MARIA DEL MAR CHICHARRO MERAYO

mchicharro@ajz.ucm.es

COMUNICACION Y SOCIEDAD
Vol. XXIV ® Nim. 1 ¢ 2011 ¢ 189-216

Profesora de Teorfa de la Comunicacién y de Sociologia
de la Comunicacién. Universidad Complutense de

Madrid. Centro de Estudios Superiores Felipe I1. 28300

Aranjuez (Madrid).

Historia de la telenovela en Espafa: aprendizaje,
ensayo y apropiacién de un género

History of the Telenovela in Spain: Learning, Essaying

and Appropriating a Genre

Recibido: 6 de septiembre de 2010
Aceptado: 25 de octubre de 2010

Resumen: En la actualidad, la teleno-
vela es una féormula con una presen-
cia institucionalizada en las parrillas
televisivas, y que estructura impor-
tantes formatos de produccion na-
cional. De ahi que el presente trabajo
reflexione sobre la evolucion de este
género en el caso espaiol. Tomando
como punto de partida la emision
de telenovelas latinoamericanas, se
sefalaran las diferentes etapas en
su desarrollo hasta su redefinicion
como modelo propio. Es asi como se
profundizara en los procesos y los re-
cursos a través de los que se ha adap-
tado al publico nacional.
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ABSTRACT: Currently, the telenovela is
a format that has an installed place in
television schedule. It serves to struc-
ture relevant home-grown produc-
tions. That is why this paper reflects
on the evolution of this genre in the
Spanish case. Different stages in its
development will be described, start-
ing with the release of Latin Ameri-
can telenovelas and ending with its
redefinition as a home-grown model.
Afterward, we will explain the proc-
esses and resources it uses in order
to adapt itself to national audiences.
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1. Introduccién!

Lejos queda el momento en que los espectadores espafioles se enfrentaron
por primera vez a un formato con nombre de “culebrén”. Aquella primera
emisién de Los ricos también lloran, de una exacerbada densidad dramdtica y
tefiida de acento latinoamericano, logré, sin embargo, atrapar a una significa-
tiva parte de la audiencia, evidenciando asf la fuerza de los temas emocionales
y familiares, capaces de minimizar las distancias culturales. Desde entonces
hasta hoy la telenovela ha recorrido en Espafia una trayectoria tan dilatada
como renovadora, en la que el punto de llegada pasa por su institucionaliza-
cién en multiples dimensiones: como férmula estandarizada de produccién,
como producto obligado en las parrillas televisivas, y como texto cuyas marcas
genéricas son reconocibles y apreciadas por un publico ya socializado en el
modelo.

Las variaciones que esta categoria televisiva viene ensayando obligan, por
lo tanto, a definirla en términos flexibles. Asf, como subgénero particular
dentro del melodrama, presenta algunas particularidades narrativas. Drama-
tiza, sobre todo, las dificultades y conflictos romdnticos?, de ahf que suela es-
tructurar su trama principal en torno a un tridngulo amoroso°. Su tratamiento
eminentemente emotivo es coherente con la centralidad escénica del hogar,
en torno al que se desarrollan tramas de amor, desamor, infidelidad, mentira,

1 El presente articulo ha sido redactado durante una estancia de investigacién como Research
Fellow en el Real Colegio Complutense de Harvard, 2010, gracias a una beca de investigacién
competitiva, del propio Colegio para la realizacién del proyecto “La globalizacién de la ficcién
televisiva. Telenovela y soap opera en Espafia y Estados Unidos: mensajes, consumo, efectos
(1990-2010)”.

Ademss, este articulo se enmarca en los siguientes proyectos de investigacién:

— “El ejército en la pantalla: la representacién audiovisual de las Fuerzas Armadas en la ficcién
televisiva y en los videojuegos”, ref. 023/01, Direccién General de Relaciones Institucionales
para la Defensa, Ministerio de Defensa, Espafia.

— Grupo de investigacién complutense “Historia y Estructura de la Comunicacién y el Entre-
tenimiento”, ref. 940439, Gr 58/08, Banco Santander Central Hispano-Universidad Complu-
tense de Madrid, Espafia.

— “Historia del entretenimiento en Espafia durante el franquismo: cultura, consumo y conteni-
dos audiovisuales (cine, radio y televisién)”, HAR2008-06076/ARTE, Ministerio de Ciencia
e Innovacién, Espafa.

2 Cfr. GOMEZ, Rosa, “Temas articuladores del género telenovela”, en SOTO, Marita (ed.),
Telenovela/telenovelas, Atuel, Buenos Aires, 1996, pp. 37-50.

3 Cfr. KLAGSBRUNN, Marta, “The Brazilian telenovela: A genre in development”, en FA-
DUL Ana M2 (ed.), Seridal fiction in TV: The Latin American telenovelas, Universidad de Sao
Paulo, Sao Paulo, 1993, pp. 15-24.
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traicién, odio, venganza, separacion, dolor, maternidad... que enfrentan a
personajes, definidos en términos de enfrentamiento entre el bien y el mal®.
No obstante, ha evolucionado hacia productos en los que los personajes son
menos previsibles, estdn menos estereotipados, y en los que, ademas de las te-
maticas personales, se referencian preocupaciones sociales, y se tifie el relato
de elementos culturales propios del entorno social de produccién (“telenove-
las de ruptura”).

En términos narrativos, la trama no es un elemento central. De hecho,
son los personajes los que servirdn como pretexto pare entretejer una red de
relaciones interpersonales, que dan lugar a una estructura ramificada, en la
que tramas y subtramas dibujan una suerte de red melodramdtica, que conecta
con la realidad mas privada del espectador. De este modo, la historia requiere
de una lectura lineal y episédica, adoptando la forma de serie televisiva de
extraordinaria duracion, a través de capitulos abiertos, sin entidad narrativa
independiente, lo que enlaza con la 16gica del serial®.

Sin embargo, la evolucién de un género crecientemente global y sujeto
a constantes procesos de cambio explica la flexibilizacién de algunas de las
caracteristicas que, en origen, le eran inherentes. Asi por ejemplo, las teleno-
velas de origen latinoamericano, en su adaptacién al mercado europeo, han
debido asumir ciertos limites impuestos por la propia audiencia, y que afectan
desde a los tiempos y frecuencias de emisién, hasta el tono de los didlogos. Es
asi como han sido objeto de modificaciones que tienen por objetivo conec-
tar mas de manera mas directa con sus publicos, para ganar en “proximidad

4 Cfr. ROURA, Assumpta, Telenovelas, pasiones de mujer: El sexo del culebron, Gedisa, Barce-
lona, 1993.

5 Cfr. ACOSTA-ALRUZU, Carolina, “I am Not a Feminist... I Only Defend Women as
Human Beings: The Production, Representation, Consumption of Feminism in a Telenovela”,
Critical Studies in Media Communication, vol. 20, n® 3, 2003, pp. 269-249.

6 Se utiliza el término serial (soap opera) para hacer referencia a productos televisivos episé-
dicos, de larga duracién, con entregas en muchas ocasiones diarias, que se producen sin un
calendario previsto de cierre. En ellos cada uno de los capitulos no tiene entidad narrativa
propia, puesto que se clausuran dejando tramas abiertas. Desde una perspectiva temdtica, el
amor romantico, las relaciones familiares y la feminidad suelen tener un papel central en este
tipo de relatos. El género de la telenovela es el resultado de la adaptacién del serial a las carac-
terfsticas productivas asi como a los publicos latinoamericanos, y su caracteristica diferencial
en relacién con el serial anglosajén tiene que ver con el niimero limitado de sus episodios. Cfr.
BARROSO, Jaime, Realizacién de los géneros televisivos, Sintesis, Madrid, 1996. MAZZIOTI,
Nora, “Los géneros en la televisién publica”, en RINCON, Omar (comp.), Television puiblica:
del consumidor al ciudadano, La Crujfa, Buenos Aires, 2005, pp. 149-147. VILCHES, Lorenzo,
La television. Los efectos del bien y del mal, Paidés, Barcelona, 1999. CHATMAN, Seymour,
Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela vy el cine, Taurus, Madrid, 1990.
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cultural”?, minimizar las pérdidas o disonancias culturales (cultural discount)8,

e introducir elementos “transgresores” que afiaden valor al producto propio,
distinguiéndolo asf del presentado por sus “otros televisivos” %. Su emisién en
prime time, su cadencia diaria, su estructura narrativa conforme a una légica de
exposicion, nudo y desenlace vy, sobre todo, su “final cerrado”, sin posibilidad
de continuidad mas all4 de los capitulos establecidos en la fase de preproduc-
ci6n!® son marcas difuminadas en muchos formatos, que sin embargo, man-
tienen la semdntica y la estética propias del culebrén.

A partir de aqui, el presente trabajo se plantea reflexionar sobre el itinerario
que el género ha seguido en el caso espafiol, desde su irrupciéon como formato
ajeno, en 1986, hasta su consolidacion, a partir de 2001, como soporte porta-
dor de imdgenes auto-reflexivas para el conjunto de la sociedad espafiola. Se
sostiene, entonces, que se puede distinguir entre varios periodos en funcién del
grado de integracién y apropiacién de la férmula, tanto en términos de précticas
productivas, de institucionalizacién en las parrillas, asi como de seguimiento de
consumo. Por lo tanto, cada una de estas etapas observa diferencias cualitativas
en la forma, pero sobre todo en la semdntica y axiologfa de los formatos emitidos.
Se entenderd, ademads, que el estudio de la evolucién del género pasa su contex-
tualizacién en el marco de las transformaciones mas profundas que el sistema au-
diovisual espafiol viene sufriendo. Las novedades en términos de niimero de ope-
radores, estrategias de programacion y contraprogramacion, politica de compra
de productos, solidez y especializacién de la industria audiovisual, o estrategias
productivas, entre otras, han de revertir en la factura y fondo de los contenidos.

Se distinguird, asf, una primera fase de aprendizaje, en la que la importacién
de productos de férmula extranjeros permitira a creadores y piblicos interiorizar
las convenciones del género. Una segunda, transicional, en la que se ensayaron

7 Cfr. STRAUBHAAR, Joseph D., “Beyond Media Imperialism: Asymmetrical Interdepen-
dence and Cultural Proximity”, Critical Studies in Mass Communication, vol. 8, 1991, pp. 39-
59. STRAUBHAAR, Joseph D., “Cultural Capital, Language and Cultural Proximity in the
Globalization of Television”, presentado en 48th International Communication Association, Je-
rusalem, 1998.

8 Cfr. STRAUGBHAAR, Joseph D., World Television: From Global to Local, Oaks Sage Publi-
cations, Thousand Oaks, CA, 2007, p. 3 y p. 147.

