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Resumen: El cambio en el panorama televisivo derivado de la pérdida del
monopolio de RTVE y el desembarco de las televisiones autonémicas y emiso-
ras privadas de ambito nacional generé un novedoso contexto marcado por la
competitividad entre las diferentes cadenas. En este escenario, se produjo la con-
fluencia de diversos factores que propiciaron el despegue de la ficciéon nacional
de produccion propia en nuestro pais de la mano de una renovacioén del género
con nuevos sistemas creativos y de produccién (Garceia de Castro, 2008: 150).
Todo ello trajo consigo la proliferacién de investigaciones sobre la misma, situa-
cién que contrasta con la existencia de ciertas lagunas en las investigaciones cien-
tificas sobre la ficcion televisiva espafiola en los afios correspondientes al mono-
polio televisivo de TVE, precursora de la ficcién actual. Por ello, resulta
necesaria la presencia de estudios que clarifiquen en profundidad la trayectoria
de una ficcién que va a sentar las bases de la ficcion de produccién propia en
Espaiia. El presente trabajo contempla, como objetivo general, la aproximacion
al nacimiento y evolucion de los formatos de ficcion seriados en TVE hasta el
advenimiento de la television privada, asi como un estudio de sus caracteristicas
diferenciales. La investigacién se adscribe dentro del paradigma fenomenolégico
y se sitia dentro de los estudios sobre television, concretamente, en el enfoque
textual historicism (Ellis, 2007), en el cual se estudia el texto en relacion con su
contexto histérico teniendo en cuenta la influencia del periodo en el que se rea-
liz6 el programa a la hora de estudiar su significado. Se recurrird para ello al uso
de un pluralismo metodolégico participando del método cualitativo y del méto-
do histérico. La técnica principal a emplear es la observacién documental sobre
fuentes primarias. Es decir, el acceso directo a los programas audiovisuales de la
época. A partir de la observacién de una muestra significativa de programas de
ficcion producidos y emitidos por television espafiola en el periodo de estudio,
podremos identificar los rasgos que los caracterizan, sefialando ademads cudles de
ellos todavia permanecen en la ficcién seriada actual y cudles de ellos han sufri-
do transformaciones en el tiempo. Palabras clave: ficcion; géneros televisivos;
formatos; series; historia TVE.

index @ comunicacion | n® 6 (2) 2016 | Paginas 191-214

E-ISSN: 2174-1859 | ISSN: 2444-3239 | Dep6SITO LEGAL: M-19965-2015

La ficcion seriada de TVE entre 1956 Y

perado de http://journals.sfu.ca/indexcomunicacion/index.php/

—~

]

—_

o

N

—
—

N

[

~3

w

N

[}

g

2

s 3
=2
CINCN
o
Hag
P
B — e
TN
= —
Q Rg
038
Rt
Ravte
=]
3]

QO

1989. index.comunicacion, 6(2)
indexcomunicacion/articl

Referenciar como:



index.comunicacion | n° 6 (2) |

192

Abstract: The change in the Spanish television landscape resulting from the
loss of the monopoly of RT'VE and the landing of private regional television and
national channels, created a new context marked by competition between diffe-
rent private channels. In this scenario, there was a confluence of several factors
that led to the launch of the national fiction production in our own country from
the hands of a renewal of the genre with new creative and production systems
(Garcia de Castro, 2008:150). All this contrasts with the existence of certain gaps
in research on the Spanish television fiction in years for the TVE television
monopoly, as pioneer of today's fiction. Therefore, the presence of in-depth stu-
dies to clarify the trajectory of a fiction that will lay the foundation for self-pro-
duced fiction in Spain is necessary. This paper has as general objective an appro-
ach to the birth and evolution of serial fiction formats in TVE until the advent of
private television, and the study of its distinctive features. This research can be
understood under the phenomenological paradigm and is located within the tele-
vision studies that focus specifically on the textual historicism (Ellis, 2007), in
which the text is studied in relation to its historical context taking into account
the influence of the period which the program was carried out when studying its
meaning. It will be approached with a methodological pluralism that combines
the qualitative method and historical method. The main technique used is the
documentary observation of primary sources; mainly TV programs from the stu-
died period. From the study of a significant sample of fiction programs produced
and broadcast by Spanish public TV we can identify the traits that characterize
them. Some of them still remain in the current TV series and another traits have
been evolving in time. Keywords: Fiction; Television Genres; Formats; TV
Serials; History; TVE.

1. Introduccion
1. 1. Objetivos

La presente investigacién persigue los siguientes objetivos:

» 1. Realizar una aproximacion a la conformacién y evolucién de los forma-
tos seriados de ficcién en TVE desde el momento del nacimiento del medio
televisivo en nuestro pais hasta el advenimiento de la televisién privada.

» 2. Estudiar las caracteristicas diferenciales de cada uno de dichos periodos.
Para facilitar la comprension de lo sucedido en este amplio marco tempo-

ral, hemos utilizado la siguiente division que de la historia de la televisién en
Fispana realizaron Jaime Barroso Garcia y Rafael Rodriguez Tranche (1996):
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1956-1964, 1964-1975, 1975-1982 y 1982-1989. Estos autores combinaron una
doble perspectiva: por una parte, las pautas técnico-expresivas que caracteriza-
ban la produccion televisiva; y, por otra, los factores politicos y sociales que
condicionaban la produccién en cada momento.

Las producciones seriadas a lo largo de estos mds de treinta afios han sido
numerosas y resultan inabarcables para ser tratadas en este trabajo. Asi, hemos
determinado como nuestro objeto central de estudio las producciones basadas en
guiones originales, escritos especificamente para la television y, entre estas, de
manera exclusiva las realizadas en soporte electrénico. Las razones de este tltimo
pardmetro de seleccién del corpus son las siguientes:

» De un lado, porque el soporte electrénico es el especifico del medio
televisivo.

