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Avant-propos

Fruit de la premiére année d’activité de 1’Atelier d’Etudes sur la Télévision
Espagnole, ouvert en juin 2011, au sein du Centre de Recherche sur 1I’Espagne
Contemporaine, ce volume recueille les travaux des professeurs étrangers, des
enseignants-chercheurs et des doctorants qui ont décidé de s’intéresser a la dimension
civilisationnelle du petit écran. Cet objet, pourtant si commun et si emblématique a la
fois, reste encore peu connu et encore moins apprécié de 1’hispanisme. Il apparait
néanmoins de plus en plus comme le phénomene socio-culturel majeur du XXeéme
siecle.

En effet, la télévision a permis a une Espagne a peine sortie de 1’autarcie, de la misere
et toujours arriérée, d’accéder a I’ére de la consommation, de I’information et des
loisirs, en 1’espace d’une quinzaine d’années. Vecteur et moteur de ce changement
radical de société, elle fournit, en outre, I’essentiel des nouveaux comportements
structurants, a commencer par une rapide et profonde laicisation du temps libre. Le jour
du Seigneur devient avant tout, pour des millions d’Espagnols, un incontournable
rendez-vous hebdomadaire avec les dieux du stade, a partir du moment ou, en janvier
1963, 1a seule chaine du pays décide de transmettre en direct et in extenso les matchs du
championnat national. Surprenant destin pour un média dont I’inauguration, le 28
octobre 1956, avait été placée sous les tres prosélytes auspices du Christ Roi. La rigueur
morale et religieuse que voulut lui imprimer son premier ministre de tutelle, Rafael

Arias Salgado, ne I’empécha nullement de devenir trés rapidement la principale voie
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d’acces au matérialisme consumériste, ni sans doute la plus florissante industrie de ces
dernieres décennies, apres le tourisme. La réclame, puis la publicité (dont 1’étude directe
excéde d’emblée le champ de recherche de cet atelier), ont faconné une des rares
télévisions nationales contrainte d’y puiser le gros de ses ressources financieres, depuis
qu’en 1965 le régime franquiste, rfécemment converti au libéralisme, rejeta toute idée
d’en taxer I’usage sous prétexte de favoriser 1I’équipement de ménages aussi avides de
nouveautés, de confort et de consommation que pécuniairement dépourvus pour le faire.
Le manque de moyens qu’engendra cet acces de libéralité opportuniste marqua
profondément la production et I’offre télévisuelles.

C’est ainsi que le cinéma, malgré sa proximité médiatique et la place qu’il occupait
déja dans la plupart des télévisions occidentales, ne fit son apparition sur les petits
écrans espagnols que deux ans apres leur mise en service. Ce retard ne fut nullement
comblé par une surabondance postérieure de propositions ou par la diffusion de films
récents, bien au contraire. Au vieux documentaire sur La galeria de Bellas Artes de
Washington et au long-métrage, Alarma en el expreso réalisé par Alfred Hitchcok en
1938, qui inaugurerent la programmation cinématographique de TVE, ne succéderent
pendant des décennies que des productions déja amplement rentabilisées en salle ou qui
n’y avaient connu aucun succes. La télévision ne commenga a étre considérée comme
un partenaire du grand écran qu’avec la profonde crise qui affecta la production et la
distribution filmiques dans la deuxieéme moitié des années soixante-dix. Et méme dans
ces circonstances, il fallut, en 1979, I’injonction du ministre de la Culture, Manuel
Clavero Arévalo, pour que s’établisse un début de collaboration entre TVE et I’industrie
du cinéma. Jusque la, les relations entre les deux principaux médias audiovisuels du
pays n’avaient été régies que par le mépris, manifesté par le monde du septieme Art
envers une télévision désargentée et par la crainte que ce monopole de 1’Etat ne
devienne un concurrent imbattable pour une activité tres fractionnée et sans réelle vision
a long terme. Le cinéma ne fut pas la seule victime de cette rivalité aveugle. La

télévision fut également contrainte de se rabattre sur d’autres formes de divertissements
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populaires, peu onéreuses a réaliser ou a retransmettre pour satisfaire son besoin
croissant de contenus.