9 Cfr. BUONANNO, Milly, “From Literacy to Formal Adaptation. Multiple Interactions bet-
ween the Foreign and Domestic in [talian Television Drama”, Critical Studies in Television, vol.
4,12 1, 2009, pp. 65-83.

10° Cfr. MATELSKI, Marilyn J., Soap Operas Worldwide:Cultural and Serial Realities, Mcfarland
and Co, Jefferson, NC, 1999. STRAUBHAAR, Joseph D, “Beyond Media Imperialism: Asym-
metrical Interdependence and Cultural Proximity”, Critical Studies in Mass Communication,
vol. 8, 1991, pp. 39-59.
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variaciones; algunas mds osadas y muy ligadas al consumo de mercados regiona-
les, otras sobre todo imitativas, y de distribucién més abierta, pero que permiti-
rfan, todas ellas, fomentar la incipiente especializacién productiva en torno a
este modelo. Por tltimo, un tercer momento de apropiacién plena, en el que la
actividad de profesionales y productoras ya especializadas dard fruto en forma de
productos propios, ideolégicamente muy elaborados, densos en simbologfa regio-
nal o nacional, y que pueden exportarse en forma de formato, o bien de derechos
de adaptacién. Cada una de estas fases serd definida en términos de tendencias
hegemonicas, y se mencionaran sus productos mas visibles.

En términos metodoldgicos, este trabajo estd basado en una revisién video-
gréfica, bibliogréfica y hemerogréfica en torno al género. El material utilizado
serd, sobre todo, los textos con forma de telenovela emitidos en el periodo es-
tudiado, algunos de los cuales, los de mayor trascendencia, por su seguimiento
o por sus aportaciones textuales, pueden ser objeto de un breve anilisis de
contenido cualitativo. Otras cuestiones, como los tiempos (duracién, longi-
tud del formato, frecuencia de emisién) o su ubicacién y movimientos en las
bandas horarias ayudardan a describir cada uno de los productos citados, asi
como a explicar su trascendencia.

2. El aprendizaje de la telenovela (1986-1993)

Los ricos también lloran supone el primer contacto del conjunto de los pa-
blicos espafioles con el género de la telenovela en su versién latinoamericana.
TVE 1 inaugura sus emisiones matinales trasladando a los espectadores la epo-
peya de Mariana (Verénica Castro) y sus innumerables dificultades para ma-
terializar su relacién de amor con Luis Alberto (Rogelio Guerra). Antes, TV 3
se habfa iniciado timidamente en el género del “telerromance”, programando
formatos brasilefios como L’esclava Isaura (1984) o Dancing days (1985).

En el marco de un sistema televisivo en proceso de cambio, TVE incre-
menté sus horas de emisién y, desde una posicién de liderazgo, compitié con
los recién llegados canales autonémicos, al tiempo que visualizaba la inmi-
nente rivalidad de las privadas. Los ricos también lloran supuso su primera aper-
tura a las producciones latinoamericanas, practicamente vetadas en la oferta
de Prado del Rey, y al género de la telenovela en particular, econémico y de
dilatada emisién, aunque apenas conocido por el pablico espafiol!l. Produci-

11 Cfr. VILLAGRASA, José M2, “Los ricos también lloran. Largo folletin mexicano para los
desayunos”,  http://www.elpais.com/articulo/Pantallas/ESPANA/TELEVISION_ESPANO-
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da por Televisa en 1979, precedida de un rotundo éxito en Latinoamerica y
en [talia, este formato mexicano responde, en términos de factura y de conte-
nido, al modelo m4s clasico del género. Integrada por un nimero limitado de
episodios (248), habitados por personajes psicolégicamente muy reducidos,
focalizaba sus tramas y temdticas en el amor y el desamor, abundaba en en-
foques melodramaticos. Efectivamente, su emision hizo las veces de experi-
mento inicial que sirvié para medir su aceptacion entre mujeres, amas de casa,
publico objetivo de este producto, tanto por sus temdticas dominantes como
por su horario de consumo. Al mismo tiempo, permitié que las espectadoras
espafiolas se familiarizaran con un formato extrafio por su cadencia (diaria),
por el tono tan intensamente melodramdtico del relato, la lentitud de las
tramas, las limitaciones de la puesta en escena, la estética de los personajes,
y sobre todo por sus usos lingiiisticos en un mercado en el que todo producto
extranjero es doblado a un castellano estandarizado.

Dados sus buenos resultados de piblico, otras telenovelas emblematicas (las
mexicanas Cuna de lobos =TVE 1, 1987—y Pura sangre =TVE 1, 1988, y la bra-
silefia Derecho de amar ~TVE 1, 1989—, reforzaron la presencia del género en
esta parrilla matinal, para desplazarse, posteriormente, hacia otros canales (Ca-
ballo viejo, produccién colombiana, TVE 2, 1988) y bandas horarias (mediodia
y sobremesa). Mencién especial merece el serial brasilefio de corte histérico
Dofia Beija, ya en las sobremesas de TVE 2 (1989). A lo largo de sus 89 capi-
tulos, articulé un relato que se desvia de algunas de las convenciones clésicas.
El personaje protagonista, una mujer fuerte y transgresora, sensual y desinhibi-
da, capaz de romper con las rigidas reglas sociales que limitaban a las mujeres
durante el siglo XIX, o la insercién de varias secuencias con desnudos de esta,
ponen de manifiesto su tono y contenido rupturista que, no obstante, ayudé
a alcanzar audiencias brutas por encima de los 4 millones de espectadores!2.

En cualquier caso, el auténtico punto de inflexién para popularizar e in-
teriorizar la férmula vino de manos de las emisiones del formato venezolano
Cristal. Programada en origen por TVE 2, su popularidad la desplaz6 a TVE 1
ante” la avalancha de cartas de protesta de los telespectadores” por sus varios
movimientos horarios en la parrilla (TVE 1, 1989-1991)13. A lo largo de su

LA_/RTVE/RAI_/RADIOTELEVISION_PUBLICA_ITALIANA/ricos/lloran/largo/folletin/
mexicano/desayuno/elpepirtv/19860113elpepirtv_4/Tes, 03-11-2010.

12 1 os datos sobre audiencia cuantitativa provienen hasta el afio 1989 de Ecotel y Media Plan-
nig, a partir de esa fecha de Sofres Audiencia de Medios, que a partir de 1997 se reconvirtié en
Taylor Nelson Sofres, para integrarse, a partir de 2008 en Kantar Media.

13 Palabras del correspondiente director de programas de TVE, Manuel Martin de Blas, “La
telenovela Cristal sustituird a Cheers el préoximo 10 de mayo”, http://www.elpais.com/arti-
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dilatado recorrido (260 entregas) Cristina (Jeanette Rodriguez) logré trasla-
dar a las audiencias, que llegaron a superar los ocho millones de espectado-
res, el melodrama de sus encuentros y dificultades amorosas con Luis Alfredo
(Carlos Mata). Separados por sus irreconciliables posiciones sociales, el des-
enlace, en su dfa anunciado en titulares en la primera edicién del Telediario
de TVE 1, resituaria a los personajes de forma moral y socialmente correcta.
Los enamorados se reencontraron, y el resto del elenco se posicionarfa de
acuerdo con las reglas de la ética, la justicia y el equilibrio social.

El éxito inesperado de Cristal gener6 un efecto en cascada que se materiali-
z6 en la saturacién de telenovelas venezolanas en las parrillas de las principales
generalistas. Los operadores televisivos presentaban asi productos susceptibles
de cubrir importantes periodos de emisién y de generar sélidas fidelidades, a
cambio de una inversién ciertamente moderada. En este sentido, la familiari-
dad de las audiencias con el star system del melodrama venezolano, asi como
la politica de contraprogramacién y competicién alimenté la compra de pro-
ductos continuistas. Asi, por ejemplo, a pesar haber anunciado, en sustitucién
de Cristal, el formato argentino La extrafia dama, TVE 1 programé, de manera
inesperada, otro producto venezolano, La dama de rosa (1991), interpretada
por el mismo dio protagonista. Este movimiento de contraprogramacion fue
la respuesta a la mexicana Sefiora (Telecinco, 1991), en la que Carlos Mata
formaba también parte del elenco principal. El mismo, acompafiado de nuevo
de Jeanette Rodriguez, daba vida a Topacio (produccién venezolana, Telecin-
co, 1991-1992), situada en la subsiguiente banda horarial4. Entre tanto, otra
telenovela venezolana, Rubi, protagonizada por otra de las actrices de Cristal
(Mariela Alcald, TVE 1, 1991-1992) alcanz6 la cuota de pantalla mas alta de
1992 (67,4%). Obviamente, esta estrategia de programacién y compra de pro-
ductos televisivos se extrapol6 a las cadenas rivales, que optaron por la imita-
cién como estrategia competitiva, dando forma a la conocida como “batalla
del culebrén”. De este modo, en 1990 las generalistas nacionales emitieron
del orden de 11 telenovelas latinoamericanas.

Ya en 1992, el culebrén era mas que un producto de sobremesa. Efectiva-
mente, mantuvo e institucionalizé como propia esta franja en buena parte de

culo/Pantallas/ESPANA/TELEVISION_ESPANOLA_/RTVE/telenovela/Cristal/sustituira/
Cheers/proximo/mayo/elpepirtv/1990042 1 elpepirtv_13/Tes, 20-11-2010.
14 Cfr. “La audiencia de todas las telenovelas es similar a la de Cristal hace dos afios”, http://
www.elpais.com/articulo/Pantallas/ESPANA/TELE_5/ANTENA_3_/TELEVI-
SION/TELEVISION_ESPANOLA_/RTVE/audiencia/todas/telenovelas/similar/
Cristal/hace/anos/elpepirtv/19921025elpepirtv_1/Tes, 23-11-2010.
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las generalistas, (las venezolanas Abigail ~-TVE1, 1992-1993—, Las dos Dianas
—Telecinco, 1992—, la italo-argentina Manuela, —Telecinco, 1992—, o la mexi-
cana Mundo de fieras ~TVE 1, 1992-). Pero ademas, se situd, con importante
presencia cuantitativa y cualitativa en el horario matinal, a través de produc-
tos de factura clésica (el folletin argentino Maria de Nadie —Telecinco, 1992—
o las venezolanas Atrévete —Antena 3 1992-1993—, Cara sucia —Antena 3,
1992-1993—y La duefia, TVE 1, 1992), o de formatos realistas y criticos, mds
localistas y menos populares como Por estas calles, (produccion venezolana,
Antena 3, 1993). En este dltimo, el habitual enfrentamiento maniqueo entre
el bien y el mal se traducia en la dialéctica entre ricos corruptos y trabajadores
pobres. En cualquier caso, el exceso de productos de férmula (hasta trece a lo
largo de 1992), el caracter reduplicado de las tramas y de los actores, asi como
los continuos cambios de horario no anunciados, practicados sobre todo por
TVE 1y Telecinco, y responsables de fluctuaciones de audiencia millonarias,
generaron cierta saturacién en la audiencial®.