» De otro lado, porque en la actualidad y, en virtud de los avances en la tec-
nologia de video, la mayoria de las series en nuestro pafs se registran en
soporte electrénico.

En cualquier caso, las producciones que ignoramos a propésito en esta inves-
tigacion, las realizadas en soporte cinematografico, podremos abordarlas con poste-
rioridad en préximas investigaciones.

1. 2. Las series de ficcion en television

Ya Eco (1983), en su momento, como Casetti y Odin (1990) un poco més tarde,
dieron cuenta de un cambio trascendente en el modelo de television imperan-
te. Hablaban del paso de la paleotelevision a la neotelevision. La paleotelevision
respondia a la funcién primigenia del medio: la retransmisién. La television
nacié mds como modelo de difusién que como modo de representacién. Era
“una ventana al mundo”. Primaba la informacién. Pero cuando después estos
autores hablaban de la neotelevision se referfan, entre otras cosas, a la autorre-
ferencialidad, al momento en el que se privilegian los contenidos de entreteni-
miento frente a los informativos y que desemboca més tarde en la hibridacién
de géneros. Sin duda, las series de ficcién consolidaron su presencia en la parri-
lla en esta neotelevision.

Ahora, cuando la televisién convive con Internet asistimos a otra mutacién.
Algunos hablan de metatelevisién redundando en los cambios ya sefialados con
el término neotelevision. Otros, como Imbert (2008: 34-55), se fijan sobre todo
en co6mo la television se vuelve todavia mds ladica, rompe con las reglas de la
verosimilitud del relato moderno y cémo via los reality introduce una estética
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grotesca y carnavalesca anulando los limites entre la informacién y la ficcién.
Imbert llama a este modelo de television Postelevision, una denominacién que
pudiera parecer que pronostique la muerte del medio.

De alguna forma la flexibilidad distributiva de Internet hace arcaico, en
parte, el modelo programitico de la television. Y a esta convivencia entre plata-
formas Scolari (2008: 1-9) alude cuando habla de hipertelevision donde, lejos
de aniquilar el medio, lo que preconiza es precisamente la interrelacion trans-
medidtica de sus contenidos en otras esferas o plataformas.

Ya Prado y Franquet (1998) anunciaban la necesaria interrelacion de las
televisiones con Internet mucho antes de la web 2.0. Y es la web 2.0 la que
propicia la convergencia medidtica que da lugar a un escenario transmedia
(Jenkins, 2008) y el concepto de Social TV (Proulx y Shepatin, 2012). La “Tele-
visién Social” refiere a cdmo la emisién de los programas se complementa a
través de “segundas pantallas” con la interaccién con y entre los usuarios a
propésito de los programas a través de las redes sociales bien con dispositivos
moviles, tabletas u ordenadores personales.

Las televisiones espaiiolas han expandido sus contenidos creando perfiles
oficiales en las redes sociales. Y de esta expansion liquida més alld del medio han
sido protagonistas las series de ficcién haciendo de la ficcién un motivo para el
intercambio de impresiones de los fanfic (Castillo, 2013: 86). De hecho, la seria-
lidad es un elemento clave para desplegar narrativas transmedia (Alvarez, 2012).

Pero a nosotros nos interesa el germen de las series de ficcion en plena
paleotelevision y como se va haciendo especifico su discurso en el transito a la
neotelevision. En concreto, como hemos sefialado, vamos a estudiar la ficcion
seriada en television producida en formato electrénico. Sobre este periodo hay
pocas referencias. Quizd la més resefiable sea el libro de Patricia Diego (2010) y
algin repaso somero como el de Garcia de Castro (2003).

El origen inmediato de las series de television, acorde con las teorias de la
remediacion de Bolter y Grusin (1999), lo encontramos en las radio-novelas. De
hecho, los culebrones heredan la denominacién soap operas de cuando Proc-
ter&Gamble producia los seriales para radio (Mattelart, 1991: 87-88). Pero una
mirada mds profunda encuentra otro precedente claro en los folletines que se
entregaban con los ejemplares de prensa en el siglo XIx (Buonanno, 2008: 122-
124). Segtin esta autora, la fuerza de los mismos residia en su estrategia narrati-
va por el hecho de ofrecer una trama con interrupciones y generar con ello la
necesidad de continuar con la lectura, el placer de la serialidad. Es la misma
estrategia que siguen los seriales televisivos. Naturalmente, en el manejo narra-
tivo del tiempo las series televisivas también remedan otros medios que les
preceden, como el teatro y el cine.
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A pesar de que convivieron con los productos tinicos, las series de ficcion no
tardaron mucho en convertirse en elemento nuclear de la programacion televi-
siva. Los motivos podemos encontrarlos en tres caracteristicas (Calabrese, 1989:
45-63) que son las que le confieren valor como producto capaz de generar
audiencias y, sobre todo, de fidelizarlas (en conexién con el folletin decimongé-
nico):

» I'n primer lugar, la suspensién de la trama entre capitulos. Esta suspen-
sion incita a las audiencias a recordar el pasado reciente en la trama, a dis-
frutar el presente narrativo y, por mor de esa fragmentacién temporal narra-
tiva, a predecir o tratar de anticipar el futuro, el qué pasard para poder
seguirlas (Fiske, 2010).

» Ein segundo lugar, la periodicidad de la emisién. Su emisién, ya sea con
frecuencia diaria o semanal, quiere provocar una expectacion vy fidelizar al
espectador para que acuda puntualmente a la cita con la cadena para veri-
ficar sus hipétesis acerca de la evolucién de la trama.

»Y finalmente, el placer de la repeticién. El placer antropolégico de acudir
a las mismas historias y a los mismos personajes.

