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RESUMEN

En este articulo se analizara la relacién entre las industrias televisiva y cinematogréfica en Estados
Unidos a través del intercambio de materiales narrativos. Particularmente nos centraremos en dos
periodos. Primero, los afios cincuenta y mediados de los sesenta, en donde tras una etapa de descon-
fianza los estudios cinematograficos comenzaron a producir ficcién para television y se produjeron
numerosas peliculas basadas en series de television y viceversa. Después se hard un repaso a los pro-
cesos de convergencia industrial sucedidos durante los afios noventa que han revolucionado el pano-
rama audiovisual y su relacién con los intercambios narrativos. Analizaremos especialmente el caso
del conglomerado Viacom, que logré aprovechar la sinergia entre sus diferentes unidades de forma
muy productiva.
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ABSTRACT
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1. INTRODUCCION: LOS FRUTOS DE UNA RELACION COMPLEJA

En la primavera de 1994, en medio de un revival del western propiciado por el
éxito de Bailando con lobos (1990, Kevin Costner) y Sin perdon (1992, Clint Eas-
twood), la pelicula Maverick (1994, Richard Donner) se estrené en las salas logran-
do una apreciable repercusion en la audiencia. Unos meses antes El fugitivo (1993,
Andrew Davis) habia unido a una espectacular carrera comercial siete nominacio-
nes a los Oscar, entre ellas mejor pelicula, y una victoria para el actor secundario
Tommy Lee Jones. Maverick y El fugitivo tenian algo mds en comun que ser pro-
ducciones del estudio Warner Bros.: ambas se basaban en series de television.
Siguiendo la estela de Los intocables (1987, Brian De Palma) y La familia Addams
(1991, Barry Sonnenfeld), ese afio marcé el inicié de una moda en el cine nortea-
mericano, las peliculas basadas en series de television clésicas, que entre 1995 y
2005 produjo veintitn titulos incluyendo secuelas. Sin embargo, ambas peliculas
tenfan mds vinculos, ya que tanto Maverick (ABC: 1957-1962) como El fugitivo
(ABC: 1963-1967) fueron creaciones del escritor Roy Huggins.

El actor Mel Gibson, también productor de la pelicula a través de su compaiia
Icon, afirmé que su origen estuvo en una visita a los estudios de Warner Bros. tras
firmar un contrato de colaboracién, donde vio los mismos edificios que aparecian
al comienzo de cada capitulo de Maverick, una serie que le habia cautivado en su
infancia!. Gibson también se encargé de que Roy Huggins apareciera en los titulos
de crédito como creador del programa, un reconocimiento que Warner Bros. le negd
aduciendo que el primer capitulo emitido de la serie se basaba en un relato corto, no
en una idea original®. En la pelicula EI fugitivo, Roy Huggins, que para entonces
tenia setenta y nueve afios y estaba retirado, figuraba como productor ejecutivo.
Huggins logré su primer gran éxito con una serie basada en una pelicula, Cheyen-
ne (ABC: 1955-1963), y resultaba ir6nico que culminara su carrera con la adapta-
cién cinematogrifica de dos de sus programas®. Y es que, aunque producciones
modernas con altos presupuestos y grandes estrellas de Hollywood, ambas pelicu-
las también rememoraban el pasado, concretamente la television de los afios cin-
cuenta y sesenta, y suponian un nuevo ejemplo de la colaboracion entre cine y tele-
visién en los Estados Unidos.

Como veremos a continuacion, la relacién entre las industrias televisiva y cine-
matografica en Estados Unidos ha sido larga y estrecha hasta llegar al momento
actual. Comenz6 con un conflicto entre orgullosos ejecutivos situados en Nueva York
y Los Angeles temerosos de perder cotas de poder, pero evolucioné hacia una cola-
boracion fructifera desde el plano econémico, ya que, no en vano, la bisqueda del
beneficio es el alfa y el omega de toda actividad industrial en el capitalismo. Los estu-

1 Cf. BARER, Burl: Maverick: The Making of the Movie - The Official Guide to the Television Series,
Boston, Charles E. Tuttle Company, 1994, p. xiii.

2 Cf. BARER, 1994: 141.

3 Curiosamente Huggins participé dos afios antes de su muerte como consultor en El fugitivo (CBS:
2001-2002), una adaptacién que tomaba elementos tanto de la serie original como de la pelicula.
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dios cinematograficos, fuertemente afectados por una sentencia del Tribunal Supre-
mo de 1948 que les obligaba a vender sus divisiones de exhibicion, intentaron sin
éxito entrar en el mercado televisivo, pero en no demasiado tiempo encontraron que
producir contenidos era una actividad si cabe mas lucrativa. Desde Nueva York, los
ejecutivos de empresas como la NBC, cuya propietaria RCA habia invertido cantida-
des ingentes en desarrollar la tecnologia de la television, tampoco estaban dispuestos
a que les arrebataran un negocio con el que por fin iban a empezar a ganar dinero.

Sin embargo, también se dieron cuenta de que la barata produccién de ficcidén
realizada en California era imprescindible para lograr resultados contables sanea-
dos. En poco tiempo los acuerdos de colaboracién comenzaron a sucederse hasta
que los estudios cinematograficos de Hollywood se convirtieron en los principales
suministradores de contenidos para television, tanto originales como procedentes de
sus catdlogos de peliculas. Saltando a la actualidad, nos encontramos un panorama
muy diferente en el que las industrias cinematografica y televisiva no se limitan a
colaborar, sino que de hecho forman parte de los mismos grupos empresariales. Fox
es el nombre de un venerable estudio, pero también de una cadena de television, al
igual que Warner Brothers. (WB) y Paramount (UPN, United Paramount Network),
éste ultimo ligado a la cadena CBS. Universal y NBC son el eje de una de las pro-
piedades mas valiosas de General Electric, NBC/Universal. Y cada una de estas
empresas posee ademds varios canales de television por cable, algunos de los cua-
les (como HBO con HBO Films) incluso tienen una divisién que habitualmente pro-
duce peliculas para cine.

Es cierto que suele ser comtin que ambas industrias se reprochen sus excesos y
se critiquen con vehemencia. Desde Un rostro en la multitud (1957, Elia Kazan) a
El show de Truman (1998, Peter Weir) pasando por Network, un mundo implacable
(1976, Sidney Lumet), la industria televisiva ha sido representada en el cine como
capaz de cualquier cosa por lograr un pufiado de audiencia®. Mientras, la superfi-
cialidad del mundo del cine y su gusto por trivializar la realidad es un tépico comiin
en television que se ha dejado ver en programas tan variados como Murder one
(ABC: 1995-1997), Los Soprano (HBO, 1999-2007) y Entourage (HBO: 2004-).
Estas representaciones negativas dan la falsa impresién de que existe un conflicto
entre las dos industrias cuando en la realidad, tanto a nivel de temas como de pro-
fesionales, existe una relacion de interdependencia.

Para analizar la relacion entre cine y television en Estados Unidos hemos elegi-
do una perspectiva muy concreta, los intercambios narrativos. Uno de los motivos
es el convencimiento de que en la industria cultural las condiciones de produccion
afectan de manera decisiva al contenido. Pero también porque estos intercambios
tienen un cardcter dual. Por un lado son un simbolo de la relacion entre dos indus-
trias que ya han dejado de existir como entidades separadas. Y por otro, su utiliza-
cion representa la necesidad que existe dentro de la industria audiovisual de apro-
vechar la sinergia y la retroalimentacion para moderar los costes de produccion y
minimizar el riesgo.

4 Véase a este respecto la ilustrativa obra STOKES, Jane C.: On Screen Rivals: Cinema and Television
in the United States and Britain, Basingstoke, MacMillan, 1999.
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2. CINE Y TELEVISION EN LOS ANOS CINCUENTA Y SESENTA
2.1. LOS ANTECEDENTES EN LA ERA DE LA RADIO.

Si algo marc6 el siglo XX fue el fulgurante desarrollo tecnoldgico, a veces usado
de forma negativa, como en incontables conflictos bélicos, pero que también ha
hecho un mundo mas interconectado y comodo. Gracias a este desarrollo tecnold-
gico el pasado siglo fue el de la comunicacién de masas, comenzando con la
implantacién del cinematégrafo y finalizando con la llegada de Internet. La irrup-
cion de cada nuevo medio crea incertidumbre y recelo entre los que ya estdn esta-
blecidos, pero la experiencia dicta que tras esta fase cada uno encuentra un hueco
que le permite sobrevivir. Tal y como plantea John Fiske: Nuestro apetito por los
nuevos medios parece insaciable —rara vez descartamos lo antiguo para dejar
hueco a lo nuevo, sino que agregamos lo nuevo a nuestro conjunto medidtico exis-
tente. La radio no sustituyo a los libros, la television no asfixié al cine y las graba-
ciones musicales no acabaron ni con los conciertos ni con la radio. Las nuevas tec-
nologias medidticas pueden modificar el contenido, la funcion y el uso de las
antiguas, pero rara vez las desplazan completamente excepto, por supuesto, si pue-
den ejercer la misma funcion de forma mds eficiente’.