El compromiso del sistema televisivo espafiol con las telenovelas latinoa-
mericanas fue, sin embargo, mds alld. Conscientes de su rentabilidad, de su
versatilidad, de su capacidad para superar distancias culturales y, en conse-
cuencia, de las oportunidades de negocio asociadas, se iniciaron los primeros
proyectos para su produccién desde las generalistas propias. En 1991, y junto
con la venezolana Venevision, Telecinco asumiria la realizacién de La mujer
prohibida. Sin embargo, su mayor éxito, en esta primera etapa, vendria de ma-
nos de La loba herida, (Telecinco, 1992). Resultado de la colaboracién con la
productora venezolana Marte TV, fue situada en la primera parte de la franja
nocturna (21 horas), y se convirtié en la segunda telenovela mds vista en
1992, después de Abigail. La actividad productiva de Telecinco, en cambio
no mantendria tan ventajosos resultados con algunas otras posteriores (Primer
amor, junto con la argentina Sonotex, 1993, y Pasién de vivir, coproducida con
la portorriquefia Quality Media, 1993).

3. Hacia una telenovela propia (1993-2000)

Consolidadas ya algunas de las televisiones autonémicas y recién llegados
los operadores privados, los primeros noventa suponen la progresiva moderni-
zacién del sistema televisivo. Por un lado, y en torno al incremento sustancial

15 Cfr. DAROCAS, Montse, “El culebrén se serena”, La Vanguardia. Revista, domingo 8-10-
1995, pp. 2-3.
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del ndmero de horas de emisién, se multiplican las necesidades de compra de
los canales, ya sea de productos autéctonos o extranjeros. Del mismo modo,
en un entorno de “televisién multiplicada”, asi como de audiencias cada vez
mas segmentadas, los resultados audimétricos, obtenidos ya conforme a ins-
trumentos de medida mds precisos, marcan, en buena medida, la rentabilidad
y el sentido de la oportunidad de la oferta, y sefialan los productos hegemoni-
cos. Se refuerza asf el tradicional sesgo comercial de este medio, asi como su
dependencia de la inversién publicitaria.

La buena acogida que, a partir de 1995, muestra la ficcién televisiva, vy,
particularmente, la de produccion doméstica, hace de esta una apuesta rela-
tivamente segura y rentable. Su capacidad para adaptarse a nuevas rutinas y
costumbres, asi como la pérdida de originalidad de otros géneros competido-
res, o el sentido renovador de sus formatos, parecen estar a la base de cierta
concentracién en las emisiones del producto en serie propiol®. Su simplicidad
narrativa, su escasa complejidad intelectual, el tamiz positivo que devuelve a
la realidad que nos rodea, la alta cercanfa y empatia que promueven sus perso-
najes y la elevada novedad de sus contenidos, la preferencia por las tematicas
relacionales y sentimentales, el desarrollo de la cotidianeidad y de modelos
alternativos de identidad... parecen ser los elementos esperados y valorados
por los espectadores de estos formatos!”.

Esta misma demanda de ficcién vy, por ende, de telenovela, incide, sin
duda, en el desarrollo del sector productivo del audiovisual, afectado también
por tendencias modernizadoras. Las pequefias productoras integran su pro-
gresivo conocimiento de las audiencias en buena parte de sus decisiones de
disefio, se inician en la estandarizacién y la americanizacién de sus procesos
creativos, y ensayan mecanismos que afiadan flexibilidad a su relacién con
los operadores televisivos, asumiendo convenios de colaboracién productiva,
ademds de encargos externalizados. Es asf como el proceso de industrializacién
creciente del sector supondrd, en la prictica, que Espafia deje de ser un pais
importador de ficcion para pasar también a ser productor, e incluso, pequefio
exportador!8.

16 Cfr. VILCHES, Lorenzo A., BERCIANO, Rosa A. y LACALLE, Charo, “La ficcién nacio-
nal por fin a escena”, Andlisi 23, 1999, pp. 25-57.

17 Resultados de un estudio de corte cualitativo, mediante la técnica del grupo de discusion,
encargado por TVE al grupo Conecta, realizado a 14 grupos, repartidos por varios puntos de
muestreo de la geograffa espafiola a lo largo del 2006, y organizados, bdsicamente, conforme a
la variable género.

18 Cfr. GARCIA DE CASTRO, Mario, “Los movimientos de renovacién en las series televi-
sivas espafiolas”, Comunicar, vol. 15, n® 30, 2007, pp. 147-153.
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3.1. Los ensayos autonémicos

A primeros de los noventa, la rentabilidad de la férmula de la telenove-
la era un hecho contrastado, y sus marcas formaban ya parte del imaginario
de los espectadores espafioles. Su sencillez parecia haber cautivado a unos
ptblicos deseosos de entretenimiento y emociones. De ahi que se percibiera
como una estructura lo suficientemente versatil como para articular relatos
mds proximos y autéctonos, que minimizaran la pérdida de matices culturales
en el proceso de recepcién.

Desde la perspectiva de la forma, la adaptabilidad del género permite tra-
bajar en serie, con periodos, cadencias de emisién, y duracién de las entregas
variable. Desde la perspectiva del contenido, su enfoque emocional es un ar-
mazén adecuado para trabar historias cercanas, con las que conectar significa-
tivamente con los piblicos. De ahf su utilidad como formato base sobre el que
proceder a elaborar productos adaptados (indigenizados)!®. En un contexto de
internacionalizacién televisiva creciente, estos pueden ganar competitividad
en la medida en que conecten con identidades locales y regionales, de las
que es dificil que se hagan eco productos culturalmente distantes. El auge de
lo local, vinculado a los procesos de globalizacién (glocalization), tiene asi su
oportuna manifestacién en la ficcién televisiva2®.

De ahf que la televisién puiblica catalana recurriera a la estrategia de “lo-
calizar” el relato, sefia de distincién e imagen de marca que la diferenciarfa de
sus rivales, las generalistas nacionales. El itinerario semdntico de los formatos
catalanes enlaza, ademds, con la propia naturaleza y objetivos de las televi-
siones regionales, entendidas, entre otros, como instancias de promocién y
defensa de la cultura, las costumbres y, por supuesto, la lengua propia. Entron-
cando con el arraigo del teatro popular en Catalufia, recurriendo a autores
literarios de reconocido prestigio, y aprovechando el gusto de los espectado-
res por los folletines latinoamericanos, la Television de Catalufia opté por
la produccién propia de telenovelas, con rentables resultados comerciales e
ideolégicos?!. Esta relacion entre ficcién y promocién de la identidad cultural

19" Cfr. BUONANNO, Milly, L'eta della televisione, Editori Laterza, Rome, 2006.

20 Cfr. ROBERTSON, Roland, “Glocalization: Time-Space and Homogeneity-Heterogenei-
ty”, en FEATHERSTONE, Mike, LASH, Scott y ROBERTSON, Roland (eds.), Global Moder-
nities, Sage, London, 1995, pp. 25-44. MARTIN BARBERO, Jests, “Identities: Traditions, and
New Communities”, Media, Culture and Society, vol. 24, n® 5, 2002, pp. 621-641.

21 Cfr. VILCHES, Lorenzo A., BERCIANO, Rosa A. y LACALLE, Charo, op. cit.



HISTORIA DE LA TELENOVELA EN ESPANA: APRENDIZAJE, ENSAYO Y APROPIACION DE UN GENERO

propia estd documentada también en casos como el flamenco??, irlandés?3,
escocés 24 o galés?.

En el caso cataldn, la adaptacién y particularizacion de la telenovela se
apoya en marcas claras: la localizacién geografica de las tramas, los decorados
arquitecténicos, los nombres, actividades econémicas y profesionales de los
personajes, su caracterizacién conforme a usos humoristicos autéctonos, los
simbolos identitarios (escudos, banderas, colores nacionales), la aparicion de
personalidades populares de la zona, la presentacién de conflictos sociales y
temas de actualidad, asf como la recreacion de précticas culturales y de mdsi-
cas populares?®. Se afiade el recurso al sistema de estrellas televisivo propio,
o las referencias para promocionar la region (lugares turisticos, gastronomia,
productos comerciales de interés). Pero, es sobre todo el uso de la lengua
propia, distinta del castellano, el elemento definitivo a la hora de concederle
entidad diferencial?’.

La produccién catalana arranca con Poble Nou, primer serial doméstico
con vocacion de serial diario, considerado pieza inicial de una ficcién catala-
na que ensalza una identidad propia y diferencial. Sin embargo, esta dimen-
sién no agota su sentido pionero. El cardcter innovador y experimental de
este trabajo tiene bien que ver con la manera en que se estructura el equipo de
guionistas, entre los que se establece una l6gica americana de coordinacién,
reparto de responsabilidades y tareas. Este procedimiento facilita las tareas

22 Cfr. VAN DEN BULCK, Hilde, “Public service television and national identity as a project
of modernity: the example of Flemish television”, Media Culture Society, vol. 23, 2001, pp. 53-
69. FRANCO, Judith, “Cultural Identity in the Community Soaps. A Comparative Analysis
of Thuis and Eastlanders”, European Journal of Cultural Studies, vol. 4, n® 4, 2001, pp. 449-472.
23 Cfr. WATSON, Larfhliath, “Irish-Language Broadcasting: History, Ideology and Identity”,
Media, Culture and Society, vol. 24, 2002, pp. 739-757.

24 Cfr. O’'DONNELL, Hugh, “Peripheral Fissions? Language and Identity in Three Minority-
Language Soaps”, Entertext. An Interactive Interdisciplinary E-Journal for Cultural and Historical
Studies and Creative Work, vol. 2, n® 1, 2002, pp. 173-197.

25 Cfr. GRIFFITHS, Alison, “Pobol y Cwm: The Construction of National and Cultural Iden-
tity in a Welsh-Language Soap Opera”, en DRUMMOND, P. y otros (eds.), National Identity
and Europe: The Television Revolution, British Film Institute, London, 1993, pp. 9-24.

