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Resumen. Este articulo tiene como objetivo la identificacion de los rasgos estilisticos de las primeras series de ficcion producidas en
soporte electronico por TVE. Se han estudiado dos titulos representativos de esta década. La pequeria comedia (1966-1968) escrita por
Victor Ruiz Iriarte y dirigida por Pedro Amalio Lopez e Historias para no dormir (1966-1982) escrita y dirigida por Narciso Ibafiez
Serrador. En concreto, se ha realizado un analisis visual de dos capitulos: “El café” (La pequeiia comedia) y “La promesa” (Historias
para no dormir). En estos afos convivieron en TVE dos tendencias de realizacion diferentes. Por un lado, una que mantenia lazos
estrechos con la dramaturgia teatral encarnada en La pequeria comedia. Por otro, la que buscaba aprovechar las posibilidades del medio
televisivo acercandose a planteamientos cinematograficos como ocurria en Historias para no dormir.
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[en] Stylistics trends in TVE series production (1964-1975). La pequeiia comedia and Historias para
no dormir

Abstract. This article aims to identify the stylistic features of the first fiction series produced by TVE between 1964 and 1975. To
this end, we explore two representative productions from the period: La pequeria comedia (1966-1968) written by Victor Ruiz Iriarte
(directed by Pedro Amalio Lépez) and Historias para no dormir (1966-1982) written and directed by Narciso Ibafiez Serrador. Two
episodes were analyzed in detail: “El café” (La pequeiia comedia) and “La promesa” (Historias para no dormir). Two different
production trends were at play in TVE at the time. On one hand, a style based on Spanish theatrical dramaturgy, as in La pequeria
comedia; and on the other hand, a style influenced by more cinematographic approaches, as in Historias para no dormir.
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1. Introduccion y marco teoérico

La ficcion televisiva constituye “una aproximacion privilegiada a las mas grandes y generales cuestiones sobre
la cultura de los medios de comunicacidn y la cultura social” (Buonanno,1999) al tiempo que supone un género
determinante tanto para la legitimacion social y cultural del medio como para la conformacién de una industria
televisiva (Palacio, 2001). La ficcion ha estado presente en la television espanola desde los inicios de las
emisiones regulares en 1956 y continua hoy en dia a pesar de los diferentes contextos, vigencias e hibridaciones
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entre géneros. En la década de los 90 con la llegada de las privadas, se produjo una renovacion en la ficcion
nacional de produccion propia (Garcia de Castro, 2002:50) y, desde entonces, se considera consolidada tanto
por el numero de producciones como por la respuesta de la audiencia (Diego, 2010). Actualmente, en pleno
siglo XXI, se habla de una nueva revolucion en la ficcion, la revolucion seriada, al coincidir la madurez de
internet con la apuesta de generacion de contenidos por parte de grandes empresas tecnologicas y la llegada de
las plataformas en streaming (Huerta, 2020:13).

Sin embargo, en este articulo no abordaremos la situacion de la ficcion actual sino las series de ficcion de
caracter original realizadas por TVE entre 1964 y 1975. Este abanico temporal se considera como una etapa
de expansion y madurez del medio (Bustamante, 2013). En esos afios, en lo politico social, Espana vive un
crecimiento economico e industrial dentro del marco de un régimen dictatorial. El televisor pasa rapidamente a
ocupar el ocio de la mayoria de los espafioles y el régimen llevara a cabo acciones para potenciar la capacidad
de influencia social del medio y su desarrollo (Barroso y R. Tranche, 1996:50). Asi, se puso en marcha el Plan
Nacional de Television (1964-1967) que contribuy6 de manera decisiva al crecimiento del servicio (Bustamante,
2013). Se inici6 con la inauguracion de los nuevos estudios de Prado del Rey en 1964 y fue completandose con
el lanzamiento de la Segunda Cadena en 1966 y el comienzo de la expansion internacional de TVE a través
de una continua y exitosa participacion en festivales internacionales de television en los apartados de ficcion y
musicales. Con ello se pretendia mejorar la imagen que el régimen proyectaba al exterior y, a su vez, permitio
a los autores y realizadores explorar nuevas vias expresivas y estéticas.

Todo este desarrollo se enmarca en el contexto de la llamada “Paleotelevision”, caracterizada en Espafia
por el monopolio televisivo de TVE y por una oferta escasa de variedad de géneros y carente de una ldgica
programatica en la que primaba el sentido de la oportunidad, la necesidad politica y el sentido comun (Cortés,
1999:17-18). Estudios recientes de programacion sefialan que, durante los afios de la dictadura, TVE busco
claramente el entretenimiento y uno de los pilares basicos para conseguirlo fue el género de ficcion (Montero,
2020: 26) por lo que resulta evidente el indicativo de la presencia y el valor que se le dio a este género.

Nuestro objetivo es el estudio de las claves expresivas de la ficcion original del momento y sus caracteristicas
estilisticas mas relevantes (Cardwell, 2005). Para ello tomaremos como referencia lanocion de estilo de Bordwell
y Thompson (1995) que fue adaptada al medio televisivo por Jaime Barroso. Este autor lo define como «el
sistema formal del discurso audiovisual que organiza las técnicas televisivas» (Barroso, 1996). Estas técnicas
se agrupan en torno a dos procesos consecutivos, uno que concluye con la puesta en escena (el trabajo con los
actores y la escenografia), y otro que se inicia al acabar el anterior y que supone la traduccion de la puesta en
escena teatral a una solucion cinematografica de montaje (Bettetini, 1977). La relacion entre estilo y técnicas
televisivas vendra condicionada por una serie de elementos externos historicos, tecnologicos, de produccion
y por las propias decisiones artisticas del autor. Sin embargo, la diferencia de tratamientos estilisticos no se
puede valorar solo a través de la mecanica de la realizacion, sino también por el planteamiento previo del
guion. En ¢l se ponen de manifiesto las limitaciones o facilidades que pueden condicionar la realizacion.

