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ES Resumen: En Espafia, la llegada de los operadores internacionales de television bajo demanda, a partir de
2015, aliment6 la formacion de un nuevo sistema televisivo. A las grandes plataformas, le siguieron operadores
nacionales, repositorios de contenidos y canales tematicos de pago, que fueron creando un tejido de produccion
y distribucion distinto. Esta investigacion ahonda en las caracteristicas generales de la produccion de ficcion
seriada espanola en este periodo. Se interesa por variables como el volumen de produccion, los canales y
soportes por los que se emite, la serialidad dominante o la relacion de fuerzas entre las empresas productoras.
También por las caracteristicas narrativas y tematicas de las producciones, que clasifica por género y subgénero.
Para ello se ha realizado un censo propio, en el que se incluyen las ficciones seriadas espafolas emitidas
desde 2015 hasta 2021 (n = 288). Se ha generado una base de datos con 458 registros a fin de cuantificar los
indicadores propuestos. Para la clasificacion de las producciones por género y subgénero se han construido
tipologias inductivas y a posteriori. Los resultados describen un complejo panorama de produccion y distribucion
en el que la ficcidn televisiva espafiola se ha visto reforzada no solo en términos de volumen de negocio, sino
también de diversidad, originalidad y calidad. Se ha visto contagiada de los estandares internacionales, pero se
perciben tematicas y narrativas vinculadas con lo local (costumbrismo, interés por la historia propia, actualidad
sociopolitica, preocupaciones emergentes) que dotan a la produccion esparola de una idiosincrasia propia. Esta
etapa se presenta como el germen del momento dorado que vive la produccion de ficcion doméstica.
Palabras clave: Television, servicios de video bajo demanda, series de television, géneros de ficcion
televisiva, Espania.

ENG Spanish television series between 2015 and 2021: production,
broadcasters and hegemonic genres and subgenres

Abstract: In Spain, the arrival of international television operators on demand contributed to the formation
of a new television system, starting in 2015. These large platforms were followed by national operators,
content repositories and thematic payment channels. They all created a different production and distribution
system. This research focus in the general characteristics of the production of Spanish serial fiction, in this
period. It is interested in variables such as the volume of production, the channels and supports through
which it is broadcast, the dominant seriality, or the relationship of forces between the producing companies.
It takes also in account the narrative and thematic characteristics of the productions, which it classifies by
genre and subgenre. For this, an own census has been carried out, which includes the Spanish serial fictions
broadcast since 2015 to 2021 (n = 288). The registry by years of emission has generated a database with
458 records with which to quantify the proposed indicators. These productions have been organized by
genre and subgenre, using inductive and a posteriori typologies. The results describe a complex panorama
of production and distribution in which Spanish television fiction has made stronger in terms of business
volume, but also diversity, originality and quality. That it has been affected by international standards, it is
perceived the relevance of topics and narratives linked to the local (costumbrismo, interest in Spanish history;,
current sociopolitical issues, emerging concerns) that gives Spanish production an own idiosyncrasy. This
stage is presented as the germ of the golden moment that domestic fiction production is experiencing today.
Keywords: Television, video on demand services, television series, television fiction, television fiction genres, Spain.
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1. Introduccion. Las transformaciones en el
ecosistema televisivo espainol a partir de
2015

La crisis economica de 2008 se tradujo, tal y como
senalan los informes Obitel, en una acusada reduc-
cion de la produccion de series de ficcion espafiola
(Lacalle et al., 2014, p. 286). En 2013 la produccion
llegé a su momento valle, que se mantuvo hasta
2016, afio en el que las cifras comenzaron a mejo-
rar (Cascajosa, 2018). El desembarco de Netflix en
Espana (2015), al que siguieron otros operadores in-
ternacionales y nacionales, fue uno de los factores
estructurales que alimentaron esta recuperacion.
Con la aparicion y el primer desarrollo de las plata-
formas de streaming, la emision de series no solo
repuntd de forma visible, sino que avanzo notable-
mente en los afios siguientes, hasta el punto de que
en 2020 se lleg6 a triplicar la produccion (Mateos y
Sirera, 2021, p. 7).

El sistema que se conformod no era del todo nue-
vo. En Espana ya existian diversas iniciativas —tanto
de los principales grupos mediaticos como de pro-
ductoras y distribuidoras nacionales— que gozaban
de una cierta aceptacion (Garcia, 2019, p. 83). De
hecho, los servicios VOD (video on demand) ya exis-
tian en el mercado espafol gracias a Filmin, Wuaki
y Yomvi (a través de la television de pago Canal+).
Sin embargo, su uso se integré en la vida cotidiana
de los espectadores a través de la llegada de los
grandes servicios internacionales. Primero Netflix
y, poco después, MAX (HBO, 2016), Amazon Prime
(2016), Apple TV+ (2015) o Starzplay (2019). Después
se sumarian las plataformas nacionales (como
Atresplayer, Movistar+, Orange TV, Rakuten TV), que
incluyeron en sus catalogos nuevas series produci-
das en el pais, los canales de pago (Comedy Central,
Paramount Channel, Fox, TNT) y las plataformas web
(Flooxer, Playz, Canalplus.es). Junto a las nuevas plas
taformas coexistian las ya historicas cadenas nacio-
nales (TVE, Telecinco, Antena 3, Cuatro, La Sexta) y
regionales (TV3, EITB, Canal Sur, TVG, TVAM, Aragén
TV...), que emitian en abierto y seguian siendo me-
dios lideres en consumo.

El resultado fue un particular ecosistemaen el que
la oportunidad de negocio pasaba por una nueva red
de alianzas que permitid garantizar la convivencia
de los distintos medios (Cascajosa, 2018), asi como
por la adaptacion a unos publicos que se caracte-
rizaban por formulas muy extensivas y estratégicas
de consumo, fortalecidas durante la crisis sanitaria
y el confinamiento (Forteza, 2020). El incremento de
la produccion propia de ficcidn y su internacionaliza-
cion fueron algunas de las consecuencias mas visi-
bles (Mateos y Sirera, 2021).