26 Cfr. CASTELLO, Enric, “Identidad cultural de las series de ficcién en Espafia”, Actas do II1
Sopcom, VI Lusocom e II Iberico, vol. 111, 21-24 abril, 2004, http://www.bocc.uff.br/pag/castello-
enric-identidad-cultural-en-las-series-de-ficcion-en-espana.pdf, 23-11-2010. CASTELLO,
Enric, “The Production of Television Fiction and Nation Building: The Catalan Case”, Euro-
pean Journal of Communication, vol 22, n® 1, 2007, pp. 49-69.

2T Cfr. BITEREYST, Daniél, “Language and Culture as Ultimate Barriers? An Analysis of the
Circulat, Comsumption and Popularity of Fiction in Small European Countries”, European
Journal of Communication, vol. 7, 1992, pp. 517-540.
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de rodaje y realizacion, aun cuando el guién se encuentra en sus primeras
entregas de escritura. Permite flexibilizar la produccién, adaptarla y reorien-
tarla segin la respuesta del publico. Esta manera serd reutilizada después por
el escritor valenciano Rodolf Sirera en productos catalanes, como Secrets de
familia (TV 3), o en formatos de cobertura mas amplia como El super (An-
tena 3)28. Poble Nou (TV 3, 1994) emitido en franja de sobremesa, obtuvo
una audiencia media diaria de 743.000 espectadores. Narra, en clave realista,
cotidiana y casi antropolégica la vida y los conflictos diarios de un conjunto
de personajes emplazados en este barrio barcelonés. Con claro sesgo realista,
aborda tematicas como la homosexualidad, los malos tratos, la prostitucion, el
aborto... Producida por Jaume Banacolocha, Diagonal TV, y bajo la pluma de
Josep Marfa Benet i Jornet, su telén de fondo es la dindmica modernizacién
barcelonesa al hilo de las olimpiadas.

En la secuencia de telenovelas catalanas que se exhiben en los afios sub-
siguientes el folletin se hibrida con las grandes soap operas norteamericanas
(Dallas, Dinasty, Falcon Crest), y ofrece, ademds de una mirada etnografica,
intriga y glamour?®. Secrets de Familia (TV 3, 1995), de nuevo bajo Diago-
nal TV, focaliza el grueso de su estructura dramdtica en los conflictos, las
mentiras, trampas y traiciones familiares, aglutinando una audiencia media
de 681.000 espectadores. Este trabajo anticipa asi el incontestable éxito del
siguiente formato de la misma productora, tercer serial de sobremesa, Nissaga
de poder (TV 3, 1996-1998), de nuevo con libretos de Josep M? Benet i Jornet.
Emplazada también en el espacio familiar, en su dimensién més tenebrosa,
Nissaga de poder da forma a un relato sobre odio, venganza, y en ocasiones,
amor. El espectador se sitda ante tramas mds transgresoras e incluso sérdidas,

28 Cfr. PUERTA, Adolfo, “Teoria del guionista inocente”, Cuadernos hispanoamerica-
nos, n® 612, junio 2001, pp. 19-25, http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObr
as/00363951199303040810046/209395_0004.pdf, 02-11-2010.

29 Soap opera y telenovela son folletines episédicos, de entrega, sobre todo, diaria, cuyos capi-
tulos no poseen unidad argumental en si mismos, clausurandose a pesar de que sus tramas que-
dan abiertas. No obstante, la telenovela, como subgénero particular dentro del melodrama, y
cémo férmula eminentemente latinoamericana se define por una idiosincrasia propia, distinta
de la propia de la soap opera de origen anglosajén. Tanto el cardcter limitado de sus episodios,
concebidos con un final previsto, la franja televisiva en la que se emite —ya sea el prime time
o la primera parte de la tarde— o el particular sistema de estrellas que se va construyendo en
torno al género, en el que los actores principales pueden desempefiar papeles distintos en di-
ferentes seriales manteniendo credibilidad frente al espectador, son algunos de sus elementos
distintivos. Entre tanto, la soap opera se concibe, a priori, sin un final previsto ni un nimero de
capitulos cerrado. Su produccién queda sujeta a los resultados de audiencia y su emisién suele
situarse en las bandas diurnas.
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que se resuelven, cada dfa, a lo largo de 3 temporadas y 476 episodios. Con
cuotas de pantalla crecientes, que llegaron a superar el 40 %, a medida que
se acercaba el desenlace, la adaptacién del mismo serial a las emisiones de
TVG (Rias Baixas, TVG, 2001-2005) es ya todo un indicador de su éxito.
La relacién incestuosa de dos de los personajes protagonistas, su paternidad
oculta, la primera visibilizacién explicita del lesbianismo, o el recurso al ho-
micidio como préctica normalizada van dando forma al axfisiante entorno de
los Montsolis, poderosa familia viticultora de la comarca del Penedés. Con el
mismo sello de fabrica, Nissaga la herencia (TV 3, 1999), emitida ya en horario
estelar y con cadencia semanal (26 capitulos), no lograrfa mantener las altas
cotas alcanzadas por su predecesora

Laberint d’ombres (TV 3, 1999), de nuevo a cargo de Josep M? i Benet y
Diagonal TV, dispersa ya la tensién narrativa entre el juego paralelo de dos
familias socialmente muy distantes. El espectador tendrd asf la oportunidad de
transitar entre el universo del lujo y el poder (los Aymerich), y las dificulta-
des y problemadticas socioeconémicas més crudas (los Padrés), adornado todo
ellos con elementos de thriller. Sus cifras de audiencia (50.000 espectadores
diarios), menores que las de su antecesora, garantizaban, no obstante la ren-
tabilidad de un producto cuyas tramas perdieron coherencia y verosimilitud
narrativa a medida que se acercaba el desenlace.

La ficcién autondmica exaltadora de una idiosincrasia regional propia no
se agota en la produccién catalana. El gallego Compostela, Sol e Lia (TVG,
1993), el valenciano A flor de pell (Canal 9, 1996; Punt 2, 2002), los vascos o
Goenkale (ETB 1, 1994- ), o la andaluza Arraydn (Canal Sur, 2001- ) contie-
nen relatos en los que la lengua, el territorio, las tradiciones, la costumbres,
la historia comtn, y las preocupaciones sociales compartidas evocan senti-
miento comunitario?. A la centralidad del componente lingiifstico se une
la importancia de valores como la convivencia, el didlogo, el acuerdo y la
negociacion, la importancia del bienestar, identificados en el comin de estas
producciones como parte de un bagaje axiolégico compartido!.

30 Cfr. CASTELLO, Enric, “The Nation as Political Stage: A Theoretical Approach to Tele-
vision Fiction and National Identity”, International Communication Gazette, vol. 71, n® 4, 2009,
pp. 303-322.

31 Cfr. ODONNELL, Hugh, Good Times, Bad Times: Soap Operas and Society in Western Eu-
rope, Leicester University Press, London and New York, 1999, pp. 159-178.
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3.2. Los ensayos de las generalistas nacionales

La extensién de la telenovela como férmula de produccién propia no se
agota en el entorno autonémico. De hecho, este sirvié de espacio experimen-
tal, tanto en el plano de las précticas creativas y productivas, como en el de
impacto de publico, para extrapolarla al escenario nacional mas general. En
cualquier caso, y tal y como se sefialard, el registro adoptado por la telenovela
de produccién propia en este mercado ha sido bien distinto. Pensados para
audiencias mds heterogéneas, desde una perspectiva tanto geogrifica como
cultural y lingiiistica, establecen sus marcas en el uso de lenguajes y codigos
culturales abiertos e inclusivos, a la vez que en su apuesta por la hibridacién
con otros géneros y formatos.

Es el caso de EI super, historias de todos los dias, primera teleserie diaria
emitida en horario de sobremesa por una generalista nacional (Telecinco,
1996-1999). Producida por Zeppelin y Diagonal TV, en sus dos primeras tem-
poradas, y por Estudios Picasso en sus dos tltimas, al menos en sus comienzos,
entronca con las telenovelas catalanas. No en vano en su equipo de produc-
cién, guién y direccion cuenta con nombres como el de Orestes Lara, Rodolf
Sirera, Jaume Banacolocha, Virginia Yagiie, o Alonso Puerta. Algunos de
ellos son expertos dentro del audiovisual cataldn, otros, jévenes profesionales
que continuardn participando en la redefinicién de un género en torno al que
se consolidard una industria y un segmento laboral especializado. A lo largo de
cuatro temporadas y 738 capitulos diarios y vespertinos se articul6 un formato
hibrido en el que, como en buena parte de los anteriores, se dan cita ele-
mentos propios de géneros televisivos diversos. El valor concedido al lujo, al
poder, al éxito social, a temdticas como la mentira y la traicién, o la estructura
de serial abierto conecta con algunas grandes soap operas norteamericanas.
Entre tanto, las tramas oscuras (secuestro, asesinato, comparecencias legales),
los recursos tematicos sérdidos (alcoholismo, violacién, incesto, maltrato, en-
fermedad) la acercan al terreno del género del suspense. Por tltimo, la impor-
tancia de la temdtica romantica (amores, desamor, separacién, reencuentro),
la centralidad del personaje femenino de Julia (Natalia Millan), el tono cos-
tumbrista y etnografico, que conecta con relatos como Poble Nou, la sencillez
de la puesta en escena, el dibujo reduccionista en torno al universo de las
diferencias sociales, o la focalizacién de buena parte de las tramas en torno a
las dificultades femeninas de movilidad social ascendente (insercién laboral,
acoso, sobrecualificacién)... acercan el producto a los entornos de la teleno-
vela. De ahf la relevancia de los espacios intrahogar, que combinados con el
escenario profesional presenta el telén de fondo en torno al que se articula
una red de tramas laborales a la par que romdnticas. Mediante una narracién
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eminentemente lineal en la que, con escasas elipsis, el tiempo de la historia
tiende a converger con el tiempo del discurso, los personajes se posicionan a
uno u otro lado de la valla moral.