La historia de la television y su programacion ha sido estudiada en numerosas publicaciones dedicando
apartados al estudio de diferentes géneros, entre ellos la ficcion. Es el caso de autores como Montero (2018),
Bustamante (2013), Carreras (2012), Rueda y Chicharro (2006), Garcia de Castro (2002), Palacio (2001),
Munso (2001), Barroso y R. Tranche (1996) o Baget (1993) por citar los mas relevantes. Sin embargo, son
escasos los estudios que abordan cuestiones estilisticas concretas sobre las producciones televisivas de TVE
en los afios de la dictadura: Bernad (2017), Lopez (1996), Castellon (1996), Garcia Serrano (1996) o Guerrero
(1996).

Esta ausencia se explica, en parte, por la dificultad del acceso a las fuentes y la ausencia de una legitimidad
social que animase a la investigacion sobre el medio (Cascajosa y Zahedi, 2016:14), de ahi que, en el caso
espaiiol, durante afios, el estudio del medio televisivo estuvo alejado del ambito académico (Smith, 2007).
Ademas, el acceso a las fuentes primarias (los programas) era particularmente complejo. En TVE no se
comenzaron a conservar programas completos en video hasta 1964 y muchos de ellos desaparecieron debido a
la reutilizacion de soportes. Esta escasez ha supuesto una falta de garantia epistemologica para la comprension
de los aspectos estéticos y estilisticos (Jacobs, 2000). Actualmente, ya se esta consolidando el estudio sobre el
medio televisivo y el desarrollo tecnoldgico ha permitido un mayor acceso a las fuentes primarias (Cascajosa
y Zahedi, 2016:14) facilitando el analisis cualitativo de las variables de estilo. Durante la década de analisis se
produjeron en la cadena publica 48 series originales (Cands y Martinez, 2016). En este articulo nos centraremos
en el estudio detallado de los rasgos estilisticos de dos de ellas. La pequeiia Comedia, (Victor Ruiz Iriarte,
TVE:1966-1968) e Historias para no dormir (Narciso Ibanez Serrador, TVE:1966-1982).

2. Objetivos y metodologia

La demanda de textos especificos de ficcion concebidos para el medio televisivo propicio el desarrollo de una
féormula dramatica para el original televisivo remediando los medios precedentes y adquiriendo gradualmente
sus propias sefias de identidad. La emision en directo en los anos previos a nuestro periodo de estudio provoco
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que las producciones se realizasen exclusivamente en platd, con una duracion reducida y pocos personajes.
Estos condicionantes determinaron, en un primer momento, la simplicidad en las estructuras narrativas y en
los aspectos estéticos.

Dada la falta de guionistas especializados, propia de un medio nuevo, en un primer momento autores
vinculados a la radio, en especial a RNE, asumieron esa tarea. Fue a partir del inicio de la década de los 60
cuando, de forma progresiva, se incorporan a TVE escritores procedentes de otros campos como el teatro, la
novela o el cine. De la misma forma, en lo que respecta a los realizadores, junto a los pioneros procedentes
en mayor medida del teatro, progresivamente se incorporaron profesionales formados en la Escuela Oficial de
Cinematografia (EOC) en la biisqueda conjunta de un lenguaje especifico de ficcion televisiva.

El objetivo principal de la investigacion es la identificacion de los rasgos estilisticos de la época reflejados
en las dos producciones seleccionadas: La pequenia comedia (1966-1968) e Historias para no dormir (1966-
1982).

La hipotesis de partida planteada hace referencia a la convivencia de dos estilos de realizacion en las
primeras series originales de la television publica. Eso no significa que los dos estilos fueran puros en sus
rasgos y que no llegaran a hibridarse a lo largo de los afios, pero si apunta a dos paradigmas que convivieron en
un mismo periodo. Uno mas ligado a la herencia teatral y otro mas cercano a los estilemas del cine. Mientras
la tecnologia se limitaba a la transmision en directo, el paradigma era puramente teatral, pues la grabacion en
bloques cortos y el posterior montaje no era posible debido a la tecnologia disponible. Cuando ésta permite la
grabacion y la posterior edicion la ficcion televisiva empieza a recoger herencias del cine.

Para abordar este estudio se ha optado por una metodologia de investigacion deductiva. Para ello se han
seleccionado, con un criterio de representatividad de esa época, dos producciones diferentes. Su eleccion ha
estado condicionada por varios factores. Ambas comparten condiciones de programacion similares ya que
se emitieron entre 1966 y 1968 por la Primera Cadena en horario nocturno. Ademas, las dos series tuvieron
relevancia en el ambito televisivo del momento como demuestran tanto su longevidad como la obtencion
de reconocimientos publicos y profesionales por su calidad. La pequeria Comedia fue Premio Nacional de
Television y Antena de Oro en 1966. Historias para no dormir contd gran impacto popular (Garcia Serrano,
1996) y supuso un “verdadero estandarte de la originalidad en los terrenos de la produccion propia” (Rueda y
Chicharro, 2006).