El éxito de las plataformas puede explicarse en
términos de acuerdos productivos y de exhibicion.
Durante los primeros afos, sus catalogos estaban
compuestos por peliculas, series y documenta-
les adquiridos por concesion (lzquierdo-Castillo,
2015). Por ejemplo, cuando Netflix se implanté en
Espafia contaba con unos 900 formatos, algunos
de produccion propia y otros que habia adquirido a
través de acuerdos con grupos mediaticos locales
(Forcada, 2015). Progresivamente, se fueron adop-
tando otras formulas mas complejas de integracion
en el sistema audiovisual espafol. En primer lugar,
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la coproduccion junto a las cadenas generalistas.
De esta manera, Amazon participo en proyectos de
Mediaset (Sefnoras del (H)ampa, Telecinco, 2019),
con TVE (Cuéntame, 2001; Inés del Alima mia, 2020)
y MAX coprodujo con TVE El ministerio del tiempo
(TVET, 2020) o con TVG Auga Seca (2021).

Otra de las vias de entrada de las plataformas en
el mercado espafol fue la producciéon propia que,
sin duda, sirvio para reanimar el sector (Aranzubia y
Gallego, 2021, p. 16). En 2016, Netflix anuncié la rea-
lizacidn su primera serie original espafiola: Las chi-
cas del cable (Netflix, 2017-2020). En el mismo afo,
Movistar+ realizd su primera produccion propia: La
peste (2018). En 2020 se estrend Patria, producida
por Alea Media para MAX. En 2021, MAX y Filmin es-
trenaron sus primeras series originales: Todo lo otro
y Doctor Paurrondo.

Estas dinamicas colaborativas permitieron a las
nuevas pantallas aumentar su catalogo y fortalecer
lazos con el publico local al adaptar formatos al terri-
torio y a las propias regulaciones europeas. En 2018
el Parlamento Europeo aprobd una directriz por la
que obligaba a las plataformas a ofrecer un 30 % de
productos europeos y a contribuir al desarrollo de la
produccion audiovisual de los paises en los que se
asentaran (Parlamento Europeo, 2018). Ademas, en
Espana la Ley General de Comunicacion Audiovisual
obligaba a las televisiones y a todos los prestadores
de servicios de comunicacién audiovisual a destinar
el 5% de sus ingresos de explotacion a financiar
obras audiovisuales europeas.

Es asi como los procesos de glocalizacion se de-
jaron notar en la dinamica de este ecosistema. Por un
lado, el caracter internacional de las plataformas per-
mitia ver el mismo producto, simultaneamente, en va-
rios paises. Aunque su internacionalizacion suponia
una mayor proyeccion y generaba una cierta unifor-
midad, que incidia en sus planteamientos narrativos,
visuales, sonoros e incluso creativos (Chalaby, 2016).
Por otro lado, se observé también una dinamica de
«indigenizacidon»: se adaptaban a la idiosincrasia de
los territorios y de sus mercados y se potenciaban los
productos regionales (Hidalgo-Mari et al., 2022, pp.
119-134). Esto no solo sucedio en las plataformas. Las
televisiones autondmicas, que trabajaban con relatos
muy ligados al territorio, también protagonizaron un
gran desarrollo en sus ficciones seriadas.

Por ultimo, es importante sefnalar como las trans-
formaciones estructurales del sistema televisivo
espafol se dejaron notar en la evolucion narrati-
va y estética de los formatos, que experimentaron
una eclosion tanto en cantidad como en calidad
(Cascajosa, 2018, p. 1305; Huerta Floriano, 2020). En
este sentido, cabe subrayar la influencia del modelo
de produccion propio de MAX. Su apuesta por series
de calidad pensadas para mantener a sus abonados
generd una tendencia que fue emulada por el resto
de las cadenas occidentales, haciendo de las series
uno de los principales reclamos para los suscripto-
res (Carrion, 2019, p. 122). Por su parte, las cadenas
generalistas también renovaron estos espacios con-
siguiendo estandares de calidad semejantes a los
de formatos internacionales gracias a los nuevos sis-
temas de digitalizacion (De Castro y Caffarel, 2016,
p. 184). No en vano la ficcidon seriada —primero la
estadounidense y, posteriormente la de otras nacio-
nalidades— adquirié un importante reconocimiento
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social y se convirtio en un referente cultural contem-
poraneo (Cascajosa, 2016).

2. Objetivos y metodologia

El presente trabajo pretende dibujar las principales
tendencias en la evolucion de la produccion propia
de series de ficcion desde 2015 hasta finales de
2021, anos en los que se instaurd y se consolido en
nuevo ecosistema audiovisual. Se parte del supuesto
de que en 2015 se inicié una quiebra en la dinamica
de produccidén y emision de las televisiones conven-
cionales en la medida en que el modelo VOD (Video
on Demand) se fortalecié y se normalizé como alter-
nativa a la television en abierto. Esta nueva etapa,
dominada por la streaming wars, se caracterizo por
novedades en la produccion, en los contenidos de la
programacion, en las formulas de emisionyen el con-
sumo (Neira, 2020). EI 2022 marc6 el estancamiento
del incesante crecimiento de las SVOD (Subscription
Video on Demand) con el anuncio, durante el primer
semestre del ano, de la pérdida de suscriptores de
diversas plataformas como Netflix, Amazon, Max o
Disney (Cortés et al., 2023, pp. 79-80).

Este trabajo se plantea realizar un analisis esen-
cialmente cuantitativo de la produccién nacional de
este periodo, focalizandose en la medicién de las si-
guientes variables:

1. Volumen de la produccion propia: cuantificacion
global del periodo y trazado de la evolucion por
afos.

2. Detalle de la produccion, desglosada por canales
y plataformas de emision.

3. ldentificacion de las principales productoras de
series de ficcion y cuantificacion relativa de su
produccion.