Cuando la radio comenzé a extenderse de forma masiva entre la poblacién
durante los afios veinte, existian nulas posibilidades de superposicién entre ambos
medios, ya el cine todavia se encontraba en la era del mudo y la radio estd privada
de imagenes. Pero eso empezd a cambiar cuando el estreno de El cantor de Jazz
(1927, Alan Johnson) inauguré el cine sonoro y Hollywood, desechando a su star-
system anterior, comenz6 a reclutar a profesionales capaces de adaptarse a los nue-
vos tiempos, entre ellos muchos del mundo de la radio como Ed Wynn y Bing
Crosby. Aunque los estudios no podian aspirar a establecer grandes cadenas como
las que entonces estaban formando otros grupos empresariales como RCA, si lo
consideraron un mercado atractivo para promocionar sus peliculas, no tanto para
ganar dinero en un periodo en el que la viabilidad comercial de la radio atin estaba
en discusion.

En un amplio estudio de la relacién entre los dos medios, Michele Hilmes cita
que en 1925 Harry Warner propuso a la industria cinematogréfica establecer una
cadena de radio con la que promocionar sus peliculas en horarios no coincidentes
con la exhibicién cinematografica. La cadena nunca llegé a funcionar, pero Warner
Bros. puso en marcha ese afio una emisora en Los Angeles que fue seguida un afio
més tarde por otra en Nueva York®. Paramount y MGM también plantearon pro-
yectos para adquirir o crear cadenas de radio que no se materializaron’. Los afios

5 FISKE, J. “Technostruggles: Black liberation radio” en HILMES, M. y LOVIGLIO, J. (eds.), Radio
Reader: Essays in the Cultural History of Radio, Routledge, Nueva York, 2002, p. 457. Traduccién propia
en todos los casos salvo citado lo contrario.

6 Cf. HILMES, Michele: Hollywood and Broadcasting: From Radio to Cable, Chicago, University of
Illinois Press, 1990, pp. 34-35.

7 Cf. HILMES, 1990: 38, 44.
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treinta y cuarenta supusieron el momento cumbre de la era de los estudios y tam-
bién el periodo de méxima expansion para la radio. La Gran Depresion ayudo a la
penetracion del nuevo medio porque supuso una barata férmula de escapismo para
una sociedad en crisis, por lo que la recuperacién econémica trajo consigo millona-
rias inversiones en publicidad con las que rentabilizar su popularidad. Para Robert
L. Hilliard y Michael C. Keith, 1937 marcé el inicio de la Edad Dorada de la radio®.
Los grandes grupos radiofénicos como la NBC y la CBS estaban ya asentados vy,
aunque Hollywood nunca llegd a jugar una papel importante en el entramado
empresarial de la industria, si aprovechd sus éxitos con numerosas adaptaciones de
seriales y programas de variedades como Myrt and Marge (1933, Al Boasberg), Mr.
& Mrs. North (1941, Robert B. Sinclair), Crime doctor (1943, Michael Gordon), /
love a mystery (1945, Henry Levin), Life of Riley (1948, Irving Brecher) y Asi son
ellas (1948, Richard Thorpe).

Pero rdpidamente también se puso de moda otro género particular, las adapta-
ciones radiofénicas de peliculas en antologias encabezadas por Lux video theatre.
El programa, que en origen dramatizaba obras de Broadway, se trasladé a Holly-
wood en 1936 con el célebre director Cecil B. DeMille como maestro de ceremo-
nias. En cada nuevo capitulo un par de estrellas de Hollywood representaban una
version resumida de uno de sus éxitos recientes, habitualmente cuando la pelicula
entraba en los mercados secundarios como forma de animar al publico. Por el pro-
grama pasaron practicamente todos los grandes idolos del momento, desde Clark
Gable a Lauren Bacall, que pusieron en antena versiones de filmes como El secre-
to de vivir (1936, Frank Capra), Amarga victoria (1939, Edmund Goulding) y Qué
verde era mi valle (1941, John Ford). Lux video theatre fue seguido por imitaciones
como Warner Brothers’ academy theatre, The screen guild theatre, Hollywood pre-
miere, Hollywood star preview, Academy award theatre, Screen directors’ playhou-
se, Hollywood players y Hollywood star playhouse, entre otros®. El beneficio era
mutuo y las posibilidades de conflicto de intereses muy escasas: los estudios logra-
ban publicidad a bajo coste y las emisoras contenidos muy atractivos. Casi dos
décadas después Hollywood intent6 seguir una estrategia similar con la television,
pero se encontrd con unas reglas radicalmente diferentes.

2.2. EL FIN DE UN MODELO Y EL NACIMIENTO DE OTRO

Por motivos obvios, la televisién no podia jugar el mismo papel que la radio en
su relacién con los estudios cinematograficos. La television era imagen y sonido,
como el cine, pero ademads se podia disfrutar desde casa y era gratuita. Se puede
afirmar que, incluso con las limitaciones técnicas de entonces, la television podia
ejercer hasta cierto punto una funcién mejor que el cine y por tanto existia el ries-

8 Cf. HILLIARD, Robert L. y KEITH, Michael C.: The Broadcast Century: A Biography of American
Broadcasting, Boston, Focal Press, 1997.
9 Cf. HILMES, 1990: 67-69.
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go de desplazamiento. Sin embargo, la television contaba con algo mads a su favor,
el empuje de potentes grupos empresariales que empequeiiecian a los propieta-
rios de los estudios y el apoyo del poder politico. Y es que a nivel industrial, la
television no fue tanto un cine en casa como una radio con imdgenes. David Sar-
noff, presidente de RCA, invirtié ingentes cantidades de dinero en desarrollar la
tecnologia de la television y, cuando llegé el momento, el nuevo mercado se cred
a imagen y semejanza del radiofénico, hasta el punto de que las tres grandes
cadenas de radio, la NBC de Sarnoff, la CBS y la ABC se convirtieron, junto a
DuMont!?, en las primeras cadenas de televisién. En un periodo en el que los
medios de masas empezaban a tener cada vez mas importancia en los procesos
electorales, los ejecutivos de estos grupos no tuvieron dificultad en convencer a
los politicos de Washington de que los magnates del cine eran una amenaza para
el nuevo medio, sobre todo teniendo en cuenta que la sentencia del Tribunal
Supremo de 1948 ya habia establecido su tendencia a las précticas abusivas y
monopolisticas.

Como diversas investigaciones historiograficas han puesto de manifiesto, Holly-
wood tuvo mucho interés en la television. La clave de la edad dorada de los estu-
dios (y el origen de la sentencia del Tribunal Supremo) estuvo en controlar la parte
final del negocio, las salas de cine, por lo que, intentando exportar ese modelo, los
estudios comenzaron rdpidamente a solicitar licencias de emisoras de television.
Como ha estudiando ampliamente Timothy White, Paramount llegé a operar emi-
soras en Los Angeles y Chicago y compré un paquete de participacién en la cade-
na DuMont antes de la desaparicion de ésta. Paramount también adquiri6 Interna-
cional Telemeter, una empresa que estaba trabajando en la transmision codificada
de la sefial de television a través de lineas telefonicas y que realizé su primera prue-
ba en 1951. La compaiiia pretendia colocar en cada hogar un aparato con varios
canales en donde se emitirian encuentros deportivos y peliculas de estreno a los que
se podria acceder introduciendo una cantidad precisa de dinero!!. Por su parte, War-
ner Bros., 20th Century Fox y MGM intentaron conseguir licencias de emisoras y
también trabajaron en diversos mecanismos para llevar la sefal de television a la
salas de cine. Douglas Gomery ha resumido esta etapa afirmando que no es cierto
que los estudios no tuvieran interés en la televisién, sino que lo que deseaban era
poder dominarla, aunque en lugar de invertir en adquirir emisoras se concentraron
errébneamente en férmulas alternativas como la television en las salas de cine y el

pago por visién!2,

10 DuMont se mantuvo en emisién sélo entre 1946 y 1955, por lo que en la actualidad es una cadena
cuya existencia es desconocida incluso por los espectadores norteamericanos. Un repaso a su produccion,
incluyendo la popular Captain Video and his video rangers (1949-1955), se encuentra en HAWES, William:
Filmed Television Drama 1952-1958, Jefferson, McFarland, 2002, pp. 60-64, 239-241.

11 véase WHITE, T. “Hollywood’s attempt at appropiating television: The case of Paramount Pictures”
en BALIO, T. (ed.), Hollywood in the Age of Television, Unwin Hyman, Cambridge, 1990, pp. 145-164.

12 Cf. GOMERY, D. “Failed opportunities: The integration of the US motion picture and television
industries” en BROWNE, N. (ed.), American Television: New Directions in History and Theory, Harwood
Academic, Chur, 1994, p. 25.
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Y es que los estudios fracasaron en todos sus empefios para dominar los meca-
nismos de exhibicién. La primera oposicién a la que se enfrentaron fue a la de los
exhibidores, que en virtud de la sentencia anti-frust se encontraban mucho mas
independizados y a los que todo lo que supusiera promover o promocionar la tele-
vision sonaba a amenaza a sus intereses. Después estuvieron las networks, que vie-
ron a los estudios como sus competidores en un mercado en expansion y publicita-
ron los experimentos del pago por visibn como un intento de acabar con la
television gratuita. Y por ultimo, no hay que olvidar el papel de las autoridades
gubernamentales encabezadas por la FCC (Comisién Federal de Comunicaciones),
que se neg6 a dar licencias a los estudios para emisoras y demord con innumerable
burocracia las pruebas experimentales del pago por vision hasta obligar a su aban-
dono, culminado lo que Michele Hilmes considera uno de los peores casos de obs-
truccionismo de su historia'3.