Ambas series se producen cuando los Estudios de Prado del Rey estan a pleno rendimiento y el uso del
montaje fisico es posible, aunque su procedimiento (el corte sobre la cinta) es un proceso complejo. Asi, crear
historias con saltos espacio-temporales, por parte de los escritores, y grabar en bloques cortos, por parte de los
realizadores, son opciones para la toma de decisiones de estilo, que afos atras no eran posibles por simples
razones tecnoldgicas. A partir de 1968, el montaje electronico facilita y agiliza el proceso emulando todavia
mas al montaje cinematografico.

Dada la gran cantidad de capitulos de las dos series, se seleccion6 para realizar el analisis detallado un
episodio de cada una. En ambos casos la eleccion ha estado determinada por la mayor cantidad de rasgos de
una y otra tendencia que presentaban.

La pequeria comedia estaba compuesta por 42 episodios y se ha escogido el que contiene la mayor presencia
de variables estilisticas teatrales: “El café”, de 38 minutos de duracion, perteneciente a la primera temporada
y emitido el 22 de junio de 1966.

Por lo que respecta a Historias para no dormir, se desestimaron los episodios destinados a los Festivales
Internacionales debido a su mayor estandar de produccion y se eligi6 el episodio “La promesa” por pertenecer
a la segunda temporada, lo que denota ya una posible madurez en la evolucion estilistica. Tenia una duracion
de 47 minutos y se emiti6 el 12 de enero de 1968.

Para comprobar la coexistencia de las dos tendencias estilisticas nos centraremos en los aspectos que nos
permiten determinar la presencia de rasgos diferenciales de uno u otro tipo en las producciones. Desde el
punto de vista de la herencia teatral, nos serviremos de la propuesta de Fausto Colombo (1989) centrada en el
estudio de los teleteatros. Para este experto, las marcas textuales reveladoras de las huellas del origen teatral
en lo que respecta a la escena y el tratamiento del espacio de los textos televisivos se evidencian a través de
los siguientes aspectos: si se realiza en platd (presencia de interiores); si la colocacion de los actores en la
escena es artificiosa para dejar paso a la camara; si la accion se desarrolla de manera frontal a la camara y si la
configuracion espacial de la escena responde al esquema de caja italiana.

Pedro Amalio Lopez (1996) coincide con Colombo al hacer referencia a la tendencia de realizacion en la
que no se explotan caracteristicas expresivas y especificas del nuevo medio, manteniéndose supeditada a la
puesta en escena teatral y relegando la puesta en imagen a un mero registro de lo que acontece en plato.

Sin embargo, para Lopez (1996), la herencia cinematografica en la realizacion se haria patente en aquellas
producciones en las que: la puesta en imagen cobra un papel activo; la camara es la que define el objeto de
interés a través de la abolicion de la cuarta pared; se elimina el punto de vista frontal en los planos generales; se
utilizan decorados con ruptura de lineas y dimensiones falseadas que se alejan de la caja italiana; la colocacion
de los actores evita la disposicion frontal con uso de movimientos en diagonal de modo que planifiquen por
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si mismos al acercarse a camara; el recurso a las composiciones en profundidad utilizando diferentes tipos de
plano de manera que se suprime el uso del plano general.

En referencia a los dos capitulos elegidos para el estudio, hemos realizado un analisis textual que ha
facilitado la «reconstruccion de la estructura y los procesos del objeto investigado en términos cualitativos»
(Cassetti y Di Chio, 1999). La siguiente tabla recoge las variables que nos permiten identificar la mayor o
menor vinculacion con la dramaturgia teatral y/o con la cinematografica y televisiva. Estas caracteristicas estan
basadas en los supuestos de Colombo (1989), Bordwell y Thompson (1995) y Pedro Amalio Lopez (1996).

Tabla 1. Ficha de las variables estilisticas analizadas

VARIABLES TEATRALES VARIABLES CINEMATOGRAFICAS
Unidad espacio-temporal Ruptura espacio temporal
Predominio de interiores Presencia de exteriores
Escena en caja italiana Escena sin caja italiana
Evidencia de la cuarta pared Abolicion de la cuarta pared
Presencia de puertas laterales No existencia de puertas laterales
Accion frontal a camara Acciones no frontales a camara

Desplazamiento horizontal personajes | Desplazamiento de los actores en diagonal

Presencia de pistas de profundidad y diferentes términos del plano
Profundidad de foco

Planificacion a través de actores que se acercan a camara

Los planos secuencia no son planos generales sostenidos

Planificacion como elemento narrativo

Uso del plano-contraplano

Uso de efectos

Fuente: Elaboracion propia a partir de Colombo, Bordwell y Thompson y Lopez.

El estudio de dichas variables se ha completado con otro recurso analitico como es la parada de la imagen.
Una herramienta muy ilustrativa que facilita la localizacion de elementos que construyen las relaciones logicas
y sistematicas que forman parte del objetivo del analisis (Aumont y Marie, 1990).