4. Andlisis de la evolucion de los formatos (numero
de capitulos por temporada).

5. Clasificacion de las producciones en funcion del
género o subgénero al que pertenezcan.

Para ello se ha realizado un trabajo de campo
propio, de enero a septiembre de 2022, estructu-
rado en varias etapas. Primeramente, se identifica-
ron las series espafolas emitidas durante todo el
periodo. El universo esta formado por 288 produc-
ciones emitidas en canales nacionales en abier-
to (TVE, Telecinco, Antena 3, Cuatro, La Sexta), sus
plataformas gratuitas (Playz) y canales autonémicos
(ETB, TVG, TV3, Canal Sur), asi como por aquellas
emitidas bajo demanda ya sea a través de canales
de pago (TNT, Disney Plus) o a través de plataformas
por suscripcion (Netflix, MAX, Filmin, Amazon Prime,
Movistar Plus, Atresplayer). Estas producciones fue-
ron determinadas a través de la consulta de fuentes
diversas: anuarios Obitel o los informes AIMC; fuen-
tes webgraficas como Filmaffinity y IMDb; paginas
web de televisiones publicas y privadas, nacionales y
regionales, de plataformas de television bajo deman-
day, en general, operadores que ofertan ficcion tele-
visiva; publicaciones especializadas en materia tele-
visiva (Vertele, Seriéfilos); las secciones de television
de los periddicos nacionales generalistas mas leidos
(El Pais, EI Mundo, ABC, El Espafiol o La Vanguardia),y
la base de datos del proyecto «Las series espafiolas
de television en la era digital» (Red investiga, 2021).

Paralelamente, se procedio a abrir una ficha para
cada una de las ficciones detectadas, en la que se
recogian los siguientes campos:

Tabla 1. Ficha de andlisis.

Titulo de la serie

Contexto de | Productoras asociadas
produccion | Equipo creativo
Emision Cadena, plataformay afio/s de emision
Nudmero de capitulos
Formato Numero de temporadas
Duracion de capitulos
Género
Contenido Lugar y tiempo de la historia
Breve sinopsis
Webgrafia

Fuente: elaboracion propia.

En una segunda fase, se organizé y codifico toda
la informacion recopilada. De este modo, las 288 fi-
chas fueron integradas en una misma matriz de da-
tos, organizada conforme a varias entradas: afios de
emision, titulo, género, subgénero, tematica, canal o
plataforma de emision, productora, numero de tem-
poradas, numero de capitulos y productoras. En ella
se han incluido 458 registros.

Finalmente se procedio6 al tratamiento de los datos.
Las unidades de analisis han sido la «serie», concepto
en el que se incluyen sus diferentes temporadas, y el
«capitulo». Las categorias de género y subgénero se
obtuvieron de manera inductiva. Para realizar la ads-
cripcion de cada ficcion a una u otra categoria se ha
revisado la sinopsis de la produccion, que se ha cote-
jado con la etiqueta de género propuesta por bases
de datos, especialmente en Filmaffinity. En los casos
mas dudosos se ha recurrido al visionado de la serie.
El corpus de analisis integra el conjunto de los forma-
tos de ficcion que se emiten de manera seriada. No se
incluyeron las peliculas para television que no se han
emitido de manera capitular.

Una primera revision de las ficciones permitio
clasificarlas conforme a grandes macrogéneros que
se han aplicado como categorias exclusivas y exclu-
yentes, aunque la frontera sea muy a menudo borro-
sa (Blumy Lindheim, 1987, p. 43):

a) Drama: producciones que no tienen un sentido
coémico (Carrasco, 2010: 183).

b) Comedia: producciones que utilizan escenas, si-
tuaciones o personajes humoristicos para generar
la risa en el espectador. Integra también subgé-
neros diversos que van desde las centradas en el
nucleo familiar, laboral, relaciones amistosas, veci-
nos, romantica o variada (Gémez Morales, 2020)

c) Comedia dramatica /drama cémico: produccio-
nes en las que se mezclan tramas dramaticas y
comicas basadas sobre todo en relaciones per-
sonales y/o profesionales.
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Ademas, se fue anadiendo una etiqueta de sub-
género tentativa. Desde ahi se establecieron unas
primeras categorias de subgénero que se fueron
revisando sucesivamente, hasta concretarse en las
que se sefialan. De hecho, estas categorias de sub-
género varian en funcion del macrotipo analizado
(drama, comedia y comedia dramatica) para ganar
en operatividad.

Esta investigacion plantea algunas limitaciones.
En primer lugar, la cantidad de ficciones revisadas
ha hecho inviable el visionado de todas y se ha te-
nido que recurrir, en muchos casos, a la lectura de
su sinopsis. Esta ha servido también para clasificar-
las en los macrogéneros y subgéneros planteados
en el texto. El caracter reduccionista y sintético de
la sinopsis, que impide captar matices o elementos
identitarios de algunas de las series, es un limite a
este ejercicio de clasificacion.

3. Resultados

3.1. Volumen de produccion y canales de emision

Taly como se ha sefalado, a lo largo del periodo ana-
lizado se han identificado 288 titulos de produccion
propia. Un primer analisis cuantitativo permite se-
nalar como ha evolucionado su emision. El Grafico 1
ilustra cuantos titulos y cuantos capitulos se emitie-
ron por ano, independientemente del afio de su es-
treno. El volumen de la oferta se incremento notable-
mente a lo largo del periodo (Mateos y Sirera, 2021).
Si en 2015 el consumidor de ficcion podia elegir en-
tre 46 titulos diferentes, en 2021 las posibilidades se
ampliaron en 21 titulos mas. Tal y como puede verse
en el grafico, 2020 aparece como la anualidad en la
que la oferta de series fue mas voluminosa.

Grafico 1. Numero de producciones/episodios emitidos por afios.
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Fuente: elaboracion propia.

Dado que muchos de los titulos identificados
constan de temporadas, con un volumen de entre-
gas diverso, «el episodio» es la unidad de anélisis
mas adecuada para hacer una lectura complemen-
taria. La produccion del afio 2015 todavia estaba las-
trada por los efectos de la crisis. En 2016 se observé
un notable repunte que pasé desapercibido en tér-
minos de titulos emitidos, pero que es manifiesto si
se contabilizan los episodios. En 2020 y 2021 se re-
dujo el volumen de episodios emitidos, coincidiendo
con la tendencia, que se desarrollara mas adelante,
de economizar la duracion de los formatos a través
de temporadas sensiblemente mas cortas.