Sin duda se traté de una victoria para la industria televisiva, que logré mantener
su independencia, pero también una un tanto inocua teniendo en cuenta que los eje-
cutivos de television seguian teniendo el reto de lograr rellenar las parrillas con pro-
gramacion lo suficientemente interesante para el ptblico a un buen precio. Y es que
la television (tanto las grandes cadenas como las emisoras afiliadas e independien-
tes) necesitaba a Hollywood, que al fin y al cabo llevaba casi cuarenta afios produ-
ciendo ficcidn. De hecho, en una fecha tan temprana como 1944 RCA ya anunci6
que buscaria llegar a acuerdos de colaboracién con los grandes estudios para pro-
ducir ficcién'*. La televisién en directo comenzé a ser desplazada por la filmacién
como el sistema dominante a mediados de la década de los cincuenta por tres fac-
tores segin William Boddy: la paulatina aceptacién de las repeticiones, la constata-
cion de que el publico veia la television en horarios diferentes al prime-time como
la tarde y la madrugada, y los nacientes mercados televisivos internacionales!.
Pero los grandes estudios se negaban a ceder salvaguardando sus catdlogos de peli-
culas mientras que tampoco consideraban que lo que ofrecian las cadenas era sufi-
ciente econdmicamente.

En esa situacién la colaboracién empez6 en los laterales, y los productores inde-
pendientes de Hollywood vieron las virtudes de aprovechar el momento. Como
sefiala Christopher Anderson citando las palabras de Samuel Goldwyn, estos pro-
ductores vieron en la television un nuevo sistema alternativo al oligopolio que los
grandes estudios habfan ejercido durante treinta afios: Primero fue el periodo mudo.
Después la era del sonido. Ahora estamos a las puertas de la edad de la television.
(...) De nuevo serd cierto, como lo fue en los primeros dias de la historia del cine,
que se necesita cerebro en vez de simplemente dinero para hacer peliculas'®. Pro-
ductores independientes como Jerry Fairbanks Jr., Bing Crosby, Roy Rogers, Gene

13 Cf. HILMES, 1990: 129-130.

14 Cf. BODDY, William: Fifties Television: The Industry and Its Critics, Chicago, University of Illinois
Press, 1993, p. 68.

15 Cf. BODDY, 1993: 141.

16. ANDERSON, Christopher: Hollywood TV: The Studio System in the Fifties, Austin, University of
Texas Press, 1994, p. 47.
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Autry, Hal Roach y Frank Wisbar comenzaron a realizar series de television de bajo
presupuesto directamente para las emisoras, un sistema de distribucién conocido
como la sindicacién, y también proyectos algo mas ambiciosos para las networks.
Es cierto que la fiebre de la produccién independiente fue efimera ante un mercado
que no generaba la demanda para cubrir tanta oferta. Pero llamé la atencién lo sufi-
ciente como para que empresas mds consolidadas decidieran el salto, como el
modesto estudio Columbia, que cred una subsidiaria para producir para television
en 1949 llamada Screen Gems. Republic con Hollywood Telefilms y Monogram
con Interstate Television también se unieron a un grupo de compaiiias diversas liga-
das al negocio cinematografico, como la formada por los actores David Niven, Dick
Powell y Charles Boyer (Four Star Productions) o la empresa de representacion
MCA (Revue Productions).

Disney, entonces un estudio menor con un producto tan especializado que no
temia enfadar a los exhibidores, fue la primera compafiia cinematografica de rele-
vancia que entré en el negocio de la television utilizando su propia marca. En 1951
United Paramount Theatres, la antigua division de exhibicién de Paramount, com-
pré la entonces ruinosa ABC y coloc a Leonard Goldenson como presidente de la
cadena. Para escapar del fuerte dominio de la NBC y la CBS Goldenson acudi6 a
Hollywood buscando nuevas fuentes de programacién. Paralelamente Walt Disney
sondeaba la posibilidad de producir para televisiéon mientras trabajaba en el pro-
yecto de construccién de un parque tematico en California, Disneylandia. De esta
forma se logré un acuerdo beneficioso para ambas partes: Goldenson pagé medio
millén de ddlares a cambio del treinta y cinco por ciento de Disneylandia y obtuvo
un contrato con Disney por siete afios, durante el primero de los cuales abonaria dos
millones de délares por veinte capitulos originales de Disneyland (ABC: 1954-
1961) que, a través de repeticiones, cubririan el ciclo anual de cincuenta y dos
semanas'’. En el otofio de 1954 se estrend el programa, que se situé como el sexto
mds visto de la temporada y se convirtio en el inico de la ABC en ese momento en
estar entre los veinte primeros!8. El éxito de Disneyland fue beneficioso para la
cadena, pero atn mds para el estudio. 20.000 leguas de viaje submarino (1954,
Richard Fleischer) logré en taquilla una explotacién muy superior a la prevista tras
ser objeto de un capitulo monografico de la serie, mientras que la compaiia inclu-
so se animo a estrenar en salas de cine como una pelicula un montaje de tres espe-
ciales televisivos que seguian las aventuras del personaje histérico Davy Crockett
con Fess Parker como protagonista, la popular Davy Crockett: King of the wild fron-
tier (1954, Norman Foster).

El éxito de Disneyland demostrd a los grandes estudios que la produccién para
television podia ser un negocio rentable y un complemento (ademas de una promo-
cion) a la cinematogréafica. Como ha demostrado Christopher Anderson, los estudios
no comenzaron a producir televisién desesperados por la situacién de la taquilla, ya

17 Cf. ANDERSON, 1994: 141.
I8 Cf. BROOKS, Tim & MARSH, Earle: The Complete Directory to Prime Time Network and Cable
TV Shows (1946-Present), Nueva York, Ballantine Books, 1999, p. 1244.
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que precisamente hacia mitad de la década la asistencia a salas habia comenzado a
ascender de forma notable!'®. Pero la manera de realizar peliculas habfa cambiado
radicalmente, ya que ahora se producian menos titulos pero de manera mas inde-
pendiente y con un presupuesto mucho mayor. Las fortunas de un estudio podian
depender a veces de un estreno de alto presupuesto (el sindrome del blockbuster),
por lo que el trabajo para televisién suponia una entrada de ingresos mucho mas
estable que ademads permitia mantener ocupados platds y a empleados que empeza-
ban a ser redundantes. En este sentido, se puede afirmar que la serie B de los estu-
dios se convirtié en la produccién para television, tanto a nivel logistico como
financiero. Pero en ningtin caso se puede olvidar que existié ademds un desembar-
co paralelo de materiales narrativos y de profesionales, como en el célebre caso de
Alfred Hitchcock con Alfred Hitchcock presenta (CBS: 1955-1952), cuyo éxito le
llevé en pocos afios a convertirse en uno de los accionistas principales de MCAZ0.

2.3. DEL CINE A LA TELEVISION

En el periodo entre 1954 y 1956 los grandes estudios cinematogréficos en acti-
vo (Warner Bros., MGM, Twentieth Century Fox y Paramount), que habian sido
especialmente reticentes a colaborar con la television a través de la produccion,
cambiaron de postura mientras la industria cinematografica en su conjunto vivia
alteraciones radicales. En ese periodo el género de ficcion mds importante de la
television era la antologia dramatica, en la que los programas estaban formados por
episodios sin ninguna relacién argumental ni continuidad en los personajes, aunque
a veces si unidos por las coordenadas genéricas. Asi que los grandes estudios vie-
ron en la antologia el primer género con el que comenzar a producir ficcién. La tra-
yectoria de Lux video theatre (CBS, 1950-54; NBC, 1954-57) fue un buen ejemplo
de ello. Adaptacion de la popular antologia radiofénica, en 1954 realizé el experi-
mento de representar una version reducida de una pelicula de éxito reciente, en este
caso el estreno de Paramount Un lugar en el sol (1951, George Stevens). Al afio
siguiente Lux video theatre cambi6 de cadena, aument6 su duracién a una hora e
hizo de la adaptacién de peliculas su principal fuente de argumentos. Los estudios
permitian que algunos de los actores que tenian bajo contrato participaran en los
programas como presentadores y en algin caso como intérpretes. Si el programa
habfa sido adaptacién de alguna pelicula, el presentador realizaba después una
entrevista a algin actor, director o ejecutivo de su estudio que promocionaba un
nuevo estreno. La relacion de Lux video theatre fue especialmente lucrativa con
Paramount, del que en la primera temporada fueron versionadas Perdicion (1944,
Billy Wilder), Navidades en julio (1940, Preston Sturges), Si no amanece (1941,
Mitchell Leisen) y El crepiisculo de los dioses (1950, Billy Wilder). Pero también

19 Cf. ANDERSON, 1994: 157-159.

20 Para un relato de la llegada de Hitchcock a la televisién y la trayectoria de su programa véase CAS-
TRO DE PAZ, José Luis: El Surgimiento del Telefilme. Los Afios Cincuenta 'y la Crisis de Hollywood: Alfred
Hitchcock y la Television, Barcelona, Paidés, 1999, pp. 48-69.
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se hicieron numerosas adaptaciones de Columbia, Warner Bros., Universal, United
International Pictures y Republic, todos titulos de los cuarenta y principios de los
cincuenta cuyas posibilidades de explotacion en una época anterior al video y la
emision de peliculas en televisién estaban completamente agotadas®!.