3. Del medio que busca la ficcion a la ficcion que busca al medio

Durante la época de las emisiones regulares de la cadena publica a partir de 1956 y previo a nuestra etapa de
estudio, hubo una acusada necesidad de contenidos televisivos para rellenar la parrilla. La escasez de recursos
y de medios técnicos y humanos, condicionaba la predileccion por ficciones ajenas procedentes del teatro y la
novela, por lo que los primeros formatos de ficcion fueron adaptaciones de las ya existentes en otros medios y
adoptaron en su nombre la vinculacién con las mismas: teleteatros y telenovelas. A la vez aparece también el
“original televisivo”, que hace referencia a las ficciones dialogadas que no tenian procedencia literaria y que
eran historias especificamente creadas para el medio realizadas en estudio y con poca presencia de exteriores
(Barroso, 1996). Todos los formatos de ficcion se englobaban bajo el encabezamiento genérico de “Dramaticos”
y recogian los programas que requerian “presencia de actores, de un guion y un texto previamente ensayados”
(Baget, 1975), incluyendo también a los teleteatros y las telenovelas. Se grababan en interiores de estudio y
eran realizados en soporte electronico, primero en directo (desde 1956 hasta los inicios de la década de los
60) vy, posteriormente, utilizando las técnicas de registro y edicion que facilitaban la emulacion del trabajo
cinematografico. Estos programas dramaticos fueron con el paso de los afios adquiriendo mas posibilidades
dramaturgicas adecuadas al medio y pasaron a convertirse en el contenido esencial durante el periodo 1964-
1975, que algunos expertos han denominado como “Edad de oro” (Palacio, 2001). La ficcion empieza a
explorar como encajar en un medio que tiene entidad propia frente a la pleitesia hacia los medios precedentes.
En su libro £/ mundo de la television, Arias Ruiz apuntaba que en television existia una “dramatica especial,
un arte propio” (Arias, 1971). Esa busqueda de la dramatica propia también esta presente en los realizadores
pioneros de la época que ya reflexionaban sobre los caminos de las formas de la television “por diferenciarla del
cine, del teatro y de la radio en busca de su propia sustantividad: ese concepto enigmatico, insuficientemente
desvelado que llaman lo televisivo” (Llosa, 1963).
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No obstante, en el proceso de conformacion de esta dramatica en la ficcion, la television remedio, en
la terminologia de Bolter y Grusin (1999), al cine, a la radio y al teatro. Es decir, asimil6 las convenciones
establecidas por estos medios en lo referente a su funcion “narrativo-fabuladora”. Se opt6 por una representacion
dramatica naturalista a la que el publico estaba acostumbrado para llegar a convertirla en el modelo dominante
de representacion televisiva.

En las producciones de TVE, la influencia mas transcendente de la radio fue el préstamo de formatos
como los radioteatros, radionovelas y las series. Estos contenidos se asimilaron como modelos de programas
dramaticos. En el caso de los originales, se establecio la distincion entre obras singulares o Uinicas y obras
seriadas que ya existian en la radio. El teatro, sin embargo, tuvo su repercusion en los aspectos narrativos
y en la puesta en escena. Durante los primeros afios, los guiones de los dramaticos originales se basaron en
la imitacion de textos de obras de teatro de un solo acto y condicionadas por una serie de limitaciones de
produccion como: la emision en directo o casi directo grabado, uso del plato, la disposicion frontal de los
personajes respecto a la camara y la utilizacion de decorados que seguian el modelo de “caja italiana”. El teatro
también aportd una gran cantera de escritores y realizadores, entre los que destacaron, Jaime de Armifian,
Victor Ruiz Iriarte, Adolfo Marsillach, Gustavo Pérez Puig o Juan Guerrero Zamora.

El cine también influyé en los mismos aspectos que el teatro aunque con sus particularidades. En la
narrativa, al contrario que el teatro, el cine potenci6 abiertamente la ruptura espacio-temporal, la grabacion en
localizaciones exteriores y la presencia de secuencias de corta duracion. Estos aspectos facilitaban una mayor
fragmentacion espacial, un trabajo de distribucion de los personajes y decorados menos estatico que en el
teatro y la grabacion en bloques cortos. En lo que respecta a la puesta en escena, la narrativa cinematografica
clasica configuré el modo de expresion audiovisual televisiva. Técnicas como el eje de accion, los cortes
en movimiento para los cambios de camara o el uso dramatico de los tipos de plano fueron completamente
asimiladas. También aportd nuevos realizadores y escritores como Pedro Amalio Lopez, Alfredo Castellon o
Pilar Miro.

Dada la falta de guionistas especializados, propia de un medio que comienza, en un primer momento
autores vinculados a la radio, en especial a RNE, asumieron esa tarea. Progresivamente, y durante los afios
analizados, se incorporaron también escritores procedentes del teatro, la novela o el cine. Entre la produccion
llevada a cabo por estos autores, segiin Pedro Amalio Lopez, se advertian dos tendencias:

Los que se cefiian estrictamente a la formula del “teatro en un acto” y los que (...) complementaban su estructura
teatral con unos recursos narrativos mas agiles que apostaban por el montaje de secuencias cortas con elipsis
de situaciones y didlogos o, mas audazmente atin, por la abierta discontinuidad argumental (Lopez, 1996:21).

Entre los primeros destacaban autores como Victor Ruiz Iriarte, Alfonso Paso, José Lopez Rubio y Antonio
Gala. Entre los segundos, Jaime de Armifian, Adolfo Marsillach, Alvaro de Laiglesia o Narciso Ibafiez Serrador.