Por eso, el mismo Calabrese establece que la l6gica de las series es la de la
estética de la repeticion. Y Eco (en Darley, 2002) acaba por identificar la seria-
lidad como el elemento fundamental de la produccién cultural actual (fijémo-
nos en las obras de Warhol), hasta el punto que esa nueva estética de la serialidad
es el eje de la estética posmoderna. Lo que demuestra la centralidad de las series
en la cultura contemporanea.

Por su parte Gonzélez Requena (1989: 35-53) elaboré una tipologia de
series atendiendo a las diferencias en la suspension del flujo narrativo de la
trama. La clasificacion es realmente exhaustiva y comienza por distinguir segin
la fragmentacion o no de la trama, diferenciando entre el telefilm unitario y las
series, o productos de ficcién televisiva estructurados en episodios.

Las series también son analizadas por Gonzilez Requena segtin sus carac-
teristicas narrativas y las diferencias segiin su economia temporal y su economia
légica. Asi, por las relaciones temporales entre episodios podemos distinguir
entre series con relaciones temporales determinadas, series con relaciones
temporales indeterminadas y series en las que las relaciones temporales son
determinadas entre bloques o temporadas de episodios, pero indeterminadas
entre los episodios de una misma temporada.
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También las series pueden diferenciarse por la presencia o ausencia de
elipsis narrativas o por la longitud de la trama, que puede ser serial, cuando la
trama se extiende a lo largo de la duracién de toda la serie; episddica, cuando la
trama se resuelve en el desarrollo de cada capitulo; de bloque, cuando las tramas
se resuelven en cada temporada.

Al tiempo, el mismo autor distingue entre el grado de jerarquizacion de la
trama, entre aquellas que muestran tramas jerarquizadas, las que no y las que
optan por un esquema de tramas paralelas. Atendiendo a esta tipologia, Gonza-
lez Requena establece diez posibles modelos de ficcién televisiva.

Desde el punto de vista estilistico-formal las series comparten caracteristi-

cas con el telefilme (Sanchez-Biosca, 1995:121-122):

» Transparencia, con montaje por raccord.

» Abuso de la relacién plano/contraplano para la mayor parte de secuencias
que suelen ser dialogadas.

» Objetos centrados en el espacio.

» Liscaso relleno de los fondos.

» Fiscaso trabajo en profundidad.

» Renuncia a la alternancia de puntos de vista.

» Renuncia a la practica de la puesta en escena de la subjetividad.

» Uso abundante del zoom.

» Abuso de la cdmara fija.

» Poco cuidado con los volimenes sonoros.

Sanchez-Biosca (1995: 122) también sefiala cémo es la publicidad la que
determina las inflexiones en los relatos, lo que sitda al serial televisivo como
remediador de la novela por entregas y del serial radiofénico.

La llegada en los afios ochenta de series paradigmaticas como Hill Street

Blues y Miami Vice introduce una mayor complejidad narrativa, montajes mds
picados y elaborados, abundancia de personajes fijos y episdicos, proliferacion de
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la cdmara en mano o del cabeceo de cdmara para dotarle de mayor tono docu-
mental, impresién de directo y sofisticacién sonora (Sdnchez-Biosca, 1995: 125).

También es reseniable esta década por la aparicién de dos titulos emble-
maticos en los que se daba una sintesis entre la soap opera o culebrén y el tele-
filme. Nos referimos a Dallas y Falcon Crest (Sinchez-Biosca, 1995: 124). Estas
series de los afios ochenta acabaron por acufiar un estilo propio de la ficcion
televisiva seriada que estd en la base de su vigencia y éxito actual.

2. Metodologia

La investigacion se adscribe de manera general dentro del paradigma fenomeno-
logico (Taylor y Bogdan, 1986) puesto que busca reconstruir, desde una perspec-
tiva holistica, el nacimiento, la conformacién y la evolucién de los rasgos de los
formatos seriados de ficcién de TVE. Los autores Casseti y Di Chio (1999: 20-22)
realizan un estudio sistemdtico de los modos de abordar la investigacion cientifica
y proponen el estudio de la televisién desde la produccion, la oferta y el consumo.
Dentro de los estudios de produccién, incluyen de manera mds especifica, los
aspectos tecnolégicos, econémico-empresariales, culturales y sociales y los politi-
co-institucionales. Los programas, la programacién y el mercado serfan aspectos
abarcados por los estudios de la oferta y por tltimo, dentro de los estudios sobre el
consumo, se incluirfan indices de audiencias, elecciones de consumo, modalida-
des de vision, procesos de comprensién, procesos de valoracion, efectos y dietas
de medios entre otros. Siguiendo la clasificacién de estos autores, nuestro estudio
se sitda dentro de los estudios de la oferta. Ademds, seguimos el enfoque textual
historicism, propuesto por John Ellis (2007), en el cual, se estudia el texto en rela-
cién con su contexto histérico teniendo en cuenta la influencia del periodo en el
que se realiz6 el programa a la hora de estudiar su significado. Como sefiala Mora-
gas (1981: 24-25), en cualquier proceso comunicativo como el de masas, intervie-
nen una serie de elementos que se adaptan a una estructura determinada, lo que
implica que no se pueden interpretar correctamente estos fenémenos atendien-
do uno de sus elementos si no se relaciona con el contexto, y que el fenémeno no
es aislable de un doble contexto: el social en general y el que hace referencia al
ecosisterna comunicativo en el que queda inserto.