En cualquier caso, a lo largo de sus 738 capitulos, de entre veinte y trein-
ta minutos en sus cuatro diferentes temporadas, las tramas intrigantes —que
se van resolviendo en varias entregas—, la falta de continuidad de algunos
personajes centrales —sobre todo en su cuarta temporada— o el final abier-
to del dltimo de sus capitulos, manifiestan las sefias narrativas propias del
serial y del soap opera anglosajon. La rentabilidad de un relato que perdié
interés y calidad en sus tltimas entregas se hizo evidente en su primera y
segunda temporada. De ahi que en 1997 hubiera consolidado una cuota de
pantalla del 30% en la franja de tarde. A lo largo de 738 capitulos y cuatro
temporadas

Bien distinto es el tono del folletin de produccién doméstica programado
desde la television puablica. A partir de 2001, TVE 1 inici6 emisiones soste-
nidas, diarias y en horario de sobremesa, de telenovelas propias, en ocasiones
coproducidas con socios latinoamericanos (El Secreto, La verdad de Laura).
Asi, esta etapa transicional, de ensayo previo para posteriores productos con
anclajes culturales e ideolégicos mds sélidos, se resolverd con formatos hibri-
dos muy vinculados con sus modelos latinoamericanos. Desde una perspectiva
sintdctica, se disefian como relatos con un cierre estructural establecido, pen-
sados para horarios diurnos, y que tan sélo en el caso de El Secreto superan los
200 episodios. Con una estructura de corte ramificado, sus tramas se desarro-
llan de manera tranquila, sin acusar una gran densidad narrativa, y focalizan-
do sus conflictos en las tensiones amorosas y el espacio intrahogar, a través de
personajes de lectura psicoldgica muy sencilla. Desde una perspectiva seman-
tica, la temdtica central discurre en torno al amor, el desamor, la traicién y la
familia, si bien las tramas exaltan también valores materialistas tales como el
poder, el lujo, el dinero, el éxito social, la belleza fisica... presentados como
metas socialmente deseables.

A pesar de las obvias continuidades que estos formatos establecen con sus
referentes latinoamericanos, su produccién implica la necesidad de adaptarlos
a las particularidades culturales, a las preocupaciones y cosmovisiones de los
publicos espafioles. Asf lo evidencia el hecho de que las tramas se localicen
en puntos geograficos bien conocidos y con significados inclusivos (Madrid,
Valencia), los nombres escogidos para los personajes, desprovistos de conno-
taciones regionalistas, el dibujo profesional de los personajes, muy vinculado
al universo de los profesionales liberales, los usos y praxis de la lengua caste-
llana, propios de un habla estandarizado... todo ello insertado en relatos de
tono muy convencional, en los que dominan tesis como la indispensabilidad
del amor romantico o la predestinacién del destino amoroso.
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Especialmente interesantes son los personajes masculinos, tefiidos de algu-
nas de las ocupaciones mds visibles en las sociedades postindustriales (publi-
cista, periodista, economista, médico, empresario...) y que encarnan valores
como la cualificacién, el mérito, la modernidad y al mismo tiempo conec-
tan con los estratos medios, en los que estos grupos profesionales ocupan las
posiciones mds altas. Bien distinto es el dibujo de los personajes femeninos,
planteado en términos cuasi simétricos a los de sus alter ego latinoamericanos.
Ligadas al espacio doméstico, su utilidad narrativa estd al servicio de los inte-
reses emocionales. Su perfil profesional se diluye a favor de su rol romdntico,
y hacen las veces, ya sea de redentoras amorosas, y responsables de los arcos
de transformacién de sus compafieros (La verdad de Laura, Obsesion, Géminis,
venganza de amor); de mujeres victimas, salvadas a través de sus relaciones
emocionales (El secreto), o bien, compartiendo de manera mds equilibrada la
responsabilidad amorosa (Luna negra).

La emisién de la primera telenovela producida por Zeppelin para TVE Ca-
lle nueva, (TVE 1, 1997-98), despidi su primera temporada con una media de
2.287.000 espectadores y una cuota de pantalla de 21,6%32. Esta serie coral,
de 560 episodios, ahonda de nuevo en las relaciones y conflictos personales
de un grupo de personajes que habitan en un barrio humilde. Su sucesora, El
Secreto (TVE 1, 2001) dard forma a una adaptacién de la telenovela mexicana
Retrato de familia (El canal de las Estrellas, 1995), y hard frente, una vez més a
una historia escenificada en un ambiente de lujo y poder, si bien contagiado
de infelicidad. La verdad de Laura (TVE 1, 2002)33, de las mismas creadoras
que El Secreto (Susana Prieto y Lea Vélez), y con ciertas reminiscencias de
la exitosa Cuna de lobos, recrea la ya cldsica trama en torno a las dificulta-
des sociales y familiares que impiden la historia de amor entre dos jévenes,
Laura (Mdnica Estarreado) y Javier (Mariano Alameda). Géminis, venganza
de amor (TVE 1, 2002-2003), un remake espafiol de La dama de rosa, serd el
producto precedente a Luna negra, (TVE, 2003-2004), ambas con una media
de consumo aceptable. Su sucesora, Obsesion, (TVE 1, 2005), a lo largo de
162, continué ofreciendo amores imposibles, conflictos emocionales, sociales

32 “Mirada al pasado, 1998: los informativos dejaron de llamarse ‘Las Noticias’ para conver-
tirse en ‘Informativos Telecinco™, http://www.formulatv.com/1,20080816,8245,1.html,
13-01-2011.

33 El Secreto, con una cuota media de pantalla de un 23,2% alcanzé en sus Gltimas emisiones
hasta un 27%, su previsién inicial de 65 capitulos se resolvié finalmente mediante 230 entre-
gas. La verdad de Laura, emitida por TVE en cuatro ocasiones, superé en sus tltimas emisiones
el 34% de cuota de pantalla. Géminis, venganza de amor alcanzé hasta un 27% de cuota en sus
ultimas emisiones. Luna negra mantuvo una cuota media de pantalla de 24,9%.
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y familiares varios, si bien aderezados con notas de intriga y suspense, que no
obstante, no acabaron de generar los resultados de audiencia deseados. Buena
parte de estos trabajos obedecen a la direccién de Valerio Boserman (EI se-
creto, La verdad de Laura, Luna negra y Obsesién), con la produccion de TVE,
Europroducciones, y en ocasiones, la colaboracién de Televisa.

Esta presencia sostenida de productos propios en las parrillas de TVE 1 ha
convivido, sin embargo, con la emisién de telenovelas latinoamericanas. Es
mas, las continuidades seménticas y sintacticas explican su continuidad es-
pacial y cronoldgica en el flujo televisivo. Situadas de manera contigua en la
parrilla de programacién, han dado forma a una suerte de “sesién continua”,
que ha llegado a encadenar hasta tres folletines sucesivos. Titulos como Pobre
diabla (TVE 1 2000-2001), Terra Nostra (TVE 1, 2000-2001), Gata salvaje
(TVE 1, 2002-2004), Amarte asi Frijolito (TVE 1, 2005) dieron buena cuenta
de sus relaciones de intertextualidad con formatos propios, al mismo tiempo
que evidenciaron las caracteristicas diferenciales de estos productos naciona-
les.

La respuesta mds contundente a la oferta de sobremesa disefiada por TVE
1 vino de manos de Yo soy Betty la Fea (Antena 3, 2001-2002). Presentada
como el emblema de la globalidad de la férmula, su éxito trascendié las fron-
teras colombianas. Se emitié en mas de 100 paises diferentes, y ha generado
mas de una veintena de adaptaciones. Este ejemplo sefial6 las posibilidades de
los formatos internacionales, susceptibles de ser vendidos, ya sea en forma de
productos o bien de derechos de adaptacién, e incluso de asesoramiento en la
produccién. Este tipo de practicas de compra permiten disminuir el elevado
riesgo asociado a una industria como la audiovisual, y ademds incrementan
la eficiencia de los procesos de realizacion gracias al conocimiento obtenido
por las experiencias previas. De ahi que la adaptabilidad, la versatilidad o la
globalidad de un formato figuren entre las caracteristicas mas valoradas por
los profesionales de la creacién y produccion3?.

Segtin la propia opinién de sus creadores, la clave del éxito de Yo soy Betty
la Fea tiene que ver con algunas modificaciones de indole sobre todo seman-
tica. Si bien se mantiene relativamente fiel a la férmula original, subvierte el
habitual estereotipo femenino, aunque mantiene anclajes tradicionales. Betty
(Ana Marfa Orozco) logra poder econémico y movilidad social ascendente,

34 Cfr. GUERRERO, Enrique, “Desarrollo de proyectos audiovisuales: adquisién y creacion
de formatos de entretenimiento, Comunicacion y Sociedad, vol. XXIII, n® 1, 2010, pp. 237-273.
MEDINA, Mercedes, “Explotacién econémica de las series familiares de ficcién”, Comunica-
cién y Sociedad, vol. XX, n® 1, 2007, pp. 51-81.
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y para ello hace uso de su cualificacién profesional, al carecer de la virtud
femenina por excelencia en el discurso folletinesco: la belleza. De ahi que su
figura, que se responsabiliza de su propio ascenso social, ensalce valores como
la inteligencia, la cualificacién, la autonomia, la razén... reflejando cambios
socioculturales que van redefiniendo las imédgenes de género. A pesar de todo,
el triunfo de la protagonista pasa por logros en términos de amor romdntico y
de belleza fisica. Su arco de transformacién, que emula al mito popular del “pa-
tito feo”, es menos psicolégico y més estético. Del mismo modo, el toque rea-
lista y humoristico de buena parte de las tramas, ampliadas y enriquecidas por
estereotipos originales parecen ser los ingredientes novedosos en este producto
de éxito?>. Con una nada desdefiable cuota media de pantalla del 24% Yo soy
Betty la Fea alcanzé una rentabilidad que la cadena no pudo mantener con las
subsiguientes telenovelas (Ecomoda, 2002, El iniitil, 2002, Mi gorda bella, 2002).

Especialmente interesante ha sido la estrategia de multiexplotacién de
este producto. En este sentido la red ha hecho las veces de pantalla adyacente,
y ha creado un espacio de interactividad. La pagina web de la serie, sus foros,
asi como el blog de la protagonista han permitido completar la perspectiva del
espectador o afiadir matices mediante el uso de formatos, gramdticas argu-
mentales y soportes no televisivos. Asf, y mediante su convergencia con los
nuevos medios, adoptando formas de virtualidad e interactividad, la pequefia
pantalla se define en contraposicion a la television tradicional, y se distingue
en términos de modernidad, movilidad, conexién con la realidad o utilidad, e
incluso, incrementa su consideracién social3®.

4. El culebrén nacional: institucionalizando una férmula (2001...)

La telenovela de produccién nacional adquiere entidad propia en la me-
dida en que crea sus sefias de identidad, que permiten diferenciarla de los

35 Cfr. VILCHES, Lorenzo, “Betty la Fea, entre la telenovela y la sitcom”, Guidnactualidad,
http://www.guionactualidad.uach.cl/spip.php?article981, 20-09-2010. CASCAJOSA,
Concepcién, “Lorenzo Vilches: El éxito de ‘Betty la Fea’ estd en un cambio cultural de la mu-
jer urbana”, http://www.formulatv.com/1,20070729,5045,1.html, 29-7-2009. LIPPERT,
Bianca, “The Bettyer Way to Success”, Critical Studies in Television, vol. 3, n® 2, 2008, pp.
20-39; ULCHUR, Ivén, “Betty la Fea: la suerte de la inteligencia”, Revista Iberoamericana de
Comunicacién Chasqui, n® 71, 2000, http://redalyc.uaemex.mx/pdf/160/16007106.pdf, 23-
11-2010.