Desde el punto de vista de la realizacion también se podian distinguir dos planteamientos o tendencias
(Lopez, 1996). Una, en la que la realizacion estaba supeditada al seguimiento visual de lo que ocurria en el
platd. En este caso, la accion determinaba la colocacion de la camara. Este método de trabajo seria lo mas
parecido a la retransmision de una obra de teatro donde la mirada del espectador se ubicaba desde un hipotético
patio de butacas. La escena queda limitada a la clasica “caja italiana”. En esta tendencia no se explotaban las
caracteristicas expresivas y especificas del nuevo medio ya que se mantuvieron supeditadas a la puesta en
escena teatral. Por el contrario, en el segundo caso, la cdmara es quien definia el objeto de interés dentro de
un decorado con ruptura de lineas y falseados y en ocasiones, menos realista (Lopez, 1996). Permitia abolir la
cuarta pared teatral de manera que, metaforicamente, el espectador parecia que transitaba entre los personajes
de ficcion.

3.1. Nuevas formas de expresion televisiva: los rasgos de estilo

La emision en directo y la escasez de medios técnicos y humanos fueron los condicionantes de las primeras
ficciones. Estas limitaciones provocaban que las producciones se realizasen en espacios limitados al estudio
sin apenas posibilidades de variacion, con una duracion reducida y pocos personajes.

La inauguracion del Centro de Produccion de Programas de Prado del Rey en 1964 supuso un salto
cualitativo para la produccion de todo tipo de programas pero, en especial, para la ficcion. Las dimensiones
de los nuevos estudios propiciaron relatos realizados en un mayor nimero de espacios o localizaciones y, por
tanto, las rupturas espacio-temporales. El uso de mas camaras y la suspension de los equipos de iluminacién
en el techo proporcionaron nuevas soluciones de puesta en escena y de puesta en imagen.

Por otro lado, entre 1966 y 1968, se produjo una importante evolucion de los sistemas de edicion. Primero el
montaje mecanico y, posteriormente, el montaje electrénico. Los magnetoscopios de dos pulgadas facilitaron
la grabacién en bloques de menos de diez minutos. Este adelanto tecnoldgico hizo posible la fragmentacioén
espacial de la escena con mayor numero de posicionamientos de cdmara. Asi como también, la eliminacion de
la cuarta pared y el uso de las elipsis temporales.
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En definitiva, la produccion de espacios dramaticos desde 1968, poseia los recursos tecnologicos suficientes
como para alejarse de las concepciones teatrales y emular en gran medida al cine. Aunque la posibilidad
existia, no se materializé de igual forma en las producciones y no se implanté de manera uniforme. Ademas,
estos espacios en soporte electronico seguian presentando durante ese periodo dos limitaciones: el uso del
blanco y negro y la imposibilidad de la grabacion de escenas en localizaciones exteriores. Estos condicionantes
impulsaron desde 1969 las producciones rodadas en soporte cinematografico como las denominadas
Producciones Especiales para los Festivales Internacionales de Cannes, Montecarlo, etc.

En definitiva, la llegada del soporte cine a la ficcion televisiva supuso el declive de los espacios dramaticos
realizados en estudio que sera efectivo a mediados de la década de los setenta coincidiendo con el final de la
dictadura.

4. La pequeiia comedia (1966-1968)

Al igual que la gran mayoria de autores que llegaron a la television procedentes del teatro, Victor Ruiz Iriarte,
guionista de esta serie, se enmarcaba dentro del teatro de corte convencional. Estuvo muy influenciado por la
comedia alta de mediados del siglo XIX y de ella hereda la critica a la clase burguesa, el conflicto amoroso,
el estilo naturalista, la habilidad verbal y un final donde se reforzaba el orden social establecido (Oliva y
Torres, 1994). Sus guiones originales para television solian recoger estas influencias y presentaban situaciones
socialmente reconocibles como ocurre en La pequeria comedia. El experto Emeterio Diez reivindica la figura
de Ruiz Iriarte como guionista de television:

Merece estar en la historia de la television porque es uno de los primeros que otorga al guion un valor literario
y, por lo tanto, uno de los primeros intelectuales en poner el prestigio y el porvenir de la television en manos
de los escritores” (Diez, 2010: 7-40).

La serie emitida en horario nocturno estaba compuesta por episodios autoconclusivos-cuyo nexo union lo
marcaban el humor y el elemento sentimental escenificados en situaciones contemporaneas que retrataban a una
parte de la sociedad espafiola —la burguesia urbana— y que solian tener una moraleja final (Diez, 2010). Todas
las historias se ubicaban en la época contemporanea y transcurrian en localizaciones interiores o exteriores
recreadas en platd salvo muy contadas excepciones.

El episodio analizado “El café”, perteneciente a la primera temporada, tenia una duracion de 38 minutos
y fue interpretado por José Bodalo, Luisa Sala, Tomas Blanco, Jos¢ M* Caftarel, José Vivo, Jos¢ M* Escuer y
Valentin Tornos. El guion fue obra de Ruiz Iriarte y la realizaciéon de Pedro Amalio Lopez. Esta separacion de
funciones entre el escritor-guionista y el realizador era habitual del modo de trabajar de la época. El episodio
estudiado narra la historia de un grupo de amigos que se retnen en el Gran Café de Oriente la noche de
su cierre definitivo. Alli comienzan a recordar diferentes anécdotas relacionadas con sus vivencias en el
establecimiento. El capitulo transcurria en una tnica localizacion interior, la cafeteria, recreada en plato. La
narracidon no contaba con ninguna elipsis y por tanto mantuvo la unidad espacio-temporal.