Si se estudia el periodo en términos globales, el
volumen de las producciones destinadas a los ca-
nales que emitian en abierto —ya fuera a nivel nacio-
nal o regional— es todavia mayor que el destinado a
VOD. Asi se ilustra en el Grafico 2, en el que se han
organizado las producciones atendiendo al tipo de
canal en el que fueron estrenadas. No obstante, las
producciones para los operadores VOD fueron in-
crementado su presencia a medida que avanzaba
el periodo. De hecho, en 2020, los servicios de VOD
estrenan mas series que los canales (Lacalle ef al.,
2022, p. 221; Mateos y Sirera, 2021, p. 5).

Mas alla de la emisidon es importante hacer no-
tar que la dinamica de exhibicion y explotacion tam-
bién sufri¢ variaciones notables. La exclusividad del
producto dejo de ser relevante. De ahi la compleja
red de alianzas entre productoras, cadenas y pla-
taformas. Sirvan de ejemplo las estrategias utiliza-
das por el grupo Atresmedia para la explotacion de
sus formatos, combinando su plataforma de pago
(Atresplayer) y su canal en abierto (Antena 3). Asi, por
ejemplo, La embajada (2016) fue emitida inicialmente
por la plataforma, para pasar algo después a la pa-
rrilla de Antena 3. Veneno primero fue estrenada en
2020 en Atresplayer; posteriormente sus dos prime-
ros capitulos pudieron seguirse a través de Antena
3, y finalmente el acceso a los ultimos episodios se
limitd a los suscriptores de Atresmedia. En ocasio-
nes, las estrategias de multiexplotacion afectaron
a operadores y soportes menos conectados entre
si. Asi, El incidente (2017) fue emitida en Antena 3 y
se pudo ver en Atresplayer, Amazon Prime y Disney
Plus. La Valla (2020) fue preestrenada en Atresplayer
y estrenada en Antena 3y al dia siguiente en Netflix.
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Grafico 2. Producciones estrenadas en cadenas nacionales, regionales y servicios VOD.

Fuente: elaboracion propia.

Ademas, la alianza sellada entre el grupo
Atresmediay Telefénica en el afio 2020 con la crea-
cion de Buendia Estudios, productora de conteni-
dos tanto para plataformas como para los canales
del grupo Atresmedia, implico la integracion de las
series producidas en el catalogo de ambas plata-
formas (Atresplayer y Movistar+). A ello se sumaron
aquellos operadores con los que tenia acuerdos,
como Netflix o Amazon Prime (Millan, 2022). Esto
provoco que series como La cocinera de Castamar
(2021), Buscando el norte (2016), Toy Boy (2019),
Farina (2018), 45 revoluciones (2019), Tiempos de
guerra (2017) pudieran verse también en Netflix. Sin
embargo, algunos de los contenidos realizados por
esta productora reservaban una emision en exclu-
siva para Atresplayer. Es el caso de ficciones muy
populares y reconocidas, con el sello de distincion
propio de las series de autor y que realizan esa fun-
cion cualitativa de dotar de identidad propia a la pla-
taforma. Tal es el caso de la comedia By Ana Millan
(2020) o las conocidas series de los Javis Veneno
(2020) y Cardo (2021y 2023).

Mencion especial merece la estrategia de emi-
sion y explotacion de las series mas globalizadas:
La casa de papel y Vis a vis. En estos casos, la cla-
ve de su internacionalizacion pasd por su emision
en plataformas con gran impacto de publico, si bien
los formatos habian sido previamente testados y
validados en el mercado nacional. La casa de Papel
fue producida y emitida inicialmente por Antena 3,
en su primera y segunda temporada (2017-2020).
Posteriormente, Netflix compraria los derechos de
emision del formato, que, no obstante, seria reedi-
tado antes de su pase por la plataforma. Finalmente,
la plataforma asumio la produccion y emision de la
tercera temporada (2021).

Vis a vis encarnd otra estrategia bien distinta.
Fue producida por Globomedia para Antena 3, en su
primera y segunda temporada (2015-16). Si bien su
produccioén se canceld ahi, se produjo una tercera
y cuarta temporada, junto con un spin off, todo ello
emitido a través de Fox Espania (2018-19) y distribui-
do por Amazon Prime Video. Se trataba de la prime-
ra serie espafnola accesible desde esta plataforma y
desde Netflix.

Esta compleja red de alianzas se extendio, con
densidades diferentes, al conjunto de los operado-
res del ecosistema. Incluso los de cobertura menor,
como los canales autondmicos, intervinieron en es-
tas logicas colaborativas. Asi, por ejemplo, la serie

juvenil Merli (TV3, 2015-18) y la dramedia romantica
Cités (TV3, 2015-16) iniciaron también su andadura
en la misma cadena catalana, para luego pasar a
emitirse nacionalmente (Antena 3) o incluso interna-
cionalmente (Netflix). Los acuerdos entre la FORTA
(Federacion de Organismos de Radio y Television
Autondémicos) y MAX, Netflix, Filmin o Amazon Prime
Video permitieron, segun palabras de representan-
tes de la FORTA, «maximizar la visibilidad del papel
de la produccion local, internacionalizar su alcance
y potenciar el conocimiento de las realidades y len-
guas de las diferentes regiones de Espafia» (Europa
Press, 2020).

Se aprecia, entonces, como los canales regio-
nales ensayaron formulas de adaptacion para se-
guir colaborando muy activamente en el desarrollo
de sus respectivos tejidos audiovisuales. Los datos
sefalan que las producciones emitidas a través de
los terceros y cuartos canales tuvieron un importante
peso especifico en el conjunto de la produccion. A lo
largo del periodo analizado se emitieron 70 ficciones
a través de 8 canales autondmicos: ETB1, TVG, TV3,
IB3, Canal Sur, A Punt Média, Telemadrid y Television
Canaria.