36 Cfr. LEVINE, Elena, “Distinguishing Television: the Changing Meanings of Television
Liveness”, Media, Culture and Society, vol. 30, n® 3, 2008, pp. 393-409.
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productos de férmula ofertados, especialmente, por los competidores latinoa-
mericanos. Asf, la introduccién de elementos antropoldgicos, etnograficos y
lingiifsticos supone una adaptacion de primer orden. Sin embargo, el modelo
sufrird un segundo proceso de particularizacién en la medida en que, a través
de un discurso de mayor densidad axioldgica, plantee lineas argumentales, ex-
plicaciones de la realidad espafiola de pasado y de presente, asi como lineas de
futuro convenientes. Es asi como la telenovela histérica, tanto en su acepcion
regional como nacional, ejemplifica muy bien el ejercicio ideoldgico a la par
que comercial de apropiacién cultural de la férmula de la telenovela.

Temps de silenci (TV 3, 2001-2002), producido por Diagonal TV, narra
los avatares de la saga familiar de los Dalmau desde los previos a la Guerra
Civil, hasta los afios noventa. Utilizando como conflicto narrativo primero
la relacion imposible entre Isabel Dalmau (Cristina Dilla), joven burguesa, y
Ramon Comes (Alex Casanovas), hijo del servicio, el relato nos presentard
un dibujo maniqueo de la sociedad catalana, en clave de desigualdad social e
ideoldgica, si bien en un escenario de continuo cambio social. Con cifras su-
periores al 30% de cuota de pantalla, incluso en sus reposiciones, fue emitida
en horario estelar con una cadencia de emisiones bisemanal, a lo largo de 52
episodios.

Esta teleserie, impregnada de recursos socializadores, plantea una relectu-
ra de algunos de los acontecimientos mds relevantes de la historia, en clave
regional y exclusiva. Defiende la tesis de que la comunidad catalana se ha
construido a través de un itinerario histérico compartido por sus miembros,
y definido por variables peculiares que conforman su idiosincrasia colectiva,
distinta de la del resto de las regiones espafiolas. La modernidad, el desa-
rrollo econémico cataldn, la progresfa de sus normas, o la represion cultural
y lingiiistica de la postguerra son presentadas como sefias distintivas de “la
comunidad imaginada de la catalanidad”, forjadas, en buena medida en torno
a esta y otras emisiones de TV 337, La idea manejada por Temps de Silenci fue
poco después adaptada, si bien con un tono y significado bien diferente, a las
emisiones de la cadena pudblica TVE 1, bajo el nombre de Amar en tiempos
revueltos. De nuevo Diagonal TV produciria el serial, dirigido por Lluis M?®
Giiell y Orestes Lara, y con guién de Josep M? Benet i Jornet, Rodolf Sirera
y Antoni Oneti.

Amar en tiempos revueltos (2005-2010) organizé sus primeras tramas en
torno a la preguerra y Guerra Civil, si bien entregas mds avanzadas (2010)

37 LACALLE, Charo, “Ficcién televisiva y construccién de la identidad. El caso cataldn”,
Opcién, 23, n® 52, 2007, p. 65,
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se ambientan ya en la década de los cincuenta. La teleserie se decanta por
una estructura narrativa en la que el final de cada una de sus temporadas
supone la clausura de tramas y personajes principales, que se simultanea con
la apertura de otras nuevas. De ahi que el serial inserte cierres narrativos en
el marco de una estructura abierta que garantiza la continuidad, ademas de
incorporar secuelas que se suceden, renuevan sus contenidos y evitan la fatiga
del espectador’8. Este formato combina, por lo tanto, las clausuras propias de
la telenovela, con la apertura y el volumen de episodios propio de un serial o
soap opera anglosajon. Su éxito sin precedentes, asi como su calidad, abalada
por varios galardones>?, ha posibilitado incluso que la serie sea emitida en
Estados Unidos, en versién original, a través de la cadena Telemundo.

Sus mas de 1.000 capitulos se articulan a partir de todo un conjunto de
tramas que, de acuerdo con las reglas sinticticas y semdnticas de la telenovela,
entrelazan variados personajes que pretenden ofrecer una recreacion simplifi-
cada, pero inteligible para el espectador, de la estructura social espafiola. Del
mismo modo, y dado su marcado cardcter socializador, en las dltimas tempo-
radas, en las que mantiene shares superiores al 20%, se deja notar la intencio-
nalidad de TVE de utilizar la teleserie a modo de plataforma educativa para el
publico objetivo de la serie, sobre todo femenino. Por eso, la amplia galeria de
personajes femeninos, de todo tipo y condicién, ejercen una suerte de “efecto
resonancia” sobre sus espectadoras, y plantean respuestas a conflictos experi-
mentados por estas en primera persona.

Asi, tematicas como la conciliacién entre la vida familiar y laboral, el
reparto de las tareas domésticas, el maltrato de género, el aborto, el adulterio,
la maternidad en solitario, el divorcio, las relaciones sexuales, el lesbianis-
mo...se revelan como conflictos narrativos de primer orden. Valores como
la igualdad de géneros, la coeducacion, o el acceso femenino al poder son
ensalzados. El relato redefine los roles femeninos, a través de estereotipos de
presente en un escenario de pasado. Las tramas roménticas tienden a diluirse
a favor de historias mds cotidianas, realistas y versdtiles, muy sesgadas hacia
la representacion de algunos de los conflictos que escinden a las mujeres con-
temporéneas. El espacio intrahogar pierde cierto peso estructural en relacién
con el espacio laboral, en el que estan integrados, en variadas posiciones, el

38 Cfr. BUONANNO, Milly, “From Literacy ...”, op. cit.

39 Premio del jurado en el Festival International du Film de Television e Internet de Luchon
(2009), Medalla de plata, en el Festival Internacional de Televisién y Promociones de Nueva
York, categorfa drama (2007), Premio ATV, mejor musica (2008), Premio TP de Oro, mejor
serial (2008, 2009), Premios Ondas, mejor serie del afio (2008), Premio Turia, mejor serie
nacional (2005).
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conjunto de los personajes femeninos. Es asi como Ana Rivas (Marina San
José), encarnari el valor de la propiedad, el poder, los objetivos profesionales,
o la emancipacién sexual. Entre tanto, Teresa (Carlota Olcina) sefiala la ca-
pacidad y responsabilidad femenina en su propio proceso de movilidad social
ascendente. Manolita (Itziar Miranda) ejemplifica la polivalencia femenina,
capaz de compatibilizar sus tareas profesionales y personales. O Carmen (Pepa
Pedroche), ejemplifica el valor de la solidaridad y el apoyo mutuo entre muje-
res. En cualquier caso y a pesar de su sentido renovador, los personajes siguen
bésicamente definidos por ejes emocionales. El amor romdntico y la materni-
dad suelen aparecer como condicién sine qua non para su desarrollo personal.

Producida igualmente por Diagonal TV, dirigida por Luis Marias Giiell
y Jordi Frade, y con la colaboracién de Virginia Yagiie y Rodolfo Sirera, en
calidad de directora argumental y coordinador de guiones, respectivamente,
La Sefiora (TVE 1, 2008-2010) escenifica sus tramas en la Espafia de los afios
veinte. El relato, de acuerdo con las prescripciones de la telenovela, con-
centra su atencién en los avatares romanticos de Victoria Marquez (Adriana
Ugarte) y Angel Ruiz (Rodolfo Sancho) distanciados por barreras sociales.
A modo de relato flexible, en el que ni sus personajes ni sus relaciones estdn
a priori definidas sino que se van construyendo, narrativamente, se acerca al
serial®. Sin embargo, en tanto que adopta un formato con emisiones més
limitadas y semanales (39 capitulos y tres temporadas) su duracion se asemeja
a las de las series. El despliegue de medios que ha rodeado su ejecucion (el cui-
dado y la exquisitez del vestuario, el estilismo, la puesta en escena, el rodaje y
la fotografia en exteriores, la amplitud del equipo de realizacién y produccién,
o el grado de elaboracién y documentacién de sus guiones...) ponen de ma-
nifiesto la apuesta de TVE “por las grandes series y los grandes guiones. Por
directores y actores que cuiden la interpretacién en una produccion de lujo
como esta”1.

La respuesta en términos de audiencia ha sido, de hecho, gratificante. En
su tltima emisién La Sefiora batié su propio récord, y alcanzé una cuota media
de pantalla del 25,3% con un seguimiento bruto de mas de 5.200.000 espec-
tadores. El cierre de la tercera y tltima temporada de la teleserie ha puesto de

40 Cfr. VILCHES Lorenzo, La televisién. Los efectos del bien y del mal, Paidés, Barcelona, 1999.
CHATMAN, Seymour, Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y el cine, Taurus,
Madrid, 1990.

41 Declaraciones del director de programacién y contenidos de TVE, Carlos Fernandez, en la
presentacién de la teleserie, “La Sefiora llega hoy a TVE”, http://www.vertele.com/noticias/la-
senora-llega-hoy-a-tve/, 13-01-2011, y “La Sefiora es una de las apuestas de TVE por las series
de calidad, http://www.formulatv.com/1,20080305,6965,1.html, 13-01-2011.
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manifiesto cémo la television, a través de su apoyo en la red, adopta mecanis-
mos de interactividad, todavia imperfectos, que son utilizados por el especta-
dor para intervenir en el disefio del relato. En este sentido, la pdgina web de
RTVE, habilitada, entre otras, como mecanismo de autopromocion, distribu-
cién y explotacién de sus productos fue la via a través de la que muchos de los
seguidores de la teleserie mostraron su desacuerdo por una clausura disonante
con sus gustos y expectativas??. Al hilo de esta experiencia, en mayo de 2010,
desde la propia pagina web de RTVE, se animé a los espectadores de Amar en
tiempos revueltos a proponer ideas en torno a las que articular el cierre de la
quinta temporada®3.

La Sefiora y Amar en tiempos revueltos, si bien toman elementos de otras for-
mulas, ejemplifican la muy claramente “espafiolizacion/indigenizaciéon” de la
telenovela. Sostenidos en un equipo compartido, organizados conforme a las
mismas reglas de género, y engarzados en la temdtica histérica, ambos textos
dan forma a una lectura conectada de la reciente historia espafiola. De ahf su
vinculo de intertextualidad horizontal que funde las dos teleseries en un Gnico
discurso interpretativot*. Ambos formatos dramatizan la historia, la persona-
lizan en diversas tramas de corte roméntico, insertan citas a través de las que
se referencian momentos histdricos significativos, e introducen elementos de
corte informativo que objetivan, aparentemente, la ficcion.