El 5 octubre de 1955 Fox estrend su propio programa con el titulo de The 20th
Century Fox hour (CBS: 1955-1957), que se emitié de forma alternante con U.S.
Steel hour (ABC: 1953-1955; CBS: 1955-1963), una prestigiosa produccion reali-
zada en directo desde Nueva York que habfa ganado el Emmy al mejor programa
dramético durante los dos afos anteriores. Siguiendo el esquema de produccion de
Lux video theatre, cada capitulo de The 20th Century Fox hour era una version
reducida de un estreno del estudio realizada bajo la supervisién del veterano pro-
ductor Irving Asher y presentada durante la primera temporada por Joseph Cotten.
Entre las peliculas objeto de version estuvieron Laura (1944, Otto Preminger), Inci-
dente en Ox-Bow (1943, William L. Wellman), Milagro en la ciudad (1947, Geor-
ge Seaton), Flecha rota (1950, Delmer Daves) y Operacion Ciceron (1952, Joseph
L. Mankiewicz). Aunque la mayoria de los actores eran intérpretes desconocidos o
jovenes valores en la némina del estudio, Bette Davis protagonizé el capitulo Crack
up (1.10.), una version de Llama un desconocido (1952, Jean Negulesco) en donde
ella, Gary Merrill y Keenan Wynn recrearon sus personajes del original. La vida del
programa no fue muy larga, pero un detalle no pasaria desapercibido en el futuro:
algunas de estas mismas peliculas, como Flecha rota, Operacion Ciceron, El fan-
tasma y la seiiora Muir y Nifiera moderna (1948, Walter Lang), fueron posterior-
mente adaptadas como series de televisiéon con personajes continuos, lo que
demuestra que el planteamiento de Fox tenia un buen punto de partida pero err6 en
el tipo de formato.

Warner Bros. demostré haber comprendido la tendencia marcada por los acon-
tecimientos y se pasé a la produccién de series de television con personajes conti-
nuos a través de Warner Brothers presents (ABC, 1955-56), que comenzdé su emi-
sién el 13 de septiembre de 1955. El concepto inicial del programa era que los
estrenos cinematograficos de mds éxito podian ser reconvertidos en series de tele-
visiéon de manera automadtica por el mismo estudio que los habia producido, sir-
viendo ademads para publicitar nuevos estrenos con la incorporacién de fragmentos
promocionales al final de cada episodio. Warner Brothers presents era un programa
semanal en el que se emitian de forma rotatoria tres series basadas en peliculas del
catdlogo de Warner Bros.: Casablanca (1942, Michael Curtiz), Kings row (1942,
Sam Wood) y Cheyenne (1947, Raoul Walsh).

Solamente Cheyenne logrd llamar la atencién de los espectadores y se mantuvo
varias temporadas en antena, lo que resulta irénico teniendo en cuenta que era la que
menos relacion tenia con su referente. Del Cheyenne original, ademds del metraje
insertado para ahorrar costes, quedaba el titulo y poco mds. El héroe protagonista,
Cheyenne Brodie (Clint Walker), se habia formado a imagen y semejanza del per-

21 Una completa gufa de episodios estd disponible en The Classic TV Archive en esta direccion:
http://ctva.freewebpage.org/US/Anthology/LuxVideoTheatre.htm (12-01-2006).
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sonaje de Errol Flynn en Cerco de fuego (1950, William Keighley), mientras que el
piloto fue una amalgama de los argumentos de otras tres producciones del estudio,
Dodge city (1939, Michael Curtiz), Colt 45 (1950, Edwin L. Marin) y Dallas (1950,
Stuart Heisler), de las que se reutilizaban imagenes en el capitulo. El segundo epi-
sodio fue una reconstruccion del argumento de Cerco de fuego, lo que indicaba con
claridad el nivel de reciclaje que Warner esperaba extraer de todas sus propiedades
en su paso a la television. Los estudios habian encontrado en estas adaptaciones una
rentable férmula de produccién de series porque contar con un material de origen
propio evitaba que alguien pudiera acreditarse como creador. En este sentido, hay
que recordar que Cheyenne fue objeto de una agria disputa entre Warner Bros. y los
guionistas del programa por el titulo de creador y los beneficios que iban apareja-
dos a ello. Finalmente el Sindicato de Guionistas tuvo que aceptar que, al basarse
en propiedades del estudio (Cheyenne y otros tres westerns), la figura del creador
como tal no existia y por tanto Warner Bros. no tenia que repartir beneficios?2.

Durante los afos cincuenta las series de television basadas en peliculas se hicie-
ron comunes en las parrillas de programacién paralelamente a la consolidacién de
los estudios cinematograficos como los principales suministradores de la progra-
macion de maxima audiencia. En la década de los sesenta este proceso se consoli-
dé y en el bienio formado por 1964 y 1965 se estrenaron hasta nueve series nuevas.
La ABC fue la cadena que mds rapidamente apoy6 el cambio a la produccién fil-
mada en California y contratd series a los estudios con la férmula de la licencia de
emision. El resultado de esta profusa relacion fue que entre 1956 y 1969 la cadena
emitié veintiuna series basadas en peliculas. A partir de 1961 la ABC estrené al
menos una serie nueva por afo, en algunos casos hasta tres y en 1964 lleg6 a cua-
tro titulos. Entre los grandes estudios se sintieron especialmente inclinados a apro-
vechar la popularidad de sus éxitos antiguos MGM (doce adaptaciones) y Fox (diez
adaptaciones).

La adaptacion de peliculas continuaria en las siguientes décadas siendo un meca-
nismo habitual de los estudios a la hora de ofrecer programas a las cadenas de tele-
vision. En 1962 MCA finaliz6 su compra de Universal, la primera ocasién en la que
una productora televisiva se hizo con el control de un estudio cinematogréfico. Junto
con la utilizacién de telefilmes para lanzar series de television, Universal también
comenz6 a adaptar con regularidad éxitos cinematogréficos, entre ellos La jungla
humana (como McCloud), Brigada homicida (como Madigan), Operacién Pacifico
(como Operation Petticoat) y Desmadre a la americana (como Delta house)?>.

2.4. DE LA TELEVISION AL CINE

Si en el punto anterior hemos utilizado la produccién de series de television
basadas en peliculas para ejemplificar la manera en la que los estudios cinemato-

22 Cf. ANDERSON, 1994: 183-184.
23 Una lista de las adaptaciones de peliculas en forma de series de televisién se encuentra en BROOKS
& MARSH, 1999: 1269-1274.
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graficos comenzaron a producir para television, ahora vamos a centrarnos en el
intercambio inverso, las peliculas basadas en series de television. Y es que a pesar
de lo que filmes como Un rostro en la multitud pudieran aparentar, Hollywood se
interesé mucho en lo que se estaba emitiendo en televisién en los afios cincuenta,
una etapa que es recordada como la Edad Dorada gracias especialmente al género
de la antologia dramdtica realizada en directo. Justo cuando la antologia entraba en
su ultima fase reconvirtiéndose a la filmacién en California, Hollywood comenzé a
ver la television como algo mds que una oportunidad de promocién para sus estre-
nos: una fuente de contenidos. Hacia mitad de la década la antologia habia llegado
a su maximo momento de esplendor gracias a la acogida popular y critica. A nivel
de contenido ofrecia una vision de la realidad mds cercana a la libertad del teatro
que a los contenidos admitidos por el Cédigo de Produccion que los grandes estu-
dios se habian auto-impuesto dos décadas atrds. Pero eso también era una desven-
taja, ya que las cadenas tenian que lidiar con sus afiliados en zonas conservadoras
como el Sur, donde algunos temas eran absolutamente tabui. Ademads, segiin Robert
Vianello, tuvieron un enemigo mds peligroso que consiguid acabar con el género en
su forma original: La controversia del drama antologico también era desagradable
para los patrocinadores sensibles a ofender el gusto del consumidor®*.