Estas ficciones tuvieron un papel doble. Ademas
de tirar del sector audiovisual, sirvieron para alimen-
tar una identidad regional diferencial. Contribuyeron
al uso de la lengua propia y realizaron una labor
de reinterpretacion de la historia en clave regional
(Aitaren Etxea, ETB1, 2015; Hotel Bellavista 1B3, 2015-
16; Vida privada, TV3, 2017-18; Viradeira, TVG, 2017,
Gabia, IB3, 2018; Goenkale, ETB1, 1994-2015). De ahi
la fuerte presencia de las ficciones de corte historico
en este grupo de producciones. Del mismo modo, su
interés por ensalzar el valor de la identidad explica
que algunas féormulas narrativas se replicasen en di-
ferentes canales regionales. Por ejemplo, la «narra-
tiva del regreso» se materializé en varias de estas
ficciones (Aguasquentes, TVG, 2016-17; Entreolivos,
Canal Sur, 2017; Mai neva ciutat, 1B3, 2017-20; Do
dereito y do revés, TVG, 2019; La forastera, A Punt
Media, 2019). En todas ellas los personajes vuelven
a su localidad de origen, ensalzando el valor de las
raices y del retorno al escenario de la infancia como
elementos claves para el autoconcepto y la realiza-
cion personal (Castello, 2004).

3.2. Formatos y principales productoras

El analisis del numero de capitulos en comparacion
con la cantidad de ficciones permite detectar un
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cambio en las estructuras y serialidad. Las series
pensadas para los canales que emitian en abier-
to solian contar con un numero cerrado de capitu-
los para cubrir un periodo de programacion, habi-
tualmente un trimestre (13 semanas). En el periodo
analizado los formatos adquirieron mas dinamismo
y flexibilidad y las historias tendieron a contarse en
menos episodios. Asi se advierte en el Grafico 3, que
muestra como las entregas de seis y ocho episodios
se convirtieron en hegemonicas.

Este canon de produccion con temporadas mas
cortas permitio realizar mas series y ampliar la ofer-
ta, con el objetivo de aumentar el nimero de espec-
tadores y suscriptores. Esta economia de tiempos
facilité el compromiso emocional del espectador y
genero nuevas formas de consumo como el «mara-
ton de series» (winge watching). En formatos tan exi-
tosos como La casa de papel, la media de episodios

por espectador y sesion de visionado solia ser de
seis capitulos (Arrojo, Martin, 2019).

Este sistema respondia a un modelo de negocio
en el que la rentabilidad no era tanto una cuestion de
volumen de audiencia, sino de diversidad y atractivo
de la oferta. Del mismo modo, esta menor duracion
facilito la construccion de relatos emocionantes en
los que pudieron participar estrellas del star system
televisivo (Rivero, 2022). Es una de las dimensio-
nes del conocido como «efecto Netflix», que sefa-
la como la accion de la plataforma cristalizé en un
cambio cualitativo en la ficcién, tanto en el plano de
la producciony distribucion como en el del consumo.
Si bien esta tendencia se materializé con claridad en
el periodo estudiado, se trata de un fendbmeno que
ya podia observarse en el visionado de algunas mi-
niseries tradicionales como Raices (ABC, 1977) o E/
pajaro espino (ABC, 1983) (Poniewozik, 2015).

Grafico 3. Volumen de episodios por temporada.

Fuente: elaboracion propia

Esta serialidad mas condensada se dejo no-
tar, especialmente, en el marco de la produccion
dramatica. A través de temporadas mas cortas, se
consiguio, ademas, concentrar la atenciéon sobre un
producto en torno al momento de su estreno. Auga
seca (TVG, 2020), Ana Trammel, el juego (TVE1, 2021),
Cardo (Atresplayer, 2021), Doctor Paurrondo (Filmin,
2021), Antidisturbios (Movistar+, 2020) son solo algu-
nos de los ejemplos. Las webseries, muy conecta-
das con el publico juvenil, también se hicieron eco de
esta estrategia: Cupido, Abducidos, Bajo la red (2018,
2018, 2018, Playtz).

En el otro extremo se situan las ficciones que
superan los 100 capitulos, con forma de telenovela
0 soap opera, lideradas por TVE (Acacias 33, 2015-
21, Servir y proteger, 2017, Seis hermanas, 2015-17,
Derecho a sonfar, 2019, Dos vidas, 2021-22), a las
que se suman aportaciones regionales (La alqueria
blanca, A Punt, 2019-, Com si fos ahir, TV3, 2017-, El
faro, EITB, 2013-16, Fontealba, TVG, 2016-17, La rie-
ra, TV3, 2010-17, Serramoura, TVG, 2014-20) y pro-
puestas emblematicas emitidas por Antena 3 (E/
secreto de Puente Viejo, 2011-20, Amar es para siem-
pre, 2013-24). Se trata de relatos eminentemente

melodramaticos, centrados en las relaciones fami-
liares 0 amorosas, y emitidos con cadencia diaria y,
sobre todo, en franja de sobremesa.

Un analisis de la estructura del sistema de pro-
duccidn revela como la ficcion fue alimentando el
tejido productivo, incrementando el niumero de ac-
tores implicados y creando complejas relaciones de
colaboracion entre ellos. Se advierten notorias des-
igualdades en la cantidad de formatos de las em-
presas identificadas. El Grafico 4 recoge el volumen
de producciodn, en capitulos, de las 20 productoras
mas activas. Es palpable la concentracion del vo-
lumen de negocio en cuatro de ellas (Diagonal TV,
Plano a Plano, Ida y Vuelta) responsables del 57 %
de los productos (6019 sobre un total de 10 475 epi-
sodios). En el otro extremo, las productoras mas
pequefas fueron ampliando su marco de actuacion
a través de la cooperacion con otros operadores o
mediante la participacion en producciones iconicas
y muy visibles para el publico. Es el caso de la pro-
duccion de Portocabo, Hierro (Movistar+, 2019-221)
o Historias para no dormir (Amazon Prime, 2021), el
reboot de Isla Audiovisual del clasico formato de
Ibanez Serrador.
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Grafico 4. Volumen de produccion de las principales productoras (en capitulos).

Fuente: elaboracion propia.