Le football, qui avait déja fait I’objet d’émissions pendant la phase expérimentale’,
s’impose, a partir de janvier 1963, comme 1’'un des piliers de la programmation.
Aujourd’hui, le ballon rond fournit la matiere premiere a plus de cinquante programmes
hebdomadaires, retransmissions sportives et chaines spécialisées non comprises. Cette
élévation du sport préféré des Espagnols au rang de véritable industrie du spectacle
médiatique n’a pas été sans conséquences sur les habitudes culturelles du pays. Malgré
sa notoriété et son enracinement, la tauromachie, a fortement pati du choix
footballistique fait par TVE, a tel point qu’il a suffi de quelques campagnes tres
minoritaires de dénigrement pour que la « féte nationale » soit enticrement éclipsée de
TVE, entre 2006 et 2012. Et méme si la reprise des retransmissions en direct de
corridas, a partir du 5 septembre de cette année-la, a été saluée par pres de 13 % de
I’audience (soit 1 157 000 téléspectateurs), cela n’a pas permis d’enrayer le mal
occasionné par quarante ans ininterrompus de surexposition médiatique du football.
Capable d’une telle mutation culturelle, la télévision permit également de donner
inversement un second souffle a d’autres manifestations du divertissement populaire
touchées par la désaffection du public. Bien que plus ancien encore que la corrida, mais
beaucoup moins saisonnier qu’elle, le théatre ne fut pas atteint — en tout cas pas si
intensément et directement — par I’ombre projetée par le ballon rond sur le reste de la
programmation télévisuelle. Doté d’un atout majeur, la faiblesse de ses cofits de
production, I’art dramatique est un des rares spectacles populaires a avoir, pendant
longtemps, fait jeu égal (en termes de succes) avec le football Roi.

Apparu pour la premiere fois sur le petit écran un an avant le premier film, avec la
piece du dramaturge américain Eugéne O’Neill, Avant le petit déjeuner, le sixieme Art
ne devient intermittent a I’antenne qu’a la fin des 1990, passant de la deuxieme a la
premiere chaine de TVE au gré de la concurrence exercée sur leur grille respective par

les télévisions régionales et privées. D’ailleurs, cette rivalité n’empécha pas — bien au

' Le match de Liga entre le Real Madrid et le Racing de Santander, du 24 octobre 1954, compte parmi les
toutes premieres diffusions de la télévision.
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contraire — les chaines autonomes de prendre, dés leur apparition en février 1983, le
relais de I’ancien monopole dans ce domaine. TV3 et Canal Sur, en particulier,
proposeront, a leur tour, des picces télévisées, juste au moment ou le genre
« dramdtico » commence a décliner fortement sur 1’antenne nationale. Fortes de
I’expérience acquise au centre de production de Miramar et spécialisées dans les
productions fictionnelle et musicale, les équipes barcelonaises mettront a 1’écran une
grande partie de la dramaturgie catalane, des pieces classiques au théatre contemporain,
en passant par les trés conventionnelles et moralisantes ceuvres de Josep Maria de
Segarra qui furent diffusées dans leur langue d’origine, dés 1964°. Tandis que, de son
coOté, la chaine andalouse mettait en méme temps a 1’honneur, et avec grand succes, le
répertoire des fréres Alvarez Quintero. Auteurs qui avaient déja fait, en compagnie des
dramaturges Alfonso Paso, Enrique Jardiel Poncela, Alejandro Casona, Victor Ruiz
Iriarte, Carlos Arniches o Carlos Llopis — pour ne citer que les contemporains —, les
beaux jours de I’'un des programmes les plus anciens de TVE, Estudio I’. Ce recours
constant et prolongé au théatre (aussi bien national qu’étranger) contraste d’autant plus
avec le penchant footballistique de la télévision espagnole qu’il a lui aussi
profondément marqué, et plus diversement encore, ses contenus.