Si se recurre a la tradicional estructura dialéctica de la telenovela, el relato
contrapone personajes y situaciones arcaicas frente a figuras modernizadoras,
tanto en el plano social y econémico, como en el ideoldgico, y dibuja el deve-
nir histérico en términos de “lucha de opuestos”. Es asi como el discurso articu-
la algunas de sus tesis mds significativas. La sociedad espafiola parece abocada a
un proceso de desarrollo econémico, social y politico, obstaculizado por grupos
conservadores (la nobleza, el clero, el ejército) interesados en mantener un
statu quo preindustrial. Esta dialéctica se traduce en el conflicto bélico de 1936.
La postguerra, en la que se dibuja una sociedad estancada, o incluso regresiva,
en el plano econémico, social, politico y cultural, es la consecuencia directa
del control politico por parte de los grupos mas reaccionarios.

En dltima instancia, y en el ejercicio de la funcion socializadora, tienden a
reforzar la idea de la nacién espafiola, para apoyarla en el pasado compartido

42 “La muerte de La Sefiora irrita a los seguidores de la serie” http://www.elmundo.es/elmun-
do/2010/01/19/television/1263929129.html, 03-11-2010.

B http://www.rtve.es/television/20100505/escribe-tu-final-para-amar-vente-rodaje/330198.
shtml, 20-08-2010.

4 FISKE, John, Television culture, Routledge, London, 1987.
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y en las dificultades comunes a un pueblo. El relato plantea una visién macro,
en la medida en que su discurso se articula de manera omnicomprensiva, aje-
no a localismos, y reivindicando la historia comtin de una nacién. En torno a
la idea de una comunidad inclusiva, y reforzando el valor de un pueblo, la na-
cién espafiola se presenta como sujeto de una historia compartida construida
por avatares y dificultades confluentes. Este mismo discurso es recuperado, si
bien en el plano autonémico, por la telenovela histérica 2 de mayo, la libertad
de una nacién (Telemadrid, 2008), emitida semanalmente, a lo largo de dos
temporadas. En esta ocasion, la productora Boca a Boca utiliza la excusa argu-
mental de la Guerra de la Independencia espafiola, para trabar un relato que
ensalza la osadfa, el valor, la astucia, el patriotismo y la firmeza del pueblo de
Madrid, frente a la invasién francesa. La teleserie fue distribuida también a
través de Canal Sur y Aragén television.

A pesar de su relevancia y de su cardcter de producto genuinamente espa-
fiol, la telenovela nacional no se agota en el culebrén histérico. Sus emisio-
nes han convivido con formatos latinoamericanos en su acepcién autdctona
(Pasién de Gavilanes, Antena 3, 2005-06, Patito Feo, Telecinco, 2009, Dofia
Bdrbara, TVE 1, 2010...), asi como con adaptaciones de algunos de estos pro-
ductos de éxito (Gavilanes, Antena 3, 2010). Mencién especial merece Yo soy
Bea que, producida por Grundi producciones (Telecinco, 2006-2009), rees-
cribe las tramas de Yo soy Betty la Fea, y las adapta, mediante escenarios, per-
sonajes, usos lingiiisticos, notas de humor y conflictos dramdticos a algunas de
las particularidades culturales de la audiencia espafiola. Asf, su primera parte,
recibida con cuotas medias de pantalla del 31,4%, reproduce la légica de su
referente colombiano. De hecho, cierra todo un conjunto de tramas en torno
al éxito profesional y personal de la protagonista, quien sufre una obligada
transformacién fisica. En cambio, en su segunda parte, el peso narrativo reca-
y6 sobre nuevos personajes y tramas renovadas, que sin embargo no generaron
el mismo nivel de interés en el pablico. La nueva protagonista, ya no Bea sino
Be, una joven que necesita demostrar en su entorno inmediato que es capaz
de conseguir por ella misma sus objetivos laborales, entre otros, convenci6 al
17,2% de la media de espectadores de esa franja®. Yo soy Bea encarna el va-
lor de formatos menos pretenciosos desde una perspectiva ideoldgica, aunque
exitosos, populares y con fuerte poder socializador, que vienen a constatar que
la diversificacién es una de las vias de desarrollo de la férmula.

4 “Yo soy Bea se despide el domingo de la audiencia”, http://www.formulatv.

com/1,20090814,12402,1.html, 13-01-2011.
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5. Conclusiones

En el escenario de la TDT, la television, atin en proceso de interaccién
con otras pantallas (la red, el mdévil, los videojuegos) mantiene, en princi-
pio, un lugar hegeménico gracias al consumo sostenido de sus publicos. De
ahi que, focalice, todavia, ese proceso de convergencia, y se complemente,
ademds de competir, con otros medios audiovisuales. En cualquier caso, el
sistema televisivo estd sujeto a revisiones y modernizaciones insalvables. En
el plano de la oferta, parece inminente la superacién de una etapa dominada
por los contenidos generalistas en favor de canales temdticos y mds perso-
nalizados. Entre tanto, el perfeccionamiento de la industria de contenidos,
su consistencia creativa, y la diversificacién de sus productos (on line, multi-
media, multiproductos), son variables favorables a su éxito. En ese sentido,
las mejoras técnicas que han de acompafiar necesariamente los cambios del
soporte televisivo incrementardn sus posibilidades técnicas y argumentales.
En el plano de la audiencia, los publicos, cada vez m4s segmentados y especia-
lizados se presentan como target atractivo para los anunciantes, deseosos de
audiencias mas reducidas sobre las que medir impactos concretos en términos
de compra de sus productos. Al mismo tiempo, es previsible que los espec-
tadores, conscientes de los usos no sélo lidicos y hedonistas de la pequefia
pantalla, se apoyen en ella para précticas mas versatiles#0.

Este es el contexto en el que el género de la telenovela, que ha demostrado
su versatilidad para adaptarse a audiencias particulares asi como a sistemas
televisivos y soportes diversos, habra de seguir construyendo su itinerario de
evolucién. En un marco en el que se diversifican los soportes y se transfor-
man los usos de consumo, los retos del género pasan, entre otros, por seguir
aglutinando identidades y conectar con otras subculturas susceptibles de ser
reflejadas en la pequefia pantalla. De ahi que otros ejes de diferenciacion,
transversales a los estrictamente nacionales o comunitarios, puedan ofrecer
caminos para adaptar la féormula. En este sentido, la variedad, no sélo de las
temadticas, sino sobre todo de la estética, los cédigos y las formas gramaticales,
parece ser una de las estrategias clave para conseguir productos de éxito. Con-
forme a las reglas de la telenovela se pueden elaborar mensajes ideados para
los segmentos de edad juvenil, cada vez mds cercanos a los nuevos medios.
En este sentido, una experiencia significativa es la aportada por el formato

46 Cfr. GARCIA DE CASTRO, Mario, “La hegemontia creativa de la industria de la televi-
sién”, Icono 14. Revista de Comunicacién y Nuevas Tecnologias, n® 9, junio 2007, pp. 1-14.
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de webnovela o telenovela on line, en el que Univisién ya sea en solitario (Mi
adorada Malena, 2007), o en forma de coproduccién (junto con Endemol y
Amistad Productions, Vidas Cruzadas, 2009), ha trabajado. Asi, el uso de la
red no sélo permite incorporar elementos interactivos (foros, chats), afiadir
informacion (blogs, entrevistas exclusivas), o facilitar que el espectador con-
trole los tiempos de recepcién o los contenidos (descargas de videos, fotos)*7.
En el caso espafiol, la utilizacién que los canales televisivos realizan de sus
péginas webs permite hacer uso de recursos similares. Este soporte facilita una
participacién mds activa del espectador e incrementa su poder de presion so-
bre el desarrollo del relato. Al mismo tiempo, el uso de la red va asociado a
temadticas originales (entre otras, la maternidad en solitario y voluntaria, la
homosexualidad, el acceso de la mujer al poder...), y estereotipos femeninos
diferentes (por ejemplo, el de la mujer profesional, exitosa, instrumental y
practica en sus actitudes, competitiva...). En la direccién opuesta, los grupos
de edad mds avanzada, en crecimiento numérico en las sociedades postindus-
triales, y que si mantienen una relacién institucionalizada y rutinizada con la
television, pueden ser otro de los grupos sociodemograficos a los que dirigir
versiones particularizadas de la formula, y para los que se requieren, sin em-
bargo, presentaciones mds convencionales, conservadoras y tradicionales.

Apropiada ya esta férmula por el gran publico espafiol, el gran reto de la
telenovela pasa por adecuarse a la l6gica metatelevisiva hegeménica. En este
contexto multimedia se impone una television cada vez més autorreflexiva,
que organiza sus mensajes a modo de pastiche o collage, que hibrida de mane-
ra extrema formatos, disolviendo las fronteras de algunas categorias televisi-
vas, que recurre a constantes citas inter e intratextuales, y que se dirige a un
espectador activo y ladico, asf como consciente de los artificios televisivos?S.
Estas son algunas de las coordenadas en torno a las que se ha de tejer el cami-
no de renovacién, evolucion y “reapropiacion” de la telenovela.

47 Multichannel News, “Univision sets Webnovela”, January 26, 2009, p. 13. Variety, “Uni-
visién Lathers Cyber-Soap”, December, 2008, p. 17.

48 OLSON, Scott R., “Meta-television: Popular Postmodernism”, Critical Studies in Mass Com-
munication, 4, 1987, pp. 284-300. CASETTI, Francesco y ODIN, Roger, “De la paléo- a la
néo- télévision”, Communications, 51, 1990, pp. 10-24. TOUS, Anna, “Paleotelevisién, neote-
levisién y metatelevisién en las series dramdticas estadounidenses”, Comunicar, vol. XVII, n®

33, pp. 175-183.

o
(O8]

Vol. XXIV e N® 1 — CyS e 2011



N}
o

Vol. XXIV e N® 1 — CySe 2011

MARIA DEL MAR CHICHARRO MERAYO

Bibliografia citada

ACOSTA-ALRUZU, Carolina, “I am Not a Feminist... I Only Defend Women as Human
Beings: The Production, Representation, Consumption of Feminism in a Telenovela”,
Critical Studies in Media Communication, vol. 20, n® 3, 2003, pp. 269-249.