Los objetivos propuestos reclaman el uso del método cualitativo, propio del
paradigma fenomenoldgico, que nos permita conocer en profundidad los rasgos,
la evolucion de los diferentes formatos dentro del periodo de estudio. Por otro
lado, se ha hecho uso del método histérico que nos ha permitido buscar en la
historia las multiples causas que rodean el nacimiento y conformacién de estas
producciones explorando, en la medida de lo posible, las diferentes instancias
que han podido influenciarlas, determinarlas o condicionarlas.
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La técnica principal empleada ha sido la observacién documental sobre
fuentes primarias audiovisuales, fuentes bibliograficas y prensa. Y en ese sentido
se ha acudido al andlisis de contenido. Un andlisis de contenido ad hoc que, aun-
que como técnica se adscribe al saber cuantitativo, en el fondo tiene una finali-
dad cualitativa. Como sefiala Berelson, el analisis de contenido es “una técnica
de investigacion para la descripcion objetiva, sistemadtica y cuantitativa del con-
tenido manifiesto de las comunicaciones, con el fin de interpretarlas” (en
Krippendortf, 1990: 29). Aunque la técnica es cuantitativa en su proceso, su fin es
el de interpretacion del fenémeno estudiado, lo que le contfiere el cariz cualita-
tivo y la encuadra como idénea para el paradigma fenomenolégico.

No se conservan documentos audiovisuales del periodo comprendido entre
1956 y 1964 debido a que, en un primer momento, la 16gica de la emisién en
directo hacia casi imposible la preservacién de los programas. Aunque desde la
llegada del primer magnetoscopio en los primeros afos de la década de los sesen-
ta la posibilidad de conservacién era una realidad, una reemisién era impensa-
ble dentro de una concepcién inicial del medio televisivo como medio sin pasa-
do. En ese escenario, la l6gica imperante derivada de la escasez de medios
materiales y econémicos, conllevé a la reutilizacién de los soportes. Sin embargo,
para Barroso y Tranche, estos aspectos no justifican por si mismos las pérdidas del
material. Ellos aluden, ademds, a una falta de conciencia del valor-huella del pro-
ducto audiovisual, apuntan pues a “la tardia valoracién del material televisivo
como documento” (Barroso y Tranche, 1996: 6) como la causa principal del pro-
blema. Cabe destacar por tanto la dificultad del investigador para el acceso al
visionado directo, bien porque el material no existe, bien por los problemas de
acceso al mismo.

En nuestro caso hemos acudido al visionado directo de numerosos titulos
como se verd mds adelante. Pero cuando el acceso al material ha sido imposible, se
ha procedido a la revisién de los nimeros de la revista Tele Diario (1958-1959)" y
su continuacién Tele Radio (1960-1983) asi como a la revision de bibliografia espe-
cifica sobre la historia de la television en Espana y los listados sobre la produccion
seriada de ficcién proporcionados por el Centro de Documentacién de RTVE.

Las vias de acceso a las fuentes audiovisuales han sido diversas:

» La compra bajo demanda de programas del archivo histérico de RTVE
(a través de la Direccion de Comercializacion).

[01] Tele Diario, del 1 de enero de 1958 al 28 de diciembre de 1959, un total de 105 ndmeros.

[02] Tele Radio, desde 1960 hasta 1983, momento a partir de cual, se convirtié en una publica-
cién interna de RTVE, un total de 1.200 ndmeros.
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» Las grabaciones propias a través del Canal Nostalgia y el Canal 50 afios.

» L] visionado en las instalaciones del Centro de Documentacién Prado
del Rey.

» ] visionado a través de Internet: www.rtve.es

El andlisis de todas estas fuentes garantizan el resultado de la presente inves-
tigacién. El intrumento utilizado para la aplicacion de la observaciéon documen-
tal ha sido la ficha o esquema de lectura, instrumento que permite guiar la aten-
cién del investigador y resulta idoneo, tanto para ser aplicado al estudio de varios
programas con el objetivo de identificar sus aspectos comunes o sus diferencias,
como para ser aplicado al estudio de la arquitectura y dindmica de un solo pro-
grama (Cassetti, Di Chio, 1999: 258).

El esquema de lectura puede presentar dos formas diferenciadas, una més
amplia, representada por un esquema que presenta los niicleos-guia del texto y
otra mds restringida, en la que el esquema interroga al texto desde un punto de
vista determinado de una manera mds estructurada. Hemos optado en ese senti-
do por un esquema restringido, en el que se reflejan principalmente aquellos
aspectos o categorias que nos facilitan la identificacién de los rasgos diferencia-
les de los formatos de ficcién seriada.

En ese sentido, las categorias que conforman el esquema a partir del cual
hemos estructurado el andlisis son las siguientes:

Tabla 1.Categorias para el andlisis de rasgos diferenciales

1- Trama » Con continuidad narrativa intraserie
» Sin continuidad narrativa intraserie
2- Duracion de los capitulos » Homogénea intraserie
» No homogénea intraserie
3- Periodicidad » Diaria
» Semanal
» No regular
4- Formato de produccion » Directo

» Directo diferido
» Con montaje
5- Remediacion » Literatura (Teatro-Folletin-Novela)

» Radio
» Cine

Junto a estos aspectos, se han anadido en la ficha de analisis tres campos de
cardcter identificativo como el titulo, el afio de emision y el autor.
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3. Resultados

3. 1. Las primeras manifestaciones (1956-1964)

Las primeras emisiones regulares de Television Espanola tuvieron lugar el 28 de
Octubre de 1956, coincidiendo con la festividad de Cristo Rey. La efeméride
también era, al tiempo, la vispera del vigésimo tercer aniversario de la fundacion
de Falange. Y la gestacion del ente puiblico se produjo en el seno de la Direccion
General de Radiodifusion, competencia del Ministerio de Informacion y
Turismo.