Les pieces filmées introduisirent non seulement la scéne dans le petit écran, mais
également, et surtout, la fiction proprement télévisuelle. Les premicres « telenovelas »
et séries en sont des produits dérivés et trés largement inspirés. Leur structure en
épisodes introduisant un changement de situation, I’arrivée ou le départ d’un
personnage, rappelle étrangement le découpage en actes. Le nombre d’intervenants
(rarement plus d’une demi-douzaine par séquence) et le jeu des acteurs dont la plupart
sortait directement du théatre (quant ils n’y revenaient pas le soir méme apres chaque
tournage) permettaient a ces nouveaux genres de bénéficier de la notoriété de
comédiens tels que, José Bodalo, Manuel Galiana, Alfonso del Real, Luis Prendes,

Irene Gutiérrez Caba, Lola Herrera, Ana Maria Vidal o Maria Luisa Merlo — pour ne

2 La ferida iluminosa inaugura la programmation de TVE en catalan en octobre 1964.

* 11 fut & Pantenne sans interruption entre 1965 et 1985, offrant une représentation hebdomadaire.
Réintroduit en 2000 dans la grille de programmation de la télévision nationale, sa périodicité s’espaca
considérablement avant de disparaitre.
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citer que les tétes d’affiche les plus habituelles —. Cette perméabilité se retrouve
également derriere les caméras. Les grands noms de la dramaturgie télévisuelle
s’illustrerent pareillement dans la réalisation de sagas. Juan Guerrero Zamora,
responsable de la premiere représentation théatrale diffusée, réalisa également les séries
Un mito llamado... en 1979 et La Celestina, quatre ans plus tard. Gustavo Pérez Puig,
Pedro Amalio Lopez, Claudio Guerin ou Antonio Mercero, entre autres, portérent aussi
bien a I’écran des comédies, des tragédies ou des drames que des feuilletons, souvent a
succes, comme la Saga de los Rius en 1976 ou Verano azul en 1981. Les collusion et
confusion de ces genres ont forgé le golit des téléspectateurs pour ce type de fiction
« dramatique ». Au-dela du récent intérét des Espagnols pour leur passé, c¢’est bien leur
profond engouement pour ce format hybride, si éloigné du récit et de 1’action
cinématographiques, qui est a I’origine du succes, sans cesse renouvelé depuis douze
saisons maintenant, de Cuéntame como paso ou, depuis huit, de Amar en tiempos
revueltos. La longévité sans précédent de ces deux séries constitue le triomphe d’un
savoir-faire télévisuel qui fut mésestimé pendant les années 1990, au profit de la fiction
étrangere — principalement nord et sud américaine — et de concepts de marketing
audiovisuel plus que de création culturelle.

A partir du moment o1, sous la pression conjuguée d’une jeune industrie médiatique
en plein essor, de camarades socialistes étrangers bien intentionnés (surtout a I’égard de
leurs amis proches : Silvio Berlusconi dans le cas de Bettino Craxi, André Rousselet
dans celui de Frangois Mitterrand), Felipe Gonzdlez ouvre, en 1989, le paysage
audiovisuel espagnol au secteur privé, une véritable curée se déchaina sur 1’audience.
La nécessité pour les uns de rentabiliser au plus vite leurs investissements choqua de
plein fouet celle des autres de rester concurrentiels sur un marché ou la publicité n’avait
jamais cessé d’€tre une manne financiere. Les objectifs escomptés de cette opération
furent en grande partie décus, quand ils ne furent pas totalement contredits. L’extension
et la diversification attendues de 1’offre télévisuelle donnerent trés rapidement lieu a une
uniformisation sans précédent et a une surexploitation du football spectacle qui

provoqua une série de « guerres » entre les désormais six télévisions nationales et
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quelques-unes de leur treize concurrentes régionales (notamment la TV3 catalane,
I’ETB basque et la TVM madriléne), accentuant le surendettement des unes et des
autres et réduisant d’autant les moyens dévolus au reste des programmes. Toute velléité
d’améliorer et de varier les contenus culturels — si tant est qu’elle est réellement
existée— échoua lamentablement. Les adaptations littéraires de trés haute qualité qui,
dans la foulée de Carias y barro (1978) et La Barraca (1979), tinrent en haleine des
millions de téléspectateurs au cours des années 1980* et se révélerent, pour certaines,
d’excellents produits d’exportation’, cessérent méme d’intéresser, a la fin de la décennie
suivante, une TVE qui s’en était pourtant faite la grande spécialiste. Leur rentabilité
immédiate, plus que leur colit de production, se révéla soudain nettement moins
attrayante que celle des nouveaux concepts et produits venus d’ailleurs.