Un analisis detallado del volumen de produccion
de estos cuatro grandes operadores pone de mani-
fiesto la ajustada relacion de fuerzas (Grafico 5). Su
fortaleza productiva tiene que ver, sobre todo, con su
vinculacion a ficciones de largo recorrido y emision
diaria en cadenas nacionales convencionales:

Diagonal TV (Amar es para siempre, Mercado cen-
tral), Boomerang (Acacias 38), Plano a Plano (Servir y
proteger). Ida y Vuelta fue responsable de la longeva
telenovela El secreto de Puente Viejo, cuyo ultimo ca-
pitulo se emitié en 2020.

Grafico 5. Volumen de produccion de las mayores productoras.
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Fuente: elaboracion propia.

3.3. Géneros y subgéneros

La produccion de ficcion se caracteriza por tal gra-
do de hibridacion, flexibilidad y dinamismo —tanto en
forma como en contenido— que resulta de suma di-
ficultad aplicar tipos que introduzcan orden interno.
En este sentido, las categorias «género» y «subgé-
nero», a pesar de sus limitaciones y de la dificultad
de su aplicacion, permiten ensayar clasificaciones.
Entendemos por género producciones con co-
nexiones tematicas y narrativas, que tienen cierta
identidad propia, reconocibles para el publico (Fiske,
1987; Neale, 2003, p. 161; Tous Rovirosa et al., 2020;
Wolf, 1984). De acuerdo con estas categorias, el es-
pectador reconoce y comprende un texto por su
parecido con otro previamente conocido, estable-
ciéndose una dinamica de identificacion narrativa
(Gonzalez Requena, 1992, p. 117). Las tres grandes
categorias que se van a aplicar inicialmente (drama,
comediay comedia dramatica/drama comico) deben

ser entendidas como macrogéneros: superestructu-
ras en las que tienen cabida multitud de propuestas
dispares, si bien conectadas por algunos aspec-
tos comunes. Se ha utilizado el enfoque dominante
como criterio de clasificacion en estas categorias
que se han considerado excluyentes, si bien, en la
practica, pueden convivir varias etiquetas.

3.3.1. Drama

El macrogénero del drama es el mas integrador y
versatil, pues agrupa el 64 % de las 288 produc-
ciones identificadas (Grafico 6). Su presencia es
mayoritaria en todos los afos estudiados y para
el conjunto de operadores del ecosistema. Dentro
de las producciones dramaticas se incluyeron pro-
puestas de extrema diversidad. Aunque mayorita-
riamente continuaron desarrollandose temas de
caracter universal ya abordados en ficciones ante-
riores (relaciones personales, familiares y laborales,
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recreaciones histdricas, acontecimientos misterio-
sos o terrorificos), durante estos anos irrumpieron
con fuerza nuevos planteamientos muy presentes
en la agenda de los publicos: las contradicciones de
la maternidad (Madres, amor y vida, Amazon Prime
2020-2022), la lucha por los derechos femeninos
(Alardea, ETB1, 2020-; Libertad, Movistar+, 2021),
la Espafa vaciada (La valla, Atresplayer, 2020), la
tercera edad (E/ dltimo show, MAX, 2020; Pep, IB3,

2020), el terrorismo de ETA (Gabia, IB3, 2018; Patria,
MAX, 2020; La linea invisible, Movistar+, 2020;
Presunto culpable, Antena 3, 2018), el terrorismo
islamico (La unidad, Movistar+, 2020-2022; La vic-
tima numero 8, ETB/Telemadrid, 2018; Los nues-
tros, Telecinco, 2015-2019), los abusos sexuales
(Mentiras, Antena 3, 2020) o el bullying (Moebius,
TV3, 2021), entre otros.

Grafico 6. Producciones dramaticas por subgéneros.
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Fuente: elaboracion propia.

En este sentido, las producciones dramaticas
adoptaron, sobre todo, dos grandes enfoques. El
mas habitual fue el propio de relatos con fuertes
dosis de misterio, intriga y en los que los persona-
jes se ven sometidos a incertidumbres que deben
resolver. Se recogieron bajo la etiqueta de «thri-
ller». En segundo lugar, relatos con una fuerte carga
emocional, que dedican buena parte de sus tramas
a las relaciones personales, y muy particularmen-
te a las romanticas («melodrama y romance»). Del
mismo modo, se identificaron otras cuatro catego-
rias de subgénero, menores desde una perspec-
tiva numérica, pero cualitativamente relevantes:
«aventurasy, «terror», «juvenil» y «musical». En un
ultimo apartado («otros») se situaron las ficciones
que por su originalidad (Escenario O, MAX, 2020),
por su conexion con férmulas muy minoritarias
(como es el biopic: Leonardo, Amazon Prime 2021),
por su compromiso con objetivos pedagdgicos de
igualdad (La otra mirada, TVE1, 2021) o bien por su

caracter claramente hibrido (Hospital Valle Norte,
TVE1, 2018, Urxencia Cero, TVG, 2016) fueron difi-
cilmente categorizables.

Superponiéndose a las etiquetas anteriormente
mencionadas, se analizo en profundidad la presen-
cia de una primera categoria complementaria y
transversal: la «ficcidon historica». Su versatilidad
permite su combinacion con los subgéneros mas
utilizados (graficos 6 y 7). Las historias mas focaliza-
das a la accion (thriller y aventuras), pero, sobre
todo, las de carga melodramatica, encontraron su
sitio en escenarios de pasado. Desde 14 de abril, la
Republica (TVE1, 2011-2019), que introdujo también
la variable politica, o La sonata del silencio (TVE1,
2016), que se hacia eco de la violencia de género,
hasta las historias sobre sororidad femenina y su-
peracion familiar (Amor de cans, IB3, 2018-2021;
Dalia a modista, TVG, 2016, o Habitaciones cerra-
das, TVG, 2015).

Grafico 7. Ficcion histérica combinada con otras formulas dramaticas.