En ese momento, con el sistema de los estudios en descomposicion, los produc-
tores independientes se convirtieron en los motores de la industria del cine, sustitu-
yendo el sistema de produccién en cadena por los acuerdos para lograr financiacién
y distribucion. United Artists, tras un periodo de oscuridad, se convirtié en los afios
cincuenta en el paraiso para estos productores, financiando peliculas en funcién de
los resultados que esperaba sacar de la taquilla y beneficidndose especialmente del
porcentaje de distribucién. El actor Burt Lancaster y su antiguo agente Harold
Hecht establecieron su productora en la compaiiia, a la que llevaron un proyecto
insdlito en 1954, realizar una pelicula basada en una obra de la antologia The Good-
year Television Playhouse (NBC: 1951-1957) emitida en mayo de 1953, Marty?.
Para Eric Barnouw Marty fue un hito en la historia de la antologia dramdtica cuyo
éxito se debid a desarrollar una historia en la que el héroe y la heroina (en este caso
un carnicero de mediana edad y una solitaria maestra que deciden darle una opor-
tunidad al amor) desafiaban los convencionalismos de Hollywood sobre la belle-
za?%. Lo mds relevante de la pelicula fue que Paddy Chayefsky, que habia escrito la
obra original, y Delbert Mann, que la habfa dirigido, fueron contratados para ejer-
cer idénticas funciones. Marty (1955, Delbert Mann), cuyo presupuesto fue de tres-
cientos mil ddlares, logré cuatro millones de recaudacion y cinco Oscars, entre ellos

24 VIANELLO, R. “The rise of the telefilm and the network’s hegemony over the motion picture
industry” en BROWNE, N. (ed.), American Television: New Directions in History and Theory, Harwood
Academic, Chur, 1994, p. 12.

25 Para un desarrollo més amplio de la relacién entre la productora Hecht-Lancaster y United Artists
véase BALIO, Tino: United Artists: The Company That Changed the Film Industry, Madison, The Univer-
sity of Wisconsin Press, 1987, pp. 146-155.

26 Cf. BARNOUW, Eric: Tube of Plenty: The Evolution of American Television, Oxford, Oxford Uni-
versity Press, 1982, pp. 157-158.
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a la mejor pelicula, mejor director y mejor guién®’. Los criticos no pasaron por alto
el sabor a neorrealismo italiano de la pelicula y Delbert Mann reconocié en una
entrevista con Gorham Kindem que titulos como El ladron de bicicletas (1948, Vit-
torio De Sica) estuvieron en su mente y en la de Chayefsky durante el rodaje?®.

El sorprendente éxito de Marty puso de moda a las peliculas basadas en progra-
mas antoldgico y sirvié de catalizador para que toda una generacion de directores
pasara al medio con una nueva sensibilidad estética y social, lo que seria denomi-
nada como la Generacién de la Television. En marzo de 1956 Variety anuncié que
los derechos sobre treinta y ocho programas habian sido adquiridos por diferentes
productores de Hollywood?® y entre 1955 y 1965 se llegaron a estrenar treinta adap-
taciones diferentes, entre ellas peliculas tan populares como Doce hombres sin pie-
dad (1957, Sidney Lumet), El zurdo (1958, Arthur Penn), Vencedores o vencidos
(1961, Stanley Kramer), El milagro de Anna Sullivan (1962, Arthur Penn), Dias de
vino y rosas (1962, Blake Edwards), Réquiem por un campeon (1962, Ralph Nel-
son) y Angeles sin paraiso (1963, John Cassavetes). Estas peliculas ofrecieron
poderosas representaciones de topicos controvertidos como el divorcio, el sensa-
cionalismo de la prensa, la violencia juvenil, el racismo, los prisioneros de guerra,
el capitalismo salvaje y el alcoholismo®’. Aunque la antologia desapareci6 con rapi-
dez sustituida por contenidos menos controvertidos y la mayor parte de estas adap-
taciones pasaron desapercibidas, suponen un ejemplo de la excelencia alcanzada
por la televisién en una etapa temprana.

Y es que, aunque brillante, la era de la antologia dramadtica fue breve en compa-
racién al auge que iban a alcanzar los programas con personajes continuos. Uno de
los primeros éxitos dentro del género policiaco fue Redada (NBC: 1951-1959), que
con un estilo docudramatico adaptaba casos reales tomados de los archivos del
departamento de policia de Los Angeles3!. El programa tenia un precedente radio-
fénico y su productor, guionista y protagonista Jack Webb era un apreciado inter-
prete secundario cinematografico que habia aparecido en peliculas como El crepiis-
culo de los dioses, asi que existian diversos factores a favor de que Warner Bros.
ofreciera a Webb realizar una adaptacién cinematografica de bajo presupuesto,
medio millén délares (la mitad que un estreno convencional)32. A pesar de su
modestia, Redada (1954, Jack Webb) se convirtid en la segunda pelicula més taqui-
llera de Warner ese afio>>. Pero los estudios cinematograficos no se lanzaron a pro-

27 Cf. BALIO, 1987: 79-82.

28 Cf. KINDEM, Gorham: The Live Television Generation of Hollywood Film Directors: Interviews
with Seven Directors, Jefferson, McFarland, 1994, p. 130.

29 Cf. HAWES, 2002: 46.

30" Un amplio repaso a las versiones cinematogréficas de programas antolégicos se encuentra en un tra-
bajo anterior de la autora, CASCAJOSA VIRINO, C. “La television llega a Hollywood: Una aproximacién
a los dramaticos llevados al cine”, Revista Ambitos, n° 13-14, 2005, pp. 91-108.

31 Redada se convirti6 en la temporada 1953-1954 en el segundo programa mds visto, seglin BROOKS
& MARSH, 1999: 1244. Ademds gand el premio Emmy como la mejor serie de misterio, accién y aventu-
raen 1952, 1953 y 1954.

32 Cf. HAYDE, Michael J.: My Name’s Friday: The Unauthorized but True Story of “Dragnet” and the
Films of Jack Webb, Nashville, Cumberland House Publishing, 2001, p. 85.

33 Cf. ANDERSON, 1994: 162.
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ducir un nimero muy elevado de peliculas basadas en series de televisién de su pro-
piedad debido a que querian marcar las distancias entre los contenidos de alto presu-
puesto dirigidos al cine y los de bajo pensados para television como forma intentar
convencer a los espectadores de que atn valia la pena pagar por ver peliculas en las
salas de cine, una nocién que era anulada por estos filmes de humildes ambiciones.

Sélo se salieron de este principio Warner Bros. y Columbia, que con su propio
nombre (Warner Bros.) o a través de filiales (Screen Gems de Columbia) iban a des-
arrollar fuerte lazos con la industria televisiva con rapidez. Warner Bros. produjo
Our Miss Brooks (1956, Al Lewis), basada en Our Miss Brooks (CBS, 1952-56), y
The lone ranger (1956, Stuart Heisler) y su continuacion The lone ranger and the
lost city of gold (1958, Lesley Selander), adaptacién de El llanero solitario (ABC,
1949-57). Columbia produjo The lineup (1958, Don Siegel) a partir de The lineup
(CBS, 1954-60), mientras que Sheldon Reynolds realizé de forma independiente
Intriga extranjera (1956, Sheldon Reynolds), inspirada en Foreign intrigue (Sindi-
cacion, 1951-55), contando con la distribucién de United Artists. Pero todos tenian
una conexién con el cine. Eve Arden, la protagonista de Our Miss Brooks, era una
actriz secundaria que habia logrado una nominacién al Oscar por Alma en suplicio
(1945, Michael Curtiz), mientras que el actor que daba vida al Llanero Solitario,
Clayton Moore, era un popular rostro de la serie B. En The lineup los actores del
programa se combinaron con nuevos intérpretes como Eli Wallach y Robert Keith,
mientras que Sheldon Reynolds deseché a los mdltiples protagonistas de Foreign
intrigue y los sustituyé por Robert Mitchum.

En las dos décadas siguientes las peliculas basadas en series de televisién serfan
utilizadas esporddicamente por los estudios cinematogréficos para explotar la popula-
ridad y ayudar a promocionar series producidas por sus divisiones televisivas. Ese fue
el caso de Universal con McHale’s navy (1964, Edward Montagne), basada en la tele-
comedia La marina de McHale (ABC, 1962-66) y su secuela, McHale’s navy joins the
Air Force (1965, Edward Montagne), que llegaron a utilizar material de archivo de la
pelicula del estudio Operacion Pacifico (1959, Blake Edwards). Munster, go home
(1966, Earl Bellamy) adapt6 La familia Munster (CBS: 1964-1966), que se habia ins-
pirado para la extrana familia protagonista en personajes clasicos de Universal como
Dricula, Frankenstein y el Hombre Lobo, con lo que Munster, go home se podia
entender por parte de las audiencias cinematograficas también como una parodia del
género de terror. El ejemplo de Universal fue seguido por otros dos estudios antes de
acabar la década, 20th Century Fox y Columbia. Fox produjo Batman (1966, Leslie
H. Martinson), basada en Batman (ABC: 1966-1968), y Columbia Head (1968, Bob
Rafelson), adaptacion de la serie de Screen Gems The monkees (NBC: 1966-1968).