Le recours de la télévision publique aux « telenovelas» sud-américaines pour
reconquérir 2 moindre frais les audiences des plages horaires marginales (matinales et
milieux d’apres-midis) fut rapidement repris et amplifié par un secteur privé qui ne
pouvait se permettre d’abandonner le public traditionnel des sagas a son créateur
originel. Le golt des téléspectatrices pour ce type de fiction sérielle en fut
profondément modifié. L’engouement pour le réalisme, le naturalisme, voire « le
costumbrismo » littéraires des ceuvres jusque la proposées par les chaines publiques, fit
place a un emballement systématiquement entretenu pour le mélodrame télé-exotique et
lancinant d’outre mer. Tandis que, de son coté, le secteur privé s’attaquait a coup de
realities et autres talks shows aux positions avantageuses acquises par TVE et les
chaines régionales dans les différents primes times. Dans un cas comme dans 1’autre, la

fiction culturelle la plus créative et richement significative voyait non seulement son

* Fortunata y Jacinta (1980) adaptée par Mario Camus, Los gozos y las sombras (1982) réalisée par
Rafael Moreno Alba, La plaza del diamante (1983) portée a I’écran par Francesc Betriu, Los pazos de
Ulloa (1985) réalisée par Gonzalo Sudrez, Los jinetes del alba (1990) sous la direction de Vicente
Aranda, La forja de un rebelde (1990) également dirigée par Mario Camus, El Quijote (1992) sous la
houlette de Manuel Gutiérrez Aragén, Celia (1993) réalisée par José Luis Borau, La Regenta (1995)
proposée par Fernando Méndez-Leite, Entre naranjos (1998) réalisée par Josefina Molina.

3 L’adaptation de 1’ceuvre de Galdos fut ainsi vendue dans plus de 30 pays, d’apres le site internet officiel
de TVE.
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espace naturel de diffusion® se réduire comme peau de chagrin, mais également son
avantage concurrentiel fondre. Ce bouleversement faisait suite a la profonde
marginalisation que les magazines et les espaces spécialisés ou d’entretiens et de débats
consacrés a la littérature, a la vie intellectuelle et aux Arts en général, venaient de subir
quelques années auparavant, Des programmes aussi emblématiques que A fondo,
Encuentro con las letras y las Artes, La Clave ou dans un autre registre La Edad de oro
de Paloma Chamarro, qui avaient réussi a survivre a la censure franquiste et post-
franquiste, sont alors voués aux gémonies de la programmation ou tout bonnement
déprogrammés, y compris sur le «canalillo» (TVE 2), destiné pourtant a devenir,
depuis son lancement en 1966, une sorte de chaine « d’art et d’essai ».

Cible trop longtemps captive des spots publicitaires’, les Espagnols n’hésitent plus a
se détourner de leur modele de télévision et a en rejeter les formats les plus aguicheurs,
tout en continuant a les plébisciter. Paradoxe qu’exprime pleinement le concept de
« telebasura » qui traduit autant le dégoflit soulevé dans 1’opinion publique par certains
programmes que la capacité de 1’industrie audiovisuelle espagnole a générer de plus en
plus de « déchets ». Les regards portés sur la petite lucarne par ses usagers, comme par
le reste des médias, s’averent ainsi également un moyen indispensable pour appréhender
la complexité de cet incomparable objet civilisationnel.