La realizacion del capitulo comienza con una presentacion del espacio mediante una larga panoramica
horizontal que se detiene al llegar al personaje principal con el que daba comienzo la accion. Este iniciaba una
conversacion con el camarero del café sobre la noticia del cierre que habia aparecido en la prensa. La camara,
sin desplazarse, recoge el movimiento del personaje hacia el fondo del decorado. Esta queda como un mero
instrumento de registro de la accién que se desenvuelve ante ella sin que se llegue a integrar dentro del espacio
como un personaje mas. El tratamiento de la iluminacidn es plano y por tanto carente de intervencion dramatica.
En la puesta en escena se evita la presencia de puertas laterales y el desplazamiento horizontal del personaje
(lo hace en diagonal). No obstante, la vision del espectador es lo mas parecido a la vista desde un hipotético
patio de butacas de un teatro y asi se repite a lo largo de la accion del capitulo haciendo evidente la cuarta
pared. Esta disposicion puede observarse en la Imagen 1.




Canos Cerda, E.; Diego, P.; Martinez Saez, J. Hist. comun. soc. 27(1) 2022: 297-308 303

En la realizacion del capitulo se aprecia cierta intencion de trabajo con las pistas de profundidad. La
colocacidn estratégica de objetos en diferentes términos del plano ofrece una sensacion de tridimensionalidad.
Se pretende enmascarar la disposicion en caja italiana, pero, la colocacion frontal y de perfil de los personajes
sigue marcando la teatralidad de la puesta en escena. Esta herencia teatral se observa también en la utilizacion
de planos cortos sin que se aprovechen posibles planos con escorzo.

En las conversaciones, la escala de plano predominante es el PMC (plano medio corto) y se recurre al PG
(plano general) cada vez que va a intervenir un nuevo personaje con el objetivo de situar al espectador. La
unica variacion en la planificacion se observa cuando la cadmara registra en PMC a dos personajes y luego a uno
en solitario como queda ejemplificado en la Imagen 2.

Esta dinamica de planificacion -PMC para las conversaciones a dos, PG cuando intervienen nuevos personajes
o el uso de PMC cuando habla un solo personaje— se vuelve a repetir cuando entra en escena un grupo de jovenes
periodistas a cubrir el cierre del café y a preguntar al camarero sobre sus clientes. Este, en voz alta, recuerda a la
pianista y a los estudiantes y los rememora uno a uno. Acompafiando a las palabras del camarero aparecen los
planos de cada uno de ellos que reaccionan al escucharlo. Otro de los rasgos mas destacados del capitulo es el uso
de la técnica de la “voz en off”” a modo de mondlogo interior. Se utiliza para mostrar los pensamientos nostalgicos
del camarero, la pianista o el estudiante al recordar sus tiempos alli vividos. Estos recuerdos se plasman con un
PP (primer plano) prolongado de cada uno de ellos como vemos en la Imagen 3.

En ningtn caso se utiliza el recurso del flashback sino que se juega con diferentes planos en los que
se muestra el vacio del lugar o los rostros en PC (plano corto) del personaje que aporta una gran carga de
emotividad al recuerdo.

5. Historias para no dormir (1966-1982)

Narciso Ibafiez Serrador llegd a TVE en 1963 con un bagaje previo que lo convertia en un profesional
polifacético: actor, director teatral, escritor de novelas radiofénicas y de obras de teatro y realizador en la
television argentina. Su primera obra se remonta a 1957, momento en el que nacioé el conocido pseudéonimo de
Luis Penafiel con el que desde entonces firmo toda su produccion literaria y de guiones para television.

La serie objeto de nuestro analisis estaba inspirada en series americanas de la década de los 50 como La
dimension desconocida (The Twilight Zone, Rod Serling, CBS:1959-1964) o La hora de Alfred Hitchcock
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(The Alfred Hitchcock Hour, Alfred Hitchcock, CBS:1962-1965) (Diego, 2010). Los episodios, de emision
semanal, presentaban duraciones que variaban entre 30, 45 o 60 minutos y desde el punto de vista de la
produccion también existian diferencias entre los episodios de la serie. Presentaba tanto historias originales
basadas en algun hecho real aparecido en la prensa, pero enriquecido con dosis de ciencia ficcion, misterio
y suspense, como adaptaciones de relatos de terror de otros autores. En cualquier caso, lo destacable de esta
produccion fue la labor de adaptacion al medio televisivo y, como sefiala José Maria Baget, el hecho de que se
abordara por primera vez el género de terror en TVE (Baget, 1993:158). Los capitulos narraban historias que
sucedian en épocas anteriores, en paises lejanos y trascurrian en un ambiente sobrenatural como caserios con
poca iluminacién y con escenas nocturnas (Cordero, 2007).