A pesar de que en este primer periodo el parque televisivo espafiol era muy
escaso, la television se consideré como un altavoz del régimen franquista y, pro-
gresivamente, fue recibiendo mayor interés propagandistico acorde con la expan-
sion del medio en los hogares esparioles. La television nace en un contexto socio-
politico dominado por los intentos del régimen por obtener el reconocimiento
internacional. En ese sentido, el apoyo de los Estados Unidos y el reconoci-
miento del Estado Espatiol por la ONU en 1955 fueron claves para una lenta
pero progresiva desideologizacion de las estructuras de gobierno con la inclusién
de mds tecnderatas y el consiguiente proceso de liberalizacion econdémica (que
no socio-politica) que derivaria en el desarrollismo de los afios sesenta (Garcia
Jiménez, 1980: 194-195).

Respecto a los condicionantes tecnoldgicos que influyeron en la produccién
televisiva en general, y en particular en la produccién de ficcién seriada, hay que
sefalar en primer término las limitaciones de infraestructuras y equipamiento.
TVE, tras su inauguracion, sélo disponia de un diminuto estudio en el Paseo de
la Habana de 12 por 18 metros y dos cdmaras con torreta de objetivos (una sobre
grda) y dos jirafas de brazo no extensible. No conté con ningtin magnetoscopio
hasta septiembre de 1960, momento en el que se adquirié el primer cuddruplex
Ampex de baja banda’. Durante estos afios, el magnetoscopio sirvié tinicamente
para grabar los programas completos previamente a su emision, ya que no estaban
pensados para la edicién, sino mds bien para corregir errores (Guerrero Zamora,
1996: 33). Se tard6 unos afios mds en sacarle el maximo partido aproximandose
a un tipo de montaje de modo cinematografico.

Desde el mismo momento en que se concibi6 la existencia medidtica de
TVE, surgié el interés y la necesidad de producir programas originales de ficcién
que se adaptaran a las exigencias del nuevo medio. De hecho, en un primer tér-
mino se les reconocié como guiones originales o programas originales u origina-

[03] Informaci6n proporcionada por Ricardo Fernandez de Latorre Pérez, jefe de la Unidad de
Difusion, Préstamo y Conservacion del Fondo Documental en la entrevista realizada en Madrid
el 12 de enero de 2012.
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les sin mds. Estamos hablando de aquellos productos televisivos que no eran
adaptaciones de textos previos procedentes de diferentes medios (teatro, cine,
radio...). La creacién de estos programas atin tratindose de originales, respondié
a planteamientos diversos. Naturalmente participaban de los codigos dramaticos
propios de cualquier ficcién pero, sobre todo, respondian a la imitacién del tea-
tro breve (los pasos, los sainetes, los entremeses o, también, los cuadros costum-
bristas) que, desde el punto de vista creativo, parecia la estrategia creativa mds
adecuada a las caracteristicas técnicas y tecnoldgicas del nuevo medio. Uno de
los motivos de esta estrategia de contenidos era de cardcter tecnoldgico porque,
como se ha sefalado, en aquel momento la edicién era tecnolégicamente impo-
sible en el medio electrénico. Lo especifico de la television era el directo.

Lo natural en esos primeros afios televisivos era seguir un patrén caracteris-
tico de accién que se desarrolla en un solo acto. Era lo que permitia la realiza-
cién televisiva en continuidad a lo largo de 15/20 minutos (Lépez, 1996: 21).

En conjunto, los motivos de tal limite creativo los podemos encontrar en
diferentes cuestiones técnicas:

» la limitacion temporal del directo rabioso;

» la limitacién espacial de un pequetio decorado y tinico donde debia desa-
rrollarse la accidn;

» |a ausencia de exteriores;

» la inexperiencia tanto de autores como de realizadores en el manejo de
los condicionantes propios del medio.

Todos estos condicionantes influyeron en la generalizacion de una linea
tematica guiada por la experiencia cotidiana de la vida humana. Lejos de las epo-
peyas o los temas grandilocuentes que poblaban las pantallas cinematograficas,
las ficciones televisivas presentaban, en este primer momento, escenas del dia a
dia narradas con una estética dominada por los primeros planos y con la prictica
ausencia de planos generales. A los condicionantes antes citados, debemos
sumarles también las propias condiciones de recepcion del medio. La television
se vefa en pantalla pequefia y en familia.

Otra decisién de estrategia narrativa pero, al tiempo, programdtica es optar
bien por un formato de produccién y emisién tinico, donde la imitacién se encuen-
tra mds cerca del teatro (el teleteatro), o bien por el formato seriado, que a la pos-
tre acabarfa imponiéndose en el dmbito televisivo. En el caso de los formatos de
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produccién y emision tinicos el medio anterior imitado, segtin las tesis de Bolter y
Grusin (1999), es el teatro. En el caso de los formatos seriados el parecido es res-
pecto a los seriales radiofénicos o, como ya hemos sefialado anteriormente, respecto
a los folletines novelescos, la novela por entregas propia del siglo Xix.

Adn con el cardcter seriado, ya en este momento de invencién de la pro-
gramacion televisiva podemos distinguir las series antolégicas u originales sin
continuidad narrativa y, por otra parte, las series que si presentan continuidad
narrativa (mds parecidas al modelo de serie mds comin en la actualidad).

Los originales seriados sin continuidad narrativa se presentaban agrupados
bajo un titulo comtin. El factor serial consistia en la eleccion de una determina-
da tematica pero carecian de continuidad argumental ni de personajes. Los capi-
tulos solian durar alrededor de 15 minutos. Pero a partir de 1963 su duracién se
extendi6 hasta los 20 y 30 minutos por capitulo. El autor mds representativo de
este primer perfodo fue Jaime de Armifidn que en 1959 ensay6 con éxito una
curiosa férmula: el factor serial consistia en la repeticion de actores pero no de
personajes que, reunidos bajo el nombre de un espacio y una cierta tematica,
tenfan una periodicidad semanal. Esta férmula se llevé a cabo en bastantes de
sus series.