3. LA INDUSTRIA AUDIOVISUAL EN EL NUEVO MILENIO

3.1. EL NACIMIENTO DE LOS GRANDES CONGLOMERADOS
AUDIOVISUALES

En la década de los noventa las diferentes empresas que operaban en el mercado
de la comunicacién comenzaron a converger hasta formar grandes conglomerados
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internacionales con intereses en el mercado televisivo y cinematografico, pero tam-
bién en editoriales, empresas tecnoldgicas, publicaciones de prensa, discogréficas,
parques recreativos y hasta equipos deportivos. Estos procesos de integracién no
eran nuevos. Ya en los afios cincuenta Paramount habia sido propietaria de parte de
DuMont (aunque la relaciéon habia acabado siendo perjudicial para ambos), se habia
propuesto la fusién de Fox y la ABC (pero no se habia llegado a consumar) y RCA
habfa mantenido su participaciéon en RKO, que habia contribuido a fundar, hasta su
venta a Howard Hughes?*. En los afios ochenta la ABC y la CBS mantuvieron, con
resultados econémicos decepcionantes, efimeras divisiones para producir peliculas.
Y a pesar de que fue una aventura en comun relativamente breve, en 1983 Colum-
bia, HBO y la CBS crearon Tri-Star, una ambiciosa compaiia de produccién y dis-
tribucioén. En los setenta los estudios cinematograficos ya habian pasado a formar
parte de conglomerados empresariales, como Paramount con Gulf & Western, que
tenia intereses tan variados como la fabricaciéon de muebles, y Columbia con Coca-
Cola. Sin embargo, lo relevante de los conglomerados que se configuraron en los
aflos noventa no fue la concentracién empresarial, sino la concentracién en el &mbi-
to de la comunicacion.

El ejemplo de 20th Century Fox fue paradigmaético en este aspecto. En 1981 el
estudio habfa sido adquirido por Marvin Davis, un millonario del petréleo poco
acostumbrado a la inestabilidad que caracteriza al negocio cinematogréifico y que
consideraba el estudio como una inversién mds en una cartera de negocios muy
amplia y diversa. Por el contrario, Rupert Murdoch, magnate de la prensa en Aus-
tralia y Reino Unido, perseguia la idea de construir un grupo empresarial con una
estructura y un objetivo muy definido, los medios de comunicacién, de forma que
las diferentes divisiones se nutrieran entre si. La Coca-Cola o los muebles dificil-
mente podrian establecer el mismo tipo de relacidon de enriquecimiento mutuo con
una pelicula o una serie de television que, como acabaria consiguiendo Murdoch, la
revista de television TV Guide promocionando las series de la cadena Fox y los
anuncios de estrenos cinematograficos del estudio logrando los lugares preferentes
en los bloques publicitarios de los programas mas vistos de la cadena. Murdoch
compré a Davis en 1985 20th Century Fox y, completada con sus nuevas adquisi-
ciones, News Corp., su compaiiia, tuvo en 1986 cuarenta y tres millones de ddlares
de beneficios por las operaciones cinematogréficas, una cifra superada por las ope-
raciones del mercado del video (cuarenta y seis millones) y la television (cincuenta
millones)™.

Murdoch se habia dado cuenta de que un estudio cinematogréfico era el motor
que ponia en marcha el negocio, pero que s6lo era una operacion rentable si se la
combinaba con otras actividades dedicadas a explotar el resto de los mercados. Las
concentraciones tuvieron su punto de partida cuando el mundo empresarial se hizo
consciente de la imposibilidad de que un estudio cinematogréfico por si solo pudie-
ra ser una actividad rentable debido a los altos costes de produccién, el reparto de

3 Cf. HILMES, 1990: 136.
35 Cf. PRINCE, Stephen: A New Pot of Gold: Hollywood Under the Electronic Rainbow, 1980-1989,
Berkeley, University of California Press, 2002, p. 50.
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beneficios con distribuidores y exhibidores y la constatacion de que, como tal, la
demanda de cine en las salas habia tocado techo®. La ABC, que ya era propiedad
de la empresa Capital Cities, inici6 un proceso de fusién con The Walt Disney
Company en 1995, y la CBS estd integrada en el grupo Viacom desde 2000. La
ultima de las networks tradicionales, la NBC, acab6 formando parte a finales de los
ochenta del conglomerado empresarial de General Electric, que en 2004 complet6
la adquisicién de Universal después de que el conglomerado Vivendi Universal
quebrara.

Por su parte, News Corp. tiene una variedad de intereses a nivel internacional,
contando con 20th Century Fox, canales de cable especializados en ficciéon como
FX, la plataforma de television por satélite Direct TV y la cadena Fox. WB forma
parte del conglomerado Time Warner (anteriormente AOL/Time Warner), el resul-
tado de la fusiones paulatinas de Time Inc., el grupo Turner, Warner Bros. y Ame-
rican On Line (AOL). La fusién de Time Inc. y Warner Communications estuvo
llena de polémica, puesto que el resultado final iba a ser un gigante empresarial de
una importancia nunca hasta entonces conocida. Stephen Prince vincula el desarro-
llo y la aprobacién gubernamental a la operacién al sentimiento nacionalista surgi-
do del hecho de que un nimero muy importante de empresas del sector estaban
siendo adquiridas por capital extranjero (Fox por el australiano Murdoch, Colum-
bia por la japonesa Sony, Universal por la japonesa Matsushita y después por la
canadiense Seagram y la francesa Vivendi) y asi se consiguié que el mayor conglo-
merado de medios de comunicacién del mundo fuera de propiedad estrictamente
norteamericana’’. En su interior se agrupan editoras como DC Comics, el canal pre-
mium HBO, el canal de cable Cartoon Network, el estudio cinematografico Warner
Bros. y la productora Hanna-Barbera.

En cuanto a los estudios cinematograficos, permanecen independientes de los
grandes conglomerados Columbia Pictures y MGM. Columbia Pictures pertenece a
la compafifa japonesa Sony dentro de su division Sony Corporation of America.
MGM, el tnico estudio que permanecia independiente debido a la inestabilidad de
sus propietarios, es controlado por un grupo inversor liderado por Sony. En 1996 el
millonario Kirk Kerkorian, que habia adquirido la compaiiia primero en 1969 y des-
pués se habia hecho cargo de la seccién de produccién en 1986 cuando Ted Turner
desmembr6 la empresa, la compré de nuevo para incorporarla a su fructifero impe-
rio de hoteles de lujo. Después de una fuerte puja con Time Warner, un grupo de
inversores liderados por Sony, entre ellos el operador de cable Comcast, compré a
final de 2004 el estudio por tres mil millones de délares mas la asuncién de dos mil
millones de deuda.

36 Entre 1983 y 2003 los ingresos de taquilla en Estados Unidos crecieron un ciento cincuenta por cien-
to (de 3.766 millones a 9.488 millones), pero, a pesar del aumento de la poblacidn, el nimero de entradas
en ese mismo periodo sélo se incrementd un treinta y uno por ciento (de 1.197 millones de entradas a 1.574
millones). VV.AA.: U.S. Entertainment Industry: 2003 MPA Market Statistics, Encino, Motion Pictures
Association of America, 2004, pp. 4 y 8.

37 Cf. PRINCE, 2002: 67-68.
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Estas concentraciones han sido la expresion en el &mbito audiovisual de una ten-
dencia general del mundo empresarial durante los afios noventa, pero también ha
respondido a caracteristicas propias. Una de ellas ha sido el relajamiento del con-
trol gubernamental ejercido a través de la FFC que vivi6, paraddjicamente, sus
momentos de mas intensidad bajo administraciones demdcratas, aparentemente las
mds intervencionistas. Este relajamiento propicié que las diferentes companias
decidieran unirse creando redes de explotacion del mercado televisivo de forma
vertical y horizontal en una sucesion de fusiones que fueron aprobadas por la admi-
nistracién Clinton sin demasiados reparos3®. Desde el punto de vista de la produc-
cion audiovisual hay que hacer notar que estos conglomerados son el resultado de
la consolidacion de la cultura del ocio dentro del mundo occidental. La produccién
de contenidos no ha hecho sino multiplicarse a gran velocidad en los dltimos afios
gracias al desarrollo de la television por cable y satélite y el video. La gran necesi-
dad de abastecer el mercado en sus diferentes vertientes ha permitido la creacién de
numerosas nuevas empresas orientadas a determinados grupos de consumidores (en
television ha supuesto el nacimiento de la era neo-network, como la ha denomina-
do Michael Curtin3”) que se agrupan en entidades mayores para lograr una posicién
de fuerza y aprovecharse de su sinergia. Si los mercados audiovisuales estan fuer-
temente interconectados y son globales, es 16gico que hayan acabado dando lugar a
empresas que reflejan esa estructura.

3.2. INTERCAMBIOS NARRATIVOS EN LA ERA DE LA CONCENTRACION

Los procesos de convergencia empresarial iniciados en la década de los ochenta
que alcanzaron su cima en los noventa han potenciado de forma especial los inter-
cambios narrativos como forma de explotar la sinergia empresarial. Aunque en este
articulo concreto nos vamos a referir en la mayor parte de los casos a los intercam-
bios entre cine y television, hay que agregar que la era actual es la de los materia-
les narrativos multimedia, en la que un relato tiene un origen en un medio y a con-
tinuacion puede ir pasando por todas las modalidades de la industria cultural a
través de peliculas, series de television, novelizaciones, cdmics, bandas sonoras,
videojuegos y un largo etcétera del que no estdn exentos desde los juegos de mesa
o los parques temadticos hasta medios novedosos como los blogs y las series creadas
para Internet. En este caso la sinergia actda logrando que varias unidades de un
grupo empresarial exploten una propiedad de éxito, pero también creando una pro-
mocién mutua gratuita, ya que, por ejemplo, la version en videojuego de una serie
de television se beneficia de la popularidad de su referente, pero también le da a éste
mayor visibilidad.