Ce premier volume lui consacre deux études trés complémentaires, grace aux
recherches de la doctorante, Marine Lopata sur la critique télévisuelle de la revue
satirique El Papus, et a celles du Maitre de conférences, Brice Castanon, sur le critique
catalan, Jordi Ball6. Alors que le reste des collaborations s’interesse plus directement a
la television en elle-méme, proposant sous la plume des professeurs, Elena Galdn
Fajardo et José Carlos Rueda Laffond, une série d’analyses sur les contenus offerts par
la television franquiste, que vient compléter le travail de leur collegue, Carlota
Coronado Ruiz sur le traitement réservé par le petit écran aux violences et crimes

politiques de ces dernieres années. L.’ensemble de ces collaborations est précédé par un

® La télévision publique avait, depuis ses origines, une mission patrimoniale et éducative.
" Le ratio de publicité auquel sont soumis les téléspectateurs espagnols, toutes chaines nationales
confondues, atteint les 2 108 minutes quotidiennes.
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long article que 1’auteur de ces lignes consacre a I’une des questions les moins abordées
jusqu’a présent dans ce domaine : I’accessiblité, les statuts et le devenir de sources aussi

patrimoniales que commercialement rentables.
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Los archivos televisivos espafioles,
., Patrimonio o tienda de recuerdos ?

La creacion audiovisual es el dltimo tipo de producciéon del genio humano en ser
integrada, en un ndmero creciente de paises, al patrimonio histérico. Este proceso de
reconocimiento se inicid en Viena, en 1899, cuando la Academia Austriaca de Ciencias
se doté de un archivo de fonogramas que elevaba los sonidos al rango de bienes
culturales, hasta entonces exclusivamente reservado a las obras literarias, liricas,
plasticas o arquitectdnicas. A pesar de la concomitancia en la divulgacién de las nuevas
técnicas de representacion de lo existente, las imdgenes (ya sean fijas o en movimiento)
siguieron derroteros mds largos y tortuosos antes de conseguir tamaia valorizacion. La
fotografia no empez6 a ser considerada como objeto cultural hasta el advenimiento del
pictorialismo, cincuenta afios después de que surgiera el daguerrotipo. Debido a su
evidente parentesco® con la pintura, la imagen estitica comenzé a adquirir valor
patrimonial mds como producto artistico que como técnica o documento. Si esta
estrecha relacion con el Arte la incluia entre las manifestaciones existentes de la belleza,
comprometia paraddjicamente su vocacion inicial de fiel reflejo de la realidad.
Contrariamente al caso de la reproduccién sonora y pese al éxito del retratismo durante
la segunda mitad del siglo XIX, hay que esperar a la I* Guerra Mundial y a la
generalizacion del fotoperiodismo en los afios 1920, para que se fije su dimension

testimonial que se produce al mismo tiempo que se convierte en el mejor soporte

¥ Tanto de forma tangible como histéricamente al tener sus raices en el renacimiento italiano y mas
concretamente en el propio discipulo de Leonardo da Vinci, Cesare Cesariano.
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propagandistico. Esta contradictoria ambivalencia serd ya inherente en el dltimo Arte y
primer media verdaderamente audiovisual.

El cine que practicamente desde su aparicion se convirtié en el vector més eficaz y
popular de la ficcidn, fue utilizado en la inmediata posguerra para dejar constancia del
mads cruento de los conflictos, de la barbarie enemiga y de la magna victoria de unos
Aliados que omitian mostrar en las escenas que ahora recomponian para sus opiniones
publicas, su propio desatino y desprecio por el género humano. Lo que decenios
posteriores y gracias a la television fue bautizado docuficcion, fue en realidad inventado
por el primer servicio cinematografico del ejército francés (SCA) que supli6 asi la falta
de imdgenes de una guerra cuyos impacto social, politico y diplomdtico e importancia
histérica, demandaban un recuerdo comun tangible. Era imprescindible, no s6lo poder
mostrar a la sufrida retaguardia y a las generaciones venideras, el ejemplar sacrificio de
toda una generacion, sino sobre todo elevarlo a nivel de mito fundacional de la nacién.
La « undnime e inquebrantable » voluntad del pueblo en la consecucién de la legitima
(por ser defensiva) y gloriosa victoria, trasparece claramente en las escenas filmadas por
los propios militares, tras la firma del armisticio.