Se ha centrado el analisis en un episodio de la segunda temporada que sirve de episodio tipo de la produccion
analizada. “La promesa”, emitido el 12 de enero de 1968, fue una adaptacion escrita por Ibafiez Serrador.
Estaba basada en el relato de Edgar Allan E/ entierro prematuro. La historia se localiza en un pequefio pueblo
irlandés en 1840 y se inicia en un cementerio con la exhumacion nocturna del cuerpo de una persona que murid
enterrada viva, un caso de catalepsia. A partir de ahi, conocemos a los protagonistas, tio y sobrina, dedicados al
negocio de las pompas funebres. La muchacha esta soltera y los pocos pretendientes que tiene se burlan de ella
por el negocio de su tio. Maria no esta interesada en heredarlo porque tiene mucho temor a los cadaveres. Para
que supere ese miedo, su tio la encierra por las noches en el deposito junto a los muertos. Este le confiesa que
ha padecido catalepsia y que por ello debe prometerle que lo enterrara con una serie de condiciones para evitar
ser enterrado vivo. La sobrina urdird un plan para provocarle un ataque de catalepsia y finalmente vengarse y
enterrarlo vivo.

El guion y la realizacion corrio a cargo de Ibafiez Serrador, aspecto que resultaba excepcional respecto a
las producciones coetaneas en las que se separaban las tareas del guion y de la realizacion y lo aproxima mas
al concepto de autor cinematografico. Presentaba un ntimero elevado de localizaciones (siete en total) con
la complejidad que parte de ellas eran decorados exteriores nocturnos. También contaba con gran presencia
de extras en algunas de las secuencias. Ibafiez Serrador planificd varias rupturas espacio-temporales, lo cual
denotaba la existencia de un gran trabajo de montaje y edicion.

A la hora de presentar los sets -interiores como exteriores- y a los personajes se recurri6 al uso del travelling
y con la camara sobre una grua. Esta técnica permitio una variedad de encuadres y denotaba una planificacion
muy trabajada de la puesta en escena. Habia una coreografia perfecta entre los actores y la cadmara alejandose
de una representacion fotografiada en plano general. La primera escena, después de los titulos de crédito, es
un plano secuencia que comienza con un plano detalle hasta llegar a la puerta por donde entra la protagonista.
Podemos observar como los personajes no se sitlian frontales a cadmara y se juega con los diferentes términos
del plano para conseguir efecto de tridimensionalidad.

Como se muestra en la Imagen 4, existe un gran cuidado en el decorado y la iluminacion, especialmente,
creando pistas de profundidad a partir de la colocacion de los elementos de mobiliario y atrezo en diversos
términos del encuadre.

Otro elemento que destaca es el montaje. Destacan los numerosos planos detalle o insertos que aportan
mucho ritmo narrativo. Tipico ejemplo de una realizacion en pequefios bloques de accion favorecida por la
edicion electronica disponible en el medio televisivo desde 1968. En la imagen 5, la protagonista entra en el set
en plano general, por corte se pasa a un plano medio de su mirada y, posteriormente, al inserto de lo que esta
mirando, el plano detalle del reloj.
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A continuacion, la protagonista sigue andando por el café y pasa por delante de varias mesas donde le
critican y se burlan de ella. El uso de recursos narrativos cinematograficos a lo largo de todas las escenas del
capitulo en la planificacion es evidente. En la segunda escena, previa a los titulos de crédito, los personajes
estan viendo a un muerto dentro de un atatud, aunque lo que estan mirando no se muestra al espectador ya que
el realizador juega con el recurso del fuera de campo. Tras una pequefia conversacion llegan a la conclusion de
que fue enterrado vivo y en ese momento aparece en plano lo que anteriormente estaba fuera de campo. Para
ello, se pasa por corte al plano del atatid que desvela el fuera de campo acompaiado de un efecto de sonido
que refuerza el sobresalto.

Por ultimo, cabe destacar otro recurso que lo aproxima mas al montaje de tipo cinematografico: el uso del
plano-contraplano como planificacion habitual de las conversaciones entre dos y tres personajes como que
queda ejemplificado en la Imagen 6.

Esta realizacion plano-contraplano implica un laborioso proceso posterior de montaje mas alla de una
simple unién de grandes bloques. Consiste en una planificacion de trabajo similar al rodaje monocamara
caracteristico de la narrativa cinematografica clasica.

6. Resultados y conclusiones

Tras el andlisis descriptivo de los casos de estudio, recopilamos en la siguiente tabla una comparativa de la
presencia de las dos variantes estilisticas detectadas.

Tabla 2. Rasgos estilisticos

VARIABLES TEATRALES
1. Unidad espacio-temporal X
2. Desarrollo en interiores X X
3. Escena en caja italiana X
4. Evidencia de la cuarta pared X
5. Presencia de puertas laterales
6. Accion frontal a camara X
7. Desplazamiento horizontal personajes
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“El café”La pequeiia | “La promesa”Histo-

VARIABLES CINEMATOGRAFICAS . . .
comedia rias para no dormir

1. Ruptura espacio temporal X

2. Presencia de exteriores

3. Escena sin caja italiana

4. Abolicion de la cuarta pared

5. No existencia de puertas laterales X

6. Acciones no frontales a camara

7. Desplazamiento de los actores en diagonal X

| R | < <

8. Presencia de pistas de profundidad y diferentes términos del plano X
9. Profundidad de foco

10. Planificacion a través de actores que se acercan a camara

11. Los planos secuencia no son planos generales sostenidos

12. Planificaciéon como elemento narrativo

|||

13. Uso del plano-contraplano
14. Uso de efectos

Fuente: Elaboracion propia

Como muestra la tabla, la presencia de variables teatrales en el episodio “El café” es predominante, con
cinco de siete posibles frente a tres variables cinematograficas de las catorce descritas. La presencia de la
unidad espacio-temporal y el desarrollo de la accidn en interiores estan determinadas por las caracteristicas del
guion. El resto, la concepcion de las escenas en “caja italiana”, la evidencia de la “cuarta pared” y la colocacion
de los personajes de manera frontal a la camara, estan asi planificadas en la puesta en escena que realiza
Ibanez-Serrador. La presencia de las pocas variables cinematograficas encontradas en el capitulo, contribuyen
a romper la teatralidad evitando el uso de las puertas laterales y los desplazamientos de los personajes en
horizontal a la camara. Cabe destacar que no son significativas con respecto al predominio del estilo teatral de
la puesta en escena.