38 Jennifer Holt ha analizado la relacién entre los reguladores administrativos y el proceso de conver-
gencia en HOLT, J. “Vertical vision: Deregulation, industrial economy and primetime design” en JANCO-
VICH, M. y LYONS, J. (eds.), Quality Popular Television, British Film Institute, Londres, 2003, pp. 11-31.

39 yéase CURTIN, M. “From network to neo-network audiences” en HILMES, M. (ed.), The Television
History Book, British Film Institute, Londres, 2004, pp. 122-125.
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Disney fue una de las primeras compaifiias en ligar la diversificacion de sus ope-
raciones con el reciclaje de materiales narrativos. En 1983 fundé un canal de cable,
The Disney Channel, siguiendo la estela de la exitosa trayectoria del canal de pro-
gramacion infantil Nickelodeon. Pero Disney tenia un grave problema. Durante sus
afios al frente de la compafifa Walt Disney se habia negado a producir animacién
para television debido a que consideraba que su escasa calidad era un fraude para el
espectador, una idea que se mantuvo incluso tras su muerte. El catdlogo de la com-
pafia, aunque extenso, era insuficiente para cubrir las demandas de un canal de tele-
visidn, asi que hubo que establecer una subsidiaria especializada en la produccién
a bajo coste. Su programa mds popular en esta primera época fue Patoaventuras
(Sindicacién: 1987-1990), que rescataba a diversos personajes del catdlogo de Dis-
ney. La aceptable calidad de la serie llevé a los rectores de la compaiiia, Michael
Eisner, Jeffrey Katzenberg y Frank G. Wells, a plantear crear por primera vez lar-
gometrajes de animacion de bajo presupuesto que sirvieran para aprovechar la
demanda de peliculas infantiles que el lujoso estreno anual de Disney no podia
cubrir?0.

Asi que, tras finalizar la tanda de cien episodios de Patoaventuras, su equipo de
produccién comenzd a trabajar en Patoaventuras: La pelicula (1990, Bob Hath-
cock), cuyo éxito fue modesto pero suficiente para cubrir los costes de produccién
y garantizar una gran rentabilidad en la explotacién en video, televisién y los mer-
cados internacionales. De esta forma Disney estableci6 asi una divisién paralela de
largometrajes de bajo coste que se complementaria con sus largometrajes de calidad
con presupuestos cada vez mds desorbitados. Disney ha utilizado esta division para
tres tipos de largometrajes: continuaciones de sus éxitos recientes estrenados direc-
tamente en video y DVD, como EI retorno de Jafar (1994, Toby Shelton), conti-
nuaciones de cldsicos de la compaififa estrenados en salas de cine, como E! libro de
la selva 2 (2003, Steve Trentbirth), y adaptaciones de series de animacién produci-
das por la compaififa y emitidas en su cadena ABC para su estreno en salas de cine,
el caso de Doug, su primera pelicula (1999, Maurice Joyce) y La banda del patio:
La pelicula (2001, Chuck Sheetz). Paralelamente Disney ha mantenido a pleno ren-
dimiento esta divisidn para televisién produciendo numerosas adaptaciones de sus
peliculas, tanto cldsicas como recientes, en forma de series dirigidas al mercado de
la sindicacién, donde producen grandes beneficios antes de incorporarse a la parri-
lla de programacién de The Disney Channel.

Smallville (WB: 2001-) representa uno de los ejemplos de adaptacién mads inte-
resantes que podemos citar en este apartado. DC Comics, la editora propietaria de
los personajes Supermdn y Batman, forma parte del grupo Warner desde 1976 y
como tal en la actualidad esta integrada en Time Warner. A finales de los noventa,
con la franquicia cinematogréfica de Batman en suspenso tras el fracaso de Batman
y Robin (1997, Joel Schumacher), el guionista Tim McCanlies desarroll un pro-
yecto para una serie de imagen real centrada en la juventud de Bruce Wayne, el alter

40 Un breve repaso a la reestructuracién experimentada por Walt Disney en la década de los ochenta de
la mano de estos tres ejecutivos se encuentra en PRINCE, 2002: 75-79.
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ego de Batman. La popular serie de animacion Batman (1992-1995) se habia emiti-
do en su etapa inicial en Fox ante la carencia de una cadena propia de la compaiifa,
pero desde entonces todas las series basadas en personajes de DC Comics, como
Supermdn (1996-2000), habian pasado a emitirse en Kids’ WB, la franja de progra-
macioén infantil de WB, o en el canal de cable Cartoon Network, el caso de La liga
de la justicia (2001-). Bruce Wayne hubiera ido a parar al horario de maxima audien-
cia de WB, pero la filial cinematografica, es decir Warner Bros., paralizé el proyec-
to porque estaba trabajando en uno similar orientado a la gran pantalla, que algunos
afios después cristalizarfa como Batman begins (2005, Christopher Nolan)*!.

En esa situacion los productores Alfred Gough y Miles Millar crearon una serie
similar con otro personaje relevante que hacia aparicién en uno de los capitulos pla-
neados de Bruce Wayne, Clark Kent, la identidad secreta de Superman. La popula-
ridad de Smallville es tal que incluso cuenta con su propia linea de comics editados
por DC. Cuando el proyecto cinematografico de adaptar al cine otro personaje de
DC, Aquaman, fue finalmente desechado, se reconvirtié en una serie de television
similar a Smallville actualmente en proyecto. Pero la situacion del programa en este
momento es si cabe mas compleja, ya que en el verano de 2006 tiene previsto su
estreno Superman returns (2006, Bryan Singer), una nueva pelicula que se ocupa
del personaje una vez que ya se ha establecido como superhéroe. De esta forma va
a ocurrir algo a lo que en Warner Bros. no han sido muy favorables, la superposi-
cion de dos universos de imagen real. En Smallville han aparecido versiones reju-
venecidas de algunos personajes cldsicos de DC Comics como Flash y Aquaman
(antes de que su proyecto se desarrollara), pero no Bruce Wayne por indicacién
expresa de la compaififa, unas limitaciones que infravaloran la capacidad del publi-
co para distinguir y aceptar diferentes universos con los mismos personajes.

Este es un elemento especialmente notorio en las series de televisién basadas en
peliculas de éxito, que nunca entran en produccidn hasta que las posibilidades de
explotacion cinematogréfica del titulo original han concluido. La nueva serie El
fugitivo no se desarroll6 hasta que el fracaso de la secuela U.S. Marshals (1998,
Stuart Baird) cerré la puerta a nuevas continuaciones. Mds reciente es el caso de
Blade, un personaje de segunda categoria de la editora de cémics Marvel que fue
adaptado con éxito en Blade (1998, Stephen Norrington). Sélo el final de su trilo-
gia con Blade: Trinity (2004, David S. Goyer) ha abierto el camino para una adap-
tacion televisiva, Blade (Spike TV, 2006-).

Por dltimo, debemos acreditar que el mercado audiovisual norteamericano es
altamente complejo y cada compaiiia tiene que presentar por si misma resultados
contables positivos. A menudo una propiedad puede pasar a desarrollarse para su
explotacién en una compaifiia externa, pero la biisqueda de la sinergia es siempre un
criterio preponderante. Universal produjo Los Picapiedra (1994, Brian Levant) tras
llegar a un acuerdo con Hanna-Barbera, que entonces era una compaiia indepen-
diente. Pero tras su integracién en Time Warner, Warner Bros. tuvo opcion prefe-

41 Existe una pagina web dedicada al proyecto fallido Bruce Wayne disponible en: http://www.krypton-
site.com/brucewayne/future.htm (12-01-2006).
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rente para realizar Scooby Doo (2002, Raja Gosnell), cuyo éxito motivé una secue-
la y una nueva serie de television emitida por Cartoon Network. Y 20th Century Fox
vendi6 los derechos para realizar una versién cinematografica de la serie Firefly
(Fox: 2002-2003) a Universal, que a su vez se asegurd que el Sci-Fi Channel, que
también forma parte de NBC/Universal, lograra los derechos para reponer la serie
como complemento al estreno de Serenity (2005, Joss Whedon).

3.3. EL CASO VIACOM

Aunque desde su fundacién Paramount ha cambiado numerosas veces de pro-
pietarios, siempre ha permanecido como el estudio cinematografico que mas estre-
chos vinculos ha establecido con la television. A través de su historia en los tltimos
treinta afios es posible trazar el devenir de la industria audiovisual en Estados Uni-
dos, hasta el punto de que, en un momento en el que las concentraciones industria-
les han alcanzado su cima, ha iniciado un proceso pionero de desconcentracion. La
particular relacién de Paramount con la televisién en esta segunda época comenzd
en 1977, cuando el entonces jefe ejecutivo Barry Diller desarroll6 un plan para crear
una cuarta cadena que hiciera sombra a las networks tradicionales. El punto de par-
tida era comprar a John Kluge su red de emisoras Metromedia, que cubria los prin-
cipales mercados del pais, y a partir de ahi comenzar a captar afiliados. Los planes
llegaron tan lejos como para plantear que el producto estrella seria Star trek: Phase
11, una continuacion de la serie Star trek (NBC: 1966-1969), que desde la adquisi-
cion de la productora Desilu en 1967 pertenecia a Gulf & Western. Pero el enton-
ces presidente de la compaiiia, Charles Bluhdorn, cancel6 el visionario proyecto
dudando de su viabilidad econémica*?.