Otro ejemplo paradigmdtico de este periodo es la serie Mafiana puede ser
verdad, estrenada ya al final de la etapa (1964-1965). La serie estaba escrita, diri-
gida y realizada por Narciso Ibdfiez Serrador y se componia de 15 episodios de
unos cincuenta minutos de duracién. La novedad o especificidad de la misma resi-
dfa, de un lado, en la temtica, ya que eran tramas de suspense y ciencia ficcion,
género que no se habia realizado en la produccién propia de TVE hasta enton-
ces. Y, por otro lado, combinaba guiones originales con adaptaciones de autores
como Ray Bradbury o guiones inspirados en ideas y argumentos de Isaac Asimov
o Edgar Allan Poe (Mendibil, 2000: 23-24).

En este periodo (1956-1964) cuando los originales seriados presentaban
continuidad narrativa, tanto de escenarios como de personajes, los episodios eran
autoconclusivos, Es decir, cada capitulo cerraba la trama que se iniciaba en el
mismo. La continuidad narrativa empez6 a ser mas comun hacia el final de este
periodo con la progresiva incorporacién de novelistas a la tarea de escritura de
guion de las series. Su formacién previa facilitaba la concepcién de series que
ofrecieran continuidad sin llegar a contar con capitulos de emision diaria.
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3. 2. La consolidacion de los formatos de ficcion (1964-1975)

La presente etapa presenta un escenario protagonizado por una sociedad que se
iba industrializando y modernizando poco a poco y que debia “negociar” su exis-
tencia dentro del marco de un régimen dictatorial y no democritico (Fusiy
Palafox, 1997: 317).

El cambio de Gobierno de 1965 supuso el acceso al poder de la tecnocracia
franquista a puestos claves del Estado. Laureano Lépez Rodd, al frente del nuevo
Ministerio de Planificacién y Desarrollo, fue el artifice de la aplicacién de los tres
Planes de Desarrollo cuyos objetivos, sobre el papel, se concretaban en la eleva-
cién del nivel de vida, mejoras en la distribucién de la renta y la promocion del de-
sarrollo industrial. En la triada de objetos de consumo masivo —electrodomésticos,
automoviles y televisores— éste dltimo destacaba especialmente. En 1960 sélo el
uno por ciento de los hogares disponia de television pero en 1966 el porcentaje
aumenta a un 32 por ciento (Foessa, 1966 en Biescas y Tufién de Lara, 1985: 393).
El televisor, inicialmente un objeto de prestigio social, pasa rdpidamente a ocupar
el ocio de la mayoria de los espafioles a lo largo de este periodo. Las acciones para
el desarrollo de la television que emprendi6 el régimen en estos afios pretendieron
potenciar la capacidad de influencia social del medio y afinar su instrumentaliza-
cién para ajustarla de manera eficaz al cumplimento de sus intereses propagandis-
ticos (Barroso y Tranche, 1996: 50).

Los principales artifices de la expansién de la television en este periodo fue-
ron Manuel Fraga, desde el Ministerio de Informacién y Turismo, y Jests Aparicio
Bernal, desde la Direccién General de Radiodifusion y Television. El primer paso
destacado fue la inauguracion del Centro de Produccién de Programas de Prado
del Rey (1964) como culminacién de la Camparia de Celebracion de los Xxv afios
de Paz. El segundo, el lanzamiento de la Segunda Cadena de emisién en UHF
(oficialmente, el 15 de noviembre de 1966) como canal complementario para la
emisién de programas educativos y culturales.

Ademds, en esta etapa se produjo un desarrollo tecnoldgico que devino
clave para las cuestiones formales. Hablamos del desarrollo de las posibilida-
des expresivas del magnetoscopio con la introduccion de sistemas de montaje
de video que permitieron, por una parte, ir abandonando progresivamente el
directo, y por otra y mds relevante, el perfeccionamiento de la grabacién por
bloques cada vez de menor duracién (5/8 minutos) favoreciendo la segmenta-
cién del espacio en decorados diferentes, la introduccién de elipsis temporales
y la “mostrabilidad” de “la cuarta pared” (Garcia de Castro, 2002: 36). No obs-
tante, esta forma de trabajo, facilitada por la posibilidad de montaje imitando
el proceso cinematogrifico, no fue inmediata. Se tuvieron que superar todavia
diferentes condicionantes tecnolégicos que determinaron las posibilidades de
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trabajo a lo largo del tiempo y que repercutieron en el resultado estético de las
producciones en diferentes momentos.

Alo largo de este periodo (1964-1975) se produjo un descenso en la cantidad
de horas de programacién que ocupaba la ficcién en soporte electrénico. El
momento de mayor prevalencia fue en 1966 con 515 horas, pero a partir de ahi'y
hasta 1975 el descenso fue radical alcanzando este tltimo afo sélo las 157 horas
de emision (Datos del INE, Instituto Nacional de Estadistica). Los otros formatos
de ficcién como los programas especiales para festivales o las series realizadas en
soporte cinematografico comenzaron a aflorar a partir de 1966, momento a partir
del cual se inici6 el descenso progresivo de la produccién de dramdticos en sopor-
te electrénico. Un descenso que se detuvo y se invirtié a favor del soporte electré-
nico a mediados de los ochenta.

En el caso del formato que nos ocupa, continuaron los modelos seriados con
y sin continuidad narrativa con similar presencia en las parrillas. La principal dife-
rencia respecto a la anterior etapa se manifiesta en la duracion de los diferentes
capitulos que oscilan entre los 20 y 40 minutos de duracién. Igualmente, las mejo-
ras tecnoldgicas propiciadas por las nuevas infraestructuras y por la evolucion de la
edicién electrénica, permitieron un mayor alejamiento, desde el punto de vista
estético, de los planteamientos teatrales hacia planteamientos més cinematografi-
cos. Es decir, el medio remediado pasa de ser el teatro a ser el cine. Algo visible
especialmente por la puesta en escena y la técnica de montaje empleada.