Al mismo tiempo que se inaugura la reconstruccién filmica de la memoria colectiva,
el cine reanuda también con la pura representacion de la realidad que marcé su etapa
pionera. En 1922, se proyecta la primera pelicula de Robert Flaherty, Nanouk of the
north que da paso a la aparicion de un nuevo género, tan equidistante en teoria de la
incipiente ficcién como del cine realista de propaganda. El documental viene a ocupar
ese espacio cinematografico original, pero dejado précticamente baldio tras su
aparicion, tanto por el rdpido e industrial desarrollo de la funcién lidica del séptimo
arte, como por la creciente recuperacion politica e ideoldgica de su funciéon medidtica.
Este posicionamiento transforma la aparente objetividad de sus enfoques en
caracteristica esencial. El documental serd percibido desde entonces como la modalidad
audiovisual que mejor refleja la realidad existente, aunque se trate en rigor — y segtin los
términos del especialista britdnico Paul Rotha — de una interpretacién creativa de esta

ultima (Herndndez Corchete, 2008, 32). Esta confusion le permite ser, a la vez, uno de
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los géneros mds genuinamente cinematograficos y el que mayor carga testimonial
transmite. Sutileza descubierta por los soviéticos en los afos 1920, antes de ser
explotada por las dictaduras fascista y nazi, y de despertar el interés de la Vicesecretaria
de Educacién Popular franquista que la utiliza para dotarse, a partir de 1942, de un
eficaz y pertinaz aparato propagandistico, afadiendo a sus noticiarios filmados,
« documentales » cada vez més largos. Este material conforma hoy uno de los archivos
audiovisuales més ricos y completos que posee Espaia.

La importancia alcanzada en volumen por este legado no hubiese sido posible sin que
interviniera en un momento dado, una redefinicion de las prioridades asignadas al NO-
DO. Sus funciones iniciales de « mantener, con impulso propio y directriz adecuada, la
informacién cinematografica nacional » (B.O.E. 22-12-42) y de participar en la
« educacion » de los espafioles, pasa a segundo plano a principios de los sesenta. A
partir de entonces y hasta el final de la década, la duracién de los reportajes aumenta,
Franco aparece cinco veces mds en pantalla que en los afios cuarenta y que en el
decenio siguiente. Las imagenes del NO-DO tienen que atestiguar durante este periodo
de los « XXV aios de Paz (y progreso) » en los que el pais ha vivido supuestamente
gracias al Caudillo. El valor testimonial del cine alcanza en esa €poca tales cotas que, en
1964, se adopta una norma para que la Filmoteca Nacional, creada nueve afios antes,
guarde copia de toda pelicula que haya obtenido « algtin beneficio de los Organismos
oficiales » o sea que difunda la visién social, politica o moral del régimen. De esta
forma tendenciosa, no s6lo el cine pasa a ser plenamente objeto patrimonial, sino que
ademads el valor cultural e identitario de la imagen que, desde que el 10 de noviembre de
1839 se tomara un daguerrotipo en Barcelona carecia de reconocimiento institucional,
accede por fin a €él.

Esta consagracion se produce cuando los mismos medios audiovisuales empiezan a
introducir en la sociedad espafiola una nueva forma de cultura, totalmente diferente e
incluso en ciertos aspectos contraria a la existente, hasta el punto de ser calificada por
Raymond Carr de « cultura de évasion ». Definicion mds que acertada si se tiene en

cuenta que surge con la creacion del Festival Internacional de Cine de San Sebastidn en
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1953, gracias al cual Espana se abre al mercado cinematografico mundial y, a partir de
su ascenso en 1957 a la médxima categoria prevista para este tipo de certdmenes, al star
system y al glamour que lo acompafian. Gloria Swanson, Alfred Hitchcock o Kirk
Douglas se exhibieron por nuestra geografia y en las portadas de nuestra prensa gréfica,
mucho antes de que lo hiciera su propio presidente. Para entonces ya se habia
inaugurado y desarrollado el principal difusor, productor y emblema de esta
« subcultura » intimamente ligada al consumo de masas. Con la apariciéon de la
television en 1956, se incrementa de forma exponencial el caricter espectacular de
cualquier contenido, la masificacién de su audiencia y la industrializaciéon de su
concepcion. La imagen televisiva se va imponiendo como principal soporte cultural a
medida que la cobertura hertziana y la venta a plazos de receptores se extienden por la
peninsula, hasta detentar una total supremacia sobre toda produccion de tipo artistico,
intelectual, deportivo o folcldrico, audiovisual o no. Sin embargo, esta omnipotencia no
tiene todavia parangon a nivel patrimonial.