Decepcionado, Diller decidié entonces aprovechar la inversion que ya se habia
realizado en Star trek: Phase Il y reconvirti6 la idea en una pelicula de alto presu-
puesto siguiendo la estela del inmenso éxito comercial logrado por La guerra de las
galaxias (1977, George Lucas). Star trek: La pelicula (1979, Robert Wise) no gusto
a los criticos, que la tacharon de aburrida, pero si a la audiencia y recaud6 una cifra
cercana a los ochenta millones de ddlares frente a los treinta y cinco de presupues-
to. Gracias a este éxito Paramount decidi6 convertir a Star trek en una franquicia de
peliculas, seis hasta 1991, que reportaron al estudio quinientos millones de ddlares
en recaudacién sélo en Estados Unidos*3. Diller abandoné la compaiifa y a finales
de los afnos ochenta puso en marcha la cadena Fox, aunque para entonces Paramount
tenia su propio proyecto para irrumpir en ese mercado. Tras casi tres décadas de oli-
gopolio de las tres networks, la llegada de Fox, que s6lo emitia un nimero muy
limitado de horas a la semana, animd a cientos de emisoras a cubrir huecos en las

42 Cf. MAIR, George: The Barry Diller Story: The Life and Times of America’s Greatest Entertainment
Mogul, Nueva York, John Wiley & Sons, 1997, p. 115.

43 Datos sobre recaudacién y presupuestos tomados en todos de los casos de The-Numbers.com, dis-
ponible en: http://www.the-numbers.com (20-01-2006).
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parrillas con programas de ficcién originales producidos para la sindicacion. Este
fue el mercado predilecto de Hollywood cuando comenzé a producir para television
en los afos cincuenta, pero las networks lograron estrangularlo ofertando a precios
similares a los de programas nuevos reposiciones ya rentabilizadas**. Paramount,
animada por el éxito de El show de los telefiecos (Sindicacion, 1976-1981), se pro-
puso reanimar este mercado con un proyecto estrella, una nueva serie de Star trek
titulada Star trek: La nueva generacion (Sindicacidn, 1987-1994), que fue seguida
por una continuacioén, Star trek: Espacio profundo nueve (Sindicacion, 1993-1999).

Tras siete afios en antena y en su periodo de mdxima popularidad, Star trek: La
nueva generacion fue cancelada. Con la filial de produccién para televisién ocupa-
da en un nuevo proyecto, era el momento de convertir la serie en una franquicia
cinematografica que produjo cuatro titulos comenzando con Star trek: La proxima
generacion (1994, David Carson). Pero para entonces Paramount ya habia vuelto a
cambiar de manos. Gulf & Western vendié a mediados de la década sus activos
fuera de los medios de comunicacién y en 1989 cambié su nombre a Paramount
Communications como paso previo a su adquisicién por Viacom en 1993. Si hasta
la Segunda Guerra Mundial los estudios habian sido propietarios de las cadenas de
distribucion y exhibicidn, el caso de Viacom mostraria el reverso de esta estructu-
ra. Viacom habfa nacido como una divisién de la CBS, aunque se habia escindido
por imposicion legal en 1973 iniciando una serie de operaciones extraordinaria-
mente lucrativas como distribuidora de televisién. En 1986 fue adquirida por Natio-
nal Amusement, una extensa cadena de cines propiedad de Sumner Redstone. En
1993 Viacom se hizo con Paramount Communications e inmediatamente cred la
cadena de television UPN. Su primer programa estrella fue una nueva continuacion
del universo Star trek, Star trek: Voyager (1995-2001), y tras su cancelacién fue el
turno para Star trek: Enterprise (2001-2005). De esta forma, la franquicia mas
valiosa de Paramount se convirtié en el buque insignia de su cadena de television.

Completando el ciclo, en 2000 Viacom compré la CBS dando lugar a uno de los
conglomerados mas completos del mundo audiovisual. Para entonces el grupo Via-
com contaba con una amplia variedad de canales de cable, entre ellos tres especial-
mente populares: MTYV, especializado en musica, Nickelodeon, especializado en
programacion infantil, y Comedy Central, especializado en programas de humor.
Como ninguna otra empresa del mundo audiovisual, Viacom ha buscado la sinergia
entre sus diferentes unidades para que un producto popular procedente de una de
ellas sea capaz de ser explotado en variedad de formatos por otras unidades de la
compaiia. En el caso que nos ocupa, esto ha sido especialmente patente en las adap-
taciones cinematograficas de series de television de diferentes canales de cable.
Estas peliculas se realizaron en la mayoria de las ocasiones por subsidiarias de pro-
duccién cinematografica de los canales de cable (MTV Films, Nickelodeon Movies),
pero siempre iban a contar con la colaboracién de Paramount Pictures, ya sea en
capacidad de co-productora o de distribuidora.

44 yéase BODDY, 1993: 168-186.
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El primer resultado de esta férmula de produccion fue Beavis y Butt-head reco-
rren América (1996, Yvette Kaplan y Mike Judge), basada en una polémica y popu-
lar serie de animacién de MTV, Beavis y Butt-head (1993-1997). En un momento
en el que la animacidn en las salas de cine estaba practicamente monopolizada por
Disney y la pensada para adultos era inexistente, el éxito de la pelicula fue notorio.
Paramount decidié posteriormente adaptar otro programa controvertido, en este
caso de Comedy Central, y South Park (1997-) se convirtié en el musical South
Park: Mds grande, mds largo y sin cortes (1999, Trey Parker y Matt Stone). Para-
mount siguié produciendo peliculas de animacién basadas en series de television,
aunque en este caso procedentes de Nickelodeon como Rugrats, aventuras en pafia-
les (1991-2003), la primera produccién original del canal y uno de sus productos de
mas éxito. A Los rugrats: La pelicula (1998, Igor Kovalyov), el primer filme de ani-
macién no producido por la factoria Disney en sobrepasar la marca de los cien
millones de ddlares en Estados Unidos, le siguieron Los rugrats en Paris: La peli-
cula (2000, Stig Bergvist) y Los rugrats: Vacaciones salvajes (2003, John Eng),
ademads de otras adaptaciones como Los Thornberrys: La pelicula (2002, Cathy
Malkasian), ;Ovye, Arnold!: La pelicula (2002, Tuck Tucker) y Bob Esponja: La
pelicula (2004, Sherm Cohen).

A mediados de 2005 el presidente del grupo Viacom Sumner Redstone anuncid
un plan insélito, desconcentrar la compaiia dividiéndola en dos partes debido a un
hecho econémico comun en los conglomerados: el precio de la accién del conjunto
era muy inferior a la suma de una accién individual de las diferentes unidades antes
de la fusion. Asi que desde el 31 de enero de 2005 Viacom se encuentra legalmen-
te dividida en dos compaifias. Viacom Inc. agrupa a las unidades de mayor creci-
miento: los canales de cable basico, Paramount Pictures, Paramount Home Enter-
tainment y la discografica Famous Music. Por su parte, CBS Corporation agrupa a
las unidades més estables: las cadenas CBS y UPN, sendas redes de emisoras de
radio y television, la editora Simon & Schuster, los parques tematicos y el canal pre-
mium Showtime. Pero lo més interesante es que ambas se encuentran bajo la direc-
cion de dos hombres de television, Paul Freston en Viacom Inc. y Leslie Moonves
en CBS Corporation. De hecho, una de las primeras decisiones de Freston cuando
se hizo cargo de Paramount Pictures fue contratar como presidente a Brad Grey, un
reputado agente de actores productor de Los Soprano (HBO: 1999-2007), y como
jefa de produccién a Gail Berman, productora de Buffy, cazavampiros (WB: 1997-
2001, UPN: 2001-2003) y en ese momento jefa de la divisién de entretenimiento de
la cadena Fox. Cine y televisién se encuentran ya completamente integrados y los
venerables nombres de los estudios cinematograficos se utilizan como simbolos de
la solvencia y veterania de estas empresas. Pero se trata de una realidad enganosa.
Que existan cadenas de televisién con nombres como Fox, Warner y Paramount no
significa que el suefio de los magnates cinematograficos de la era de los estudios en

su ocaso de dominar la television se haya hecho realidad, sino todo lo contrario®.

45 En otro ejemplo de decisién a contracorriente que muestra un cambio de rumbo en la industria, CBS
Corporation y Warner Bros. han anunciado en enero de 2006 que van a fusionar UPN y WB para dar lugar
auna nueva cadena, The CW, con el comienzo de sus emisiones previsto para septiembre de este mismo afio.
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La industria del cine es s6lo una parte mas de un engranaje muy complejo y en la
actualidad se encuentra subordinada a lo que en un momento dado aparent6 ser su
rival, la television.
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