3. 3. La ficcion en ‘stand by’ (1975-1982).

La transicion hacia los filmados de calidad

Los esfuerzos informativos que acompafiaron a la Ley de la Reforma Politica
desde TVE hizo que aumentasen de manera significativa los espacios de conte-
nido informativo. En estos afios se asistié a una particular “transicién” en lo que
a programas del género de ficcion se refiere, reforzando la tendencia que ya se
dejaba sentir en 1974.

Los tradicionales formatos draméticos de estudio, tinicos o seriados, fueron
progresivamente perdiendo fuerza en la programacion mientras que las ficciones
seriadas realizadas en soporte cinematografico pasaron a ser el formato represen-
tativo de este género en este periodo. Tras cubrir con éxito la celebracion de las
primeras elecciones democriticas, la imagen que debia proyectar TVE adecua-
da a los nuevos tiempos de democracia también iba a manifestarse a través de la
ficcién. La ruptura con la produccién anterior se plasma en nuevas teméticas,
mayor presencia de exteriores y el uso del color. De hecho, la importancia de los
productos cinematograficos es tal, que por primera vez en la historia de la cade-
na se encargaron a partir de 1978 las primeras producciones de ficcién produci-
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das por empresas externas a TVE (RTVE, 1978: 82). Con este planteamiento, la
ficcion en soporte electrénico quedé destinada a la produccién propia interna
dado que no existian en esa fecha empresas productoras que se dedicaran a la
produccién de video en Espaiia (RTVE, 1978: 70).

Asi pues, si ya en su época dorada los espacios dramadticos originales presen-
taban un estandar de produccién menor que otros formatos como los teleteatros y
las telenovelas, ahora, cuando el modelo de programa dramdtico entr en crisis,
todavia se ahondaron mds las diferencias. Tenfan que competir con otros produc-
tos que se realizaban y emitian en color y que en lugar de usar decorados mostra-
ban interiores naturales y con multitud de exteriores.

Por otra parte, su temdtica también generaba menor interés y, por tanto,
menos rentabilidad econémica. En el marco de la dictadura proliferaron temas
dirigidos hacia el puro entretenimiento basindose en el humor, la presentacién de
tipos y, en algunos casos, al terror. Pero en este momento, la calidad que podian
aportar las adaptaciones de obras literarias se ajustaban mds a los gustos y expecta-
tivas de la audiencia. Los originales seriados quedaron como un formato en segun-
do plano con ausencia de renovacién estética. Con todo, fue un formato que no
s6lo no lleg6 a desaparecer sino que marcé la tendencia de la ficcién que después
se recuperd en los afios noventa.

Los originales seriados sin continuidad narrativa empezaron a disminuir su
presencia en estos afios hasta su desaparicion total siendo un formato escaso y
caduco que repetia la formula de las series de tipos. Es el caso de Mujeres insdlitas
(1977) escrita por José Lépez Rubio, en la que cada uno de sus ocho episodios de
emisién semanal versaba sobre una mujer célebre (Cleopatra, Inés de Castro o
Ana Bolena entre otras). La diferencia que presentaban con las de la anterior etapa
era la mayor duracion de los episodios. Llegaban a superar la hora de argumento,
en concreto llegaban a los setenta minutos. Otra serie que imitaba modelos de
antano fue Que usted lo mate bien (1979) formada por trece guiones de media
hora escritos por Juan José Alonso Millan y que representaban en clave de humor
diferentes tipos de asesinatos.

El modelo seriado con continuidad narrativa fue el que mantuvo la relativa
vigencia del formato con series como El sefior Villanueva y su gente (1979 ) escri-
ta por Victor Ruiz de Iriarte y emitida con cardcter semanal en trece episodios de
media hora. Trataba de los problemas cotidianos de una familia.

3. 4. La implantacion de la produccion seriada como modelo

de fabricacion industrial (1982-1989)

En el marco histérico, se abre una etapa que Tusell (1998: 811) no duda en defi-
nir como de auténtica consolidacion de una democracia de corte euro-occiden-
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tal perfectamente homologable a cualquier otro pafs asi definido. Comenzaba
una larga etapa de gobierno socialdemdcrata en que se deberia enfrentar a tres
problemas de envergadura: conseguir la integracién europea, resolver la critica
situacién econémica, y dar el impulso definitivo al Estado de las Autonomias. Fin
el apartado econémico se presentaron ajustes econémicos duros con intentos de
reduccion de la inflacién sacrificando el empleo, con cierres y despidos masivos,
alta tasa de paro, elevacion de los tipos de interés y medidas acompafiadas de una
gran presion fiscal.

En lo que respecta al marco televisivo, lo acontecido en la televisién espa-
fiola durante estos afios es fiel reflejo de lo acaecido en el contexto europeo aque-
jado por la crisis de las televisiones publicas frente al aluvién de las privadas.
Bethencourt (1985: 1-8) sefiala los aspectos claves de la situacion:

» Por un lado, un proceso de descentralizacién regional y local de las estruc-
turas audiovisuales;

» cn paralelo, una internacionalizacién de los medios propiciada por el de-
sarrollo de tecnologias como los satélites;

»y un pronunciado entorno competitivo en la guerra de audiencias en
detrimento del cardcter piblico del medio. En Espana surgieron primero
las televisiones autonémicas e inmediatamente las privadas aunque ya en
los noventa.