Fuente: elaboracion propia.
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La ficcion historica también abordd relatos
de misterio e intriga, aunque en menor medida.
Historias con cierta carga politica, como Altasu (ETB,
2020) y Dime quién soy (Movistar+, 2020), o produc-
ciones que recreaban el entorno de la delincuencia
(Apaches, Antena 3, 2018; Farifia, Antena 3, 2018), re-
currieron a esa combinacion, al igual que el minorita-
rio subgénero de aventuras (El ministerio del tiempo,
TVET1, 2015-2020; Aguila roja, TVE1, 2009-2016).

Esta transversalidad se extendio, de manera to-
davia mas intensa, a una segunda categoria comple-
mentaria: las «teleseries de profesiones». La combi-
nacion entre el thriller y escenario policial fue la mas
frecuente, engordando el género policiaco: A esti-
ba (TVG, 2019-actualidad), Auga seca (TVG, 2020-
2021), Criminal: Espafa (Netflix, 2019), Antidisturbios
(Movistar+, 2020). No obstante, los dramas legales
(Caronte, Amazon Prime/Cuatro, 2020) o incluso pe-
riodisticos (El caso: Crdnica de sucesos, TVE1, 2016)
también tuvieron presencia. El 78 % de las series
profesionales identificadas se centraron en la pro-
fesion de policia. Médicos, abogados y periodistas
protagonizaron el 22 % restante.

La versatilidad del drama policial la convierte en
una formula muy funcional para ser serializada, asi
como para adaptarse y evolucionar (Allen y Berg,
2014, p. 2). Si bien el subgénero policiaco ha perma-
necido durante décadas como drama episodico que
adopta enfoques procedimentales, en la actualidad
su narrativa y visualidad se han hecho mucho mas
sofisticadas. Trabaja con formatos de continuidad e
introduce elementos del serial y de narrativa com-
pleja (fragmentacion temporal y espacial, introduc-
cion de insertos, hibridacion genérica, fusion de lo
personal y profesional, entre otros), en las que los
protagonistas no siempre pueden resolver los retos
que se les plantea, de modo que contribuye a una
lectura critica del statu quo (Tous, Hidalgo-Marti,
Morales, 2020).

El valor tematico y narrativo de cuestiones como
laleyy el orden, los cuerpos de seguridad del Estado
o laresolucion del crimeny la transgresion no soélo se
materializd en las series de policias. En ocasiones,
aungue menos humerosas, se utilizaron escenarios
de marginalidad y delincuencia para convertirlos en
protagonistas de historias dramaticas. A medio ca-
mino entre la transgresiony el orden se situd la figura
del espia, otro personaje recurrente en la literatura,
el cine y los dramas televisivos que facilita la cons-
truccion de relatos emocionantes con personajes
poliédricos.

3.3.2. Telecomedia o serie comica

La relacion de producciones situada en el macro-
género de la comedia fue muy inferior numérica-
mente. No obstante, la variedad de formatos que la
integran obligé a un analisis mas pormenorizado.
En el caso espanol, la ficcion comica, desde sus ori-
genes, aparece tehida de algunas caracteristicas
distintivas, que hereda de féormulas con las que estéa
claramente conectada. El teleteatro, o las comedias
cinematograficas de los sesenta y setenta, dejaron
una impronta en las primeras producciones que si-
gue presente en muchas de las contemporaneas. La
narrativa de la sitcom estadounidense (sucesion de
situaciones vy dificultades cotidianas, protagonismo

ar

coral, escenarios grupales) también que dejo su sello
en latelecomedia espaniola, aunque esta ultima sue-
le exceder con mucho la duracién breve que impone
el canon de EEUU. Ademas, el enfoque costumbrista
es una de la sefa de identidad: protagonismo de las
clases populares y sus referentes culturales, este-
reotipos relacionados con el localismo y el regiona-
lismo, representaciones edulcoradas de la realidad,
idealizacion de ambientes y escenarios (De Diego y
Grandio, 2014) y una semantica que refuerza el statu
quo (Carrasco, 2011).

El Grafico 8 ilustra como este macrogénero se
inspira, sobre todo, en el complejo universo de las
relaciones personales. Desde ahi se construye-
ron relatos cargados de cercania, cotidianeidad y
diversion. La accion se situé en el marco de insti-
tuciones sociales diversas: la familia (Ifamily, TVE]1,
2017; Benvinguts a la familia, TV3, 2018; Ella es tu
padre, Telecinco, 2017-18); la pareja (Sin verglienza,
Movistar +, 2017); la relacion de vecindad (Gym tony,
Cuatro, 2014-16), de amistad (Antes de perder, Playz,
2019) o de enemistad (Deudas, Antena3, 2021), y
en ocasiones se referenciaron problemas sociales
como la vulnerabilidad femenina (Luci, TVG, 2014-15,
Antes de perder, RTVE), la emigracion (Buscando el
norte, Antena 3, 2016), la tercera edad (Eramos po-
cos, Canal Sur, 2017-2019) o el papel de la Iglesia
(Padre Casares, TVG, 2008-2015). Dentro de este
vasto grupo se incluyeron, también las comedias
de profesiones, en las que las policiacas siguen li-
derando. No obstante, los requerimientos humo-
risticos del género permitieron recurrir a profesio-
nes menos convencionales, como la de psicologo
(Doctor Portuondo, Filmin, 2021) o la de peluguera
(La peluqueria, TVE1, 2017).

Este enfoque costumbrista cristalizdé en algunas
comedias que remitian a escenarios, personajes y
practicas culturales de un lugar determinado, muy
propias de las televisiones autondmicas. En este
sentido, se integrd una categoria de subgénero («te-
lecomedias localistas») que respondia a esta carac-
terizacion (Aqui no se fia, Television Canaria, 2015;
Augasfuentes, TVG, 2016).

El enfoque juvenil estuvo muy presente en un gru-
po de producciones que utilizé soportes y narrativas
acordes a las nuevas generaciones. Se trataba de
propuestas en las que dominaban los formatos de
webserie (La reina del pueblo, Flooxer, 2021; Drama,
Playz, 2020) e incluso los despliegues transmedia
(CRACKS, Disney XD, 2017; Go!Azen, ETB, 2009-
2016; Coco y Lana, Disney Channel, 2017). Es inte-
resante destacar como el enfoque humoristico fue
capaz de conciliar la tematica politica, que tiene
muchos detractores, con el objetivo de entreteni-
miento. El partido (Atresplayer, 2015-2016), Vota Juan
(Movistar+, 2019) y Venga Juan (MAX, 2021) aborda-
ron esta actividad desde una perspectiva ludica y
critica.