BARROSO, Jaime, Realizacién de los géneros televisivos, Sintesis, Madrid, 1996.
BITEREYST, Daniél, “Language and Culture as Ultimate Barriers? An Analysis of the Cir-

culat, Comsumption and Popularity of Fiction in Small European Countries”, European
Journal of Communication, vol. 7, 1992, pp. 517-540.

BUONANNO, Milly, “From Literacy to Formal Adaptation. Multiple Interactions between
the Foreing and Domestic in Italian Television Drama”, Critical Studies in Television, vol.
4,n° 1, 2009, pp. 65-83.

BUONANNO, Milly, L’eta della televisione, Editori Laterza, Rome, 2006.

CASCAJOSA, Concepcién, “Lorenzo Vilches: El éxito de “Betty la Fea” estd en un cambio

cultural de la mujer urbana”, http://www.formulatv.com/1,20070729,5045,1.html, 29-7-
2009.

CASETTI, Francesco y ODIN, Roger, “De la paléo- a la néo-télévision”, Communications, 51,
1990, pp. 10-24.

CASTELLO, Enric, “Identidad cultural de las series de ficcién en Espafia”, Actas do IIT Sopcom,
VI Lusocom e II Iberico, vol. 111, 21-24 abril 2004, http://www.bocc.uff.br/pag/castello-en-
ric-identidad-cultural-en-las-series-de-ficcion-en-espana.pdf, 23-11-2010.

CASTELLO, Enric, “The Nation as Political Stage: A Theoretical Approach to Television
Fiction and National Identity”, International Communication Gazette, vol. 71, n® 4, 2009,
pp. 303-322.

CASTELLO, Enric, “The Production of Television Fiction and Nation Building: The Catalan
Case”, European Journal of Communication, vol. 22, n® 1, 2007, pp. 49-69.

CHATMAN, Seymour, Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela vy el cine, Taurus,
Madrid, 1990.

DAROCAS, Montse, “El culebrén se serena”, La Vanguardia. Revista, 8-10-1995, pp. 2 y 3.

FISKE, John, Television culture, Routledge, London, 1987.

FRANCO, Judith, “Cultural Identity in the Community Soaps. A Comparative Analysis of
Thuis and Eastlanders”, European Journal of Cultural Studies, vol. 4, n® 4, 2001, pp. 449-472.

GARCIA DE CASTRO, Mario, “La hegemonfa creativa de la industria de la televisién”, Icono
14, Revista de Comunicacién y Nuevas Tecnologias, n® 9, junio 2007, pp. 1-14.

GARCIA DE CASTRO, Mario, “Los movimientos de renovacién en las series televisivas es-
pafiolas”, Comunicar, n® 30, vol. 15, 2007, pp. 147-153.

GOMEZ, Rosa, “Temas articuladores del género telenovela”, en SOTO, Marita (ed.), Teleno-
vela/telenovelas, Atuel, Buenos Aires, 1996, pp. 37-50.

GRIFFITHS, Alison, “Pobol y Cwm: The Construction of National and Cultural Identity in a
Welsh-Language Soap Opera”, en DRUMMOND, P. y otros (eds.), National Identity and
Europe: The Television Revolution, British Film Institute, London, 1993, pp. 9-24.

GUERRERO, Enrique, “Desarrollo de proyectos audiovisuales: adquisién y creacién de for-
matos de entretenimiento, Comunicacién y Sociedad, vol. XXIII, n® 1, 2010, pp. 237-273.

http://www.elmundo.es/elmundo/2010/01/19/television/1263929129.html, “La muerte de La

sefiora irrita a los seguidores de la serie”, 20-08-2010.



HISTORIA DE LA TELENOVELA EN ESPANA: APRENDIZAJE, ENSAYO Y APROPIACION DE UN GENERO

http://www.elpais.com/articulo/Pantallas/ESPANA/TELEVISION_ESPANOLA_/RTVE/
telenovela/Cristal/sustituira/Cheers/proximo/mayo/elpepirtv/1990042 1 elpepirtv_13/Tes,
“La telenovela Cristal sustituird a Cheers el préximo 10 de mayo”, 20-11-2010.

http://www.elpais.com/articulo/Pantallas/ESPANA/TELE_5/ANTENA_3_/TELEVISION/
TELEVISION_ESPANOLA _/RTVE/audiencia/todas/telenovelas/similar/Cristal/hace/
anos/elpepirtv/19921025elpepirtv_1/Tes, “La audiencia de todas las telenovelas es similar
a la de Cristal hace dos afios”, 23-11-2010.

http://www.formulatv.com/1,20080305,6965,1.html “La Sefiora es una de las apuestas de TVE
por las series de calidad”, 13-01-2011
http://www.formulatv.com/1,20080816,8245,1.html, “Mirada al pasado, 1998: los informati-

vos dejaron de llamarse ‘Las Noticias’ para convertirse en ‘Informativos Telecinco™, 13-
dej de 11 ‘Las Noticias’ p t ‘Inf t Tel 13

01-2011.

http://www.formulatv.com/1,20090814,12402,1.html, “Yo soy Bea se despide el domingo de la
audiencia”, 13-01-2011.

http://www.rtve.es/television/20100505/escribe-tu-final-para-amar-vente-rodaje/330198.sht-
ml, 20-08-2010.

http://www.vertele.com/noticias/la-senora-llega-hoy-a-tve/, 13-01-2011, “La Sefiora llega hoy
aTVE”, 13-01-2011.

KLAGSBRUNN, Marta, “The Brazilian telenovela: A genre in development”, en FADUL,
Ana M? (ed.), Serial fiction in TV: The Latin American telenovelas, Universidad de Sao
Paulo, Sao Paulo, 1993, pp. 15-24.

LACALLE, Charo, “Ficcién televisiva y construccién de la identidad. El caso cataldn”, Opcidn,
23,n® 52,2007, pp. 61-71.

LEVINE, Elena, “Distinguishing Television: the Changing Meanings of Television Liveness”,
Media, Culture and Society, vol. 30, n® 3, 2008, pp. 393-409.

LIPPERT, Bianca, “The Bettyer Way to Success”, Critical Studies in Television, vol. 3, n® 2,
2008, pp. 20-39.

MARTIN BARBERO, Jests, “Identities: Traditions, and New Communities”, Media, Culture
and Society, vol. 24, n® 5, 2002, pp. 621-641.

MATELSKI, Marilyn J., Soap Operas Worldwide:Cultural and Serial Realities, Mcfarland and Co,
Jefferson, NC, 1999.

MAZZIOTI, Nora, “Los géneros en la televisién publica”, en RINCON, Omar (comp.), Te-
levision priblica: del consumidor al ciudadano, La Crujfa, Buenos Aires, 2005, pp. 149-147.

MEDINA, Mercedes, “Explotacién econémica de las series familiares de ficcién”, Comunica-
cién y Sociedad, vol. XX, n® 1, 2007, pp. 51-81.

Multichannel News, “Univision sets Webnovela”, January 26, 2009, p. 13.

O’DONNELL, Hugh, “Peripheral Fissions? Language and Identity in Three Minority-Langua-
ge Soaps”, Entertext. An Interactive Interdisciplinary E-Jowrnal for Cultural and Historical
Studies and Creative Work, vol. 2, n® 1, 2002, pp. 173-197.

O’DONNELL, Hugh, Good Times, Bad Times: Soap Operas and Society in Western Europe, Lei-
cester University Press, London and New York, 1999, pp. 159-178.

OLSON, Scott R., “Meta-television: Popular Postmodernism”, Critical Studies in Mass Commu-
nication, 4; 1987, pp. 284-300.

PUERTA, Adolfo, “Teoria del guionista inocente”, Cuadernos hispanoamericanos, n®

612, junio 2001, pp. 19-25, http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObr
as/00363951199303040810046/209395_0004.pdf, 02-11-2010.

o
U

Vol. XXIV e N® 1 — CySe 2011



o
(o)

Vol. XXIV e N® 1 — CyS e 2011

MARIA DEL MAR CHICHARRO MERAYO

ROBERTSON, Roland, “Glocalization: Time-Space and Homogeneity-Heterogeneity”, en
FEATHERSTONE, Mike, LASH, Scott and ROBERTSON, Roland (eds.), Global Mo-
dernities, Sage, London, 1995, pp. 25-44.

ROURA, Assumpta, Telenovelas, pasiones de mujer: El sexo del culebrén, Gedisa, Barcelona,
1993.

STRAUGBHAAR, Joseph D., World Television: From Global to Local, Oaks Sage Publications,
Thousand Oaks, CA, 2007.

STRAUBHAAR, Joseph D., “Cultural Capital, Language and Cultural Proximity in the Glo-
balization of Television”, presentado en 48th International Communication Association, Je-
rusalem, 1998.

STRAUBHAAR, Joseph D., “Beyond Media Imperialism: Asymmetrical Interdependence
and Cultural Proximity”, Critical Studies in Mass Communication, vol. 8, 1991, pp. 39-59.

TOUS, Anna, “Paleotelevision, neotelevisién y metatelevision en las series dramdticas estado-
unidenses”, Comunicar, vol. XVII, n® 33, pp.175-83.

ULCHUR, Ivén, “Betty la Fea: la suerte de la inteligencia”, Revista Iberoamericana de Comu-
nicacién Chasqui, n® 71, 2000, http://redalyc.uaemex.mx/pdf/160/16007106.pdf, 23-11-
2010.

VAN DEN BULCK, Hilde, “Public service television and national identity as a project of
modernity: the example of Flemish television”, Media Culture Society, vol. 23, 2001, pp.
53-69.

Variety, “Univisién Lathers Cyber-Soap”, December 15-21, 2008, p. 17.

VILCHES, Lorenzo A., BERCIANO, Rosa A. y LACALLE, Charo, “La ficcién nacional por
fin a escena”, Andlisi 23, 1999, pp. 25-57.

VILCHES, Lorenzo, La television. Los efectos del bien y del mal, Paidés, Barcelona,1999.
VILCHES, Lorenzo, “Betty la Fea, entre la telenovela y la sitcom”, Guidnactualidad, http://
www.guionactualidad.uach.cl/spip.phplarticle981, 20-09-2010.

VILLAGRASA, José M2, “Los ricos también lloran. Largo folletin mexicano para los desayu-
nos, http://www.elpais.com/articulo/Pantallass ESPANA/TELEVISION_ESPANOLA_/
RTVE/RAI_/RADIOTELEVISION_PUBLICA_ITALIANA /ricos/lloran/largo/folletin/
mexicano/desayuno/elpepirtv/19860113elpepirtv_4/Tes, 03-11-2010.

WATSON, Larfhliath, “Irish-Language Broadcasting: History, Ideology and Identity”, Media,
Culture and Society, vol. 24, 2002, pp. 739-757.