La ficcién predominante en TVE en este periodo fue generalmente de pro-
duccién externa y en soporte cinematografico pensando en su rentabilizaciéon
comercial a través de las diferentes ventanas de explotacion y sin descartar la
exportacién. Por lo que respecta a las producciones en soporte electrénico,
comenzaron a entenderse como un tipo de produccién competitiva pero de bajo
coste y con contenidos muy domésticos, puesto que eran muy especificos de la
sociedad espartiola (Herrero y Garcia Serrano, 1987: 9).

La adquisicién de los equipos electronicos de cara a la celebracion del
Mundial de fitbol de 1982 permitié una renovacién tecnoldgica de los equipos
de video con los que se producian este tipo de espacios. Nuevos modelos ENG
de % de pulgada y de 1 pulgada que, por su ligereza, permitian el rodaje en exte-
riores con mayores facilidades para la realizacién de los ajustes como la aparicién
del plumbicon, el control automatico del balance de blancos y la operacién con
el foco y el zoom (Bethencourt,1993: 21). Con ellos se produjo una maduracién
de técnicas de grabacion por bloques (posibilidad de inserto de audio y video con
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ajuste preciso del punto gracias al
codigo de tiempo). Este aspecto
favorecio el trabajo de produccion
y realizacién en estos espacios
avanzando un paso hacia el trata-
miento cinematografico desde el
punto de vista estético, aunque el
soporte fuera electrénico.

Un rasgo propio de esta
época en la ficcién en soporte
electronico es la consolidacion del
modelo seriado y la practica des-
aparicion del modelo tinico, reser-
vado para contadas excepciones.
También para entonces desapare-
cieron los originales seriados sin
continuidad narrativa como ya
comenzaba a ser evidente en la
etapa anterior.

El modelo predominante en
esta época es el de produccion
seriada con 13 capitulos como
estindar, con tramas autoconclu-
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4. Discusion y conclusiones
Tras la revisién de 97 titulos y analizados en su contexto temporal podemos llegar
a las siguientes conclusiones:

» Lin el proceso particular de la conformacién de los originales de ficcion fue
clave el papel del nuevo rumbo tomado por el régimen franquista en el ini-
cio de los afos sesenta. Ein concreto fue significativa la llegada al Ministerio
de Informacién y Turismo de Manuel Fraga en 1962, con el empefio de ins-
trumentalizar el medio para la modernizacién de la sociedad espariola y, al
tiempo, para la legitimacion del régimen.

»Ln los primeros afios, desde 1956 hasta 1960, la precariedad tecnoldgica y la
procedencia teatral de los autores tuvo como principal consecuencia la homo-
geneidad estilistica. A partir de 1968 se puede confirmar la existencia de las
dos tendencias estilisticas en la realizacion: la de herencia teatral y la de imi-
tacién del modo cinematografico.

»[] acercamiento al modo de hacer cinematogrifico, visible especialmente
desde la década de los setenta, tiene como motivo principal a la evolucién
tecnoldgica. La llegada del magnetoscopio en 1960 no afecté de manera
directa a la realizacién puesto que sélo sirvié como mero soporte de graba-
cién del programa en directo y sin ningtin tipo de manipulacién més que
separar grandes bloques. Sin embargo, las mejoras introducidas en los siste-
mas de edicién y en los magnetoscopios entre 1966 y 1968, permitieron de-
sarrollar las posibilidades expresivas de los espacios de ficcién en soporte elec-
tronico.

»[os dramdticos en la década de los setenta experimentaron una crisis temd-
tica y de planteamientos. La audiencia estaba interesada en productos cerca-
nos a la realidad social del momento y en el consumo de telefilmes. Los dra-
madticos no supieron evolucionar més alld de los personajes estereotipados,
guiones poco trabajados y una realizacién con escasas novedades. De hecho,
desde el periodo 1975-1982 hasta 1989, los originales seriados se considera-
ron un formato de bajo coste ya que comenzaba a priorizarse la produccion
externa y la generacion de stock en cine para hacer intercambios.

»L1 concepto de serie televisiva, ain con las referencias del serial radiof6-
nico y del folletin decimonénico, se asenté y tomé forma con el tiempo. El
periodo 1958-1965 se caracterizé por la indefinicién formal. Muchas series
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carecian de trama comtin y bastantes de ellas carecian de homogeneidad
hasta en la propia duracién de los capitulos. Con el tiempo, las series tele-
visivas en soporte electrénico adquirieron unidad formal con las 16gicas
variaciones. Basicamente la unidad formal es consecuencia de la pauta
narrativa entre capitulos, el predominio de las referencias estéticas y narra-
tivas mds cinematogréficas (por oposicién a la herencia teatral) y la homo-
geneidad en la duracion de cada entrega.

»Desde el punto de vista de la pauta narrativa se impuso con el tiempo el for-
mato de serie con continuidad narrativa pero con capitulos autoconclusivos.
Es decir, aun manteniendo una continuidad narrativa inter-capitulos las tra-
mas principales intra-capitulos se resuelven en cada uno de ellos. Este es el
formato de original seriado de ficcién en soporte electrénico mds comtin en
el ultimo periodo estudiado, el que va de 1982 a 1989.

»Respecto a la frecuencia de emisién en el periodo inicial dada la irregulari-
dad en las rutinas de programacién, se dio algtin caso de falta de periodicidad
homogénea, aunque pricticamente desde los inicios de la conformacion del
formato, la frecuencia de programacién més comun en los originales seria-
dos de ficcién fue la semanal. El serial de emisién diario fue més propio de
la telenovela que de los originales seriados de ficcion.

Fn definitiva, tras la investigacion se concluye que los originales televisivos
en soporte electrénico conforman el origen de la ficcién televisiva en Espania. Es
el formato que recoge los primeros textos escritos especificamente para television
y son, junto a los teleteatros y las telenovelas, el punto de partida del género de
ficcion, perdurando hasta la fecha a diferencia del resto de formatos.
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