Del mismo modo, es interesante observar un gru-
po de producciones que realizaron una suerte de
funcion metatelevisiva, presentando historias en tor-
no este medio, sus profesionales, sus triunfos y sus
debilidades o la reivindicacién de la cultura pop rea-
lizada por formatos como Paquita Salas (Atresplayer/
Netflix, 2016-2019), Entertainment (Atresplayer, 2015-
2016), Neverfilms, (Playz, 2018) o El crac (TV3, 2014).



748 Chicharro-Merayo, M. y Gil-Gascon, F. Estud. mensaje period. 30(4) 2024: 739-751

Grafico 8. Comedia: subgéneros.
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3.3.3. Comedia dramatica/drama comico

Se registré un tercer macrogénero, mucho menos
relevante desde una perspectiva numérica. Incluia
aquellas producciones en las que se vinculaban ele-
mentos de los dos anteriores: la comedia y el drama.
De hecho, suelen ser catalogadas en los reposito-
rios del audiovisual con las dos etiquetas simulta-
neamente. En términos generales, poseen una dura-
cion por capitulo superior a los 40-45 minutos y son
muy diferentes al conocido como dramedy (Herrero
y Diego, 2009). Como en el caso de la comedia, el
universo de las relaciones personales fue el caldo de
cultivo mas adecuado para construir historias con-
forme a esta formula. En esa gran subcategoria, el
escenario profesional y el tiempo pasado fueron in-
troducidos para enriquecer el formato.

Es necesario resaltar la importante presencia
relativa de webseries, asi como de algunas produc-
ciones concretas que ensayaron propuestas expe-
rimentales, en la linea de las series de autor. Es el
caso de Tus monstruos (2020-2022), presentado por
Filmin como un producto derivado del «cine low cost
madrilefio» o Terror y Feria (Atresplayer, 2019), come-
dia canii y folklérica de los Javis. Del mismo modo,
es interesante sefalar el peso especifico de algunas
tematicas que integraron las agendas de los publi-
cos. El coronavirus, por ejemplo, fue relatado en cla-
ve agridulce en series como En casa (MAX, 2020),
Jo també em quedo en casa (TV3, 2020) o Relatos
Con-fin-a-dos (Amazon Prime, 2020). Otras temati-
cas sociales, como el valor de la salud (Grasa, Playz,
2020-2021; Indetectables, Atresplayer, 2017) o de la
diversidad sexual (Maricon perdido, TNT, 2021) tam-
bién fueron narradas en esas claves.

4. Discusiony conclusiones

El presente trabajo sefnala como en el periodo 2015-
2021 se fue conformando un ecosistema televisivo
muy dinamico y complejo. La irrupcion de nuevos
operadores, poderosos e internacionales hizo que
los viejos actores (canales en abierto) tuvieran que
ensayar formulas de adaptacién. El resultado fue un

modelo televisivo cualitativamente diferente, en el
que la rentabilidad y las oportunidades de negocio
pasaron por la creacion de redes de cooperacion
que, al mismo tiempo, también eran de competen-
cia. En este contexto, la produccion de ficcion seria-
da espanola se vio reforzada. Desde una perspectiva
cuantitativa, se logré remontar y superar las cifras de
produccion previas a la crisis. Al mismo tiempo, los
movimientos en el ecosistema televisivo y los habi-
tos de consumo de los publicos, mucho mas prag-
maticos y estratégicos, redundaron en un incremen-
to de la oferta. Los formatos tendieron a economizar
sus entregasy sus tiempos, para facilitar el visionado
y el compromiso emocional del espectador.

Por otro lado, y a pesar de la irrupcion de nuevos
y poderosos actores, las cadenas que emitian en
abierto siguieron muy presentes en la produccion
de ficcion. En este sentido, fue especialmente re-
sefiable la labor de los canales autondémicos, muy
interesados en reforzar identidad e historia propia
a través de estas producciones. La fuerte presencia
de las televisiones regionales y la proliferacion de
pequefas productoras que supieron introducirse en
el complejo sistema del sector propicio el desarro-
llo de historias particulares o locales alejadas de los
circuitos tradicionales. Algo paraddjico teniendo en
cuenta el proceso de internacionalizacion de la fic-
cion televisiva.

Este nuevo paradigma también redundo en los
elementos narrativos de estos formatos. En tanto
que producto social, la ficcion también se hizo eco
de los problemas y preocupaciones de las audien-
cias, recogiendo temas coyunturales, asi como te-
mas propios de la agenda de los publicos. En este
sentido, la produccion doméstica apunta su propia
identidad, como también se observan particularida-
des diferenciales en la produccion de otros paises.
Desde las ficciones latinoamericanas que recrean
personajes famosos; las norteamericanas, que se
focalizan en héroes y heroinas; el gusto por el sus-
pense policiaco en los britanicos; el auge del nordic
commedy; la presencia de mujeres investigadoras
en las series francesas, o la incorporacion de tramas
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de accion y misterio en las producciones dramaticas
turcas, que son algunas de las tendencias sehaladas
por el informe GECa en relaciéon con la produccion
internacional de ficcion (Cerdeno, 2021).

El trabajo revela la importancia de esta etapa en
la reconfiguracion de un sector que continua avan-
zando con firmeza. Asi, en 2022, Espana fue el pais
europeo que mas ficcion produjo para plataformas
(European Audiovisual Observatory, 2023) y esa pro-
duccidn se estabiliza en 2023 (GECA, 2023). Para
apoyar a este sector se han movilizado, ademas,
recursos publicos a través del plan «Espana, Hub
Audiovisual de Europa», implementado durante
2021-2025, con el objetivo de hacer del audiovisual

un motor econdmico. Resta observar su evolucion a
futuro.
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