público con anterioridad al visionado de la miniserie. 
De este modo, actor y personaje logran identificarse rá-
pidamente en la percepción de la audiencia.

Se ha acudido a la ficcionalización en elemen-
tos de los que no existen documentos como, por ejem-
plo, los diálogos que mantienen los personajes.

Otro recurso propio de la ficción es la simplifi-
cación y la selección, necesarias para establecer un hilo 
conductor que sea claro, coherente y cuyo ritmo no de-
caiga. En el caso de 11M, para que nadie lo olvide esto 
se demuestra, por citar un ejemplo, en que, de las dos 

reuniones que tuvieron los terroristas en restaurantes 
de comida rápida en Madrid, sólo ha quedado una re-
presentada en la ficción. 

El análisis de esta miniserie es un ejemplo re-
presentativo de la hibridación de géneros presente en 
la televisión actual donde las fronteras entre lo factual 
y lo ficticio son cada vez menos claras. En este caso, he-
mos visto cómo la ficción toma prestado del documen-
tal algunos de sus recursos audiovisuales y narrativos 
pero también ocurre al contrario: muchos documenta-
les utilizan técnicas propias de la ficción para construir 
sus relatos. Esta tendencia a la mezcla de formatos o 
géneros se da también en la literatura, el cine o la pu-
blicidad actuales.
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