En contraposicion, en el capitulo de “La promesa” destaca practicamente la ausencia de variables de estilo
teatral, tan solo una de siete posibles frente a once de las catorce cinematograficas. La tnica variable teatral
existente, el desarrollo de las escenas en localizaciones interiores, no viene determinada tanto por el guion
que si incluia la presencia de exteriores. Lo que realmente forzo a optar por estos decorados exteriores fue la
imposibilidad de grabacion en exteriores reales con el formato de dos pulgadas. Para solucionar este problema
el director optd por construir decorados que simularon esas localizaciones exteriores como es el caso del
cementerio.

El guion incorporaba las rupturas espacio-temporales y la presencia de elipsis en el desarrollo de la historia.
Aunque donde es mas evidente el peso de las variables cinematograficas es la puesta en escena y en la puesta
en imagen. Esto queda reflejado en la disposicion de los personajes y sus desplazamientos en diagonal a la
camara, los decorados trabajados para dotar de profundidad a los planos, el uso de movimientos de camara y
la importancia del montaje o edicion que aleja esta produccion de los métodos

teatrales del montaje en directo.

Gracias al estudio de estas dos ficciones seriadas hemos comprobado la coexistencia de dos tendencias
estilisticas diferenciadas en la realizacion televisiva espafiola dentro del periodo de andlisis, una teatral y otra
cinematografica.

La tendencia teatral, ejemplificada en “El café”, se caracteriza por presentar una unidad espacio-temporal
y el predominio de escenas interiores transformadas en decorados construidos en platd. A estos dos aspectos
mencionados, se suman otros relativos a la puesta en escena y a la puesta en imagen. El uso de la “caja italiana”
y la colocacion de los personajes frontales a camara son factores que evidencian la cuarta pared y provocan
que la puesta en imagen quede supeditada a la puesta en escena. Es decir, en esta tendencia teatral, la accion
determina la colocacion de la camara destinada fundamentalmente al registro de lo que acontece.

La tendencia cinematografica, ejemplificada en “La promesa”, presenta por el contrario rupturas espacio-
temporales. En este caso no es la puesta en escena la que determina la puesta en imagen, sino que la concepcion
de las dos es integrada en la bisqueda del mejor efecto dramatico posible. La camara es la que define el foco de
interés con la conciencia de que posteriormente los planos y las escenas seran sometidos al proceso de montaje,
que es donde cada unidad tomara sentido dramadtico en su integracion en el conjunto.

Los motivos de la coexistencia de ambas tendencias estilisticas en la realizacion y direccion televisiva en
este periodo son basicamente dos. Por un lado, hay un condicionante puramente tecnoldgico. La imposibilidad
de la edicion electronica hasta 1968 ya que, aunque afios antes el magnetoscopio ya se habia invitado, no era de
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uso habitual. Por otro lado, la diferente experiencia y background profesional de los autores, muchos cultivados
en la tradicion teatral y otros en la cinematografica, que se incorporan a la produccion de ficcion seriada en
estos afios. La busqueda de la madurez del medio televisivo y de su propio lenguaje también condicionaron
unas rutinas de trabajo por parte de los directores y realizadores de esos afios. Y asi durante varias décadas se
observara la presencia de estos determinados estilos en el campo de la direccion-realizacion.

El mencionado condicionante tecnoldgico fue una cuestion meramente temporal. En 1966, fecha de
produccion de “El café”, no existia la posibilidad de editar de manera electronica y el montaje se realizaba a
través de cortes fisicos sobre la cinta grabada. Esta formula de trabajo y el ritmo imparable de la produccion
televisiva provocaba la ausencia casi total de las rupturas espacio-temporales en los guiones y fomentaba la
grabacion en bloques muy largos y con pocos cambios en los posicionamientos de camara. Por ello, el estilo
teatral se ve potenciado tanto el bagaje profesional de los directores como por la imposibilidad tecnologica de
grabar bloques cortos.

A medida que se hace posible la fragmentacion de las grabaciones en bloques mas pequeios, derivada
de la edicion electronica, y se incorporan al medio nuevos autores procedentes del ambito cinematografico
e incluso de la novela, comienza a tener mas presencia el estilo cinematografico. Sin que ello suponga la
desaparicion total de la tendencia teatral. Ambos estilos de direccion y realizacion televisiva conviven en paz
durante décadas en el ambito de las series de ficcion.

Por ultimo, se confirma en los dos casos analizados la Teoria de la Remediacion de Bolter y Grusin
(1999). Por ello, en la busqueda de un codigo propio de ficcion televisiva, tiene gran influencia los medios de
comunicacion precedentes como el teatro y el cine. En un futuro otra investigacion relevante seria el analisis
de como la television, y su género de ficcion seriada, afectd al cine en esa influencia reciproca efecto de la
remediacion.
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