A pesar de difundir con mds eficacia y alcance que ningin otro medio de
comunicacion (hasta la llegada reciente de Internet), las imdgenes de los
acontecimientos y de las personalidades de estos dltimos tiempos, de dar a conocer la
Historia — en otras palabras —, se tarda mucho en reconocer el valor testimonial de la
produccién televisiva espafiola. La propia entidad emisora no se dota de un primer
archivo de documentos audiovisuales hasta 1968. Y sélo en 1981 se extenderd este
servicio al conjunto del ente publico, con la creacion de un verdadero Centro de
Documentacién, alimentado y consultable por todos los departamentos. La sociedad y
las instituciones serdn atin mds renuentes y lentas en tomar conciencia de esta plus valia
cultural. Coetdneo practicamente de la television, el Decreto del 23 de diciembre de
1957 por el que se reinstaura un Servicio de Depdsito Legal en Espaiia (la II* Republica
ya habia adoptado uno en 1938), menciona en el apartado b) de su primer articulo que :
«[s]erdn objeto de depdsito legal [... las] producciones fotograficas, obras
cinematograficas y, en general, todas las producciones de imagenes realizadas por artes

graficas o quimicas en ejemplares multiples », pero en ningiin momento contempla el
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caso de las producciones televisivas. La Orden del Ministerio de Educacién y Ciencia
de 30 de octubre 1971 que completa este dispositivo tampoco se refiere a la television
en punto alguno. Hay que esperar a la Ley 6/1985 sobre el Patrimonio Histdrico para el
legado televisivo sea tomado en cuenta de forma oficial al mds alto nivel legislativo,
aunque sea de una forma indirecta y sorprendente. El articulo 50.2 de este texto
extiende su alcance juridico a los programas del nuevo medio de comunicacién, casi

involuntariamente y dentro del conjunto de indefinidos siguiente :

los ejemplares producto de ediciones de peliculas cinematograficas, discos,
fotografias, materiales audiovisuales y otros similares, cualquiera que sea su
soporte ma« los ejemplares producto de ediciones de peliculas cinematograficas,
discos, terial, de los que no consten al menos tres ejemplares en los servicios

publicos, o uno en el caso de peliculas cinematograficas.

A pesar de la explicita vaguedad de la cita referida, que duda cabe de que los
« materiales audiovisuales y otros similares » aludidos abarcan igualmente a las
producciones televisivas que no quedan excluidas de esta lista por ninguna otra
disposicion y de las que ademads es raro que las cadenas conserven mas de una copia,
por lo menos hasta fecha muy reciente. Por otra parte, esta ley aprobada casi treinta
afnos después del lanzamiento de la television, enmarca este verdadero cajon de sastre
del género audiovisual dentro del « Patrimonio Bibliogréfico », sin mds contemplacion.

Si esta curiosa disposicion legislativa refuerza la funcién patrimonial del libro y la
emplaza como paradigma para la administracién de todo nuevo objeto patrimonial, tiene
sobre todo dos consecuencias mayores para la valorizacién y la gestién de los fondos
televisivos. Establece primero y subrepticiamente, una jerarquia entre los diferentes
« integrantes » del alodio cultural nacional en virtud de la cual, la imagen televisiva
queda reducida al papel de ilustracion o complemento de la produccién literaria. Lo que
viene a legitimar, el menosprecio cultural en el que sélo la mantenian hasta ahora los

tépicos y expresiones populares. Debido a esta falta de reconocimiento y pese a su
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importancia cuantitativa y futura, los archivos generados por este potentisimo medio de
comunicacion no reciben trato o consideracion particular, por parte del legislador que
los incorpora — como cualquier otro fondo administrativo — al « Patrimonio
Documental » (articulo 49.2 de esta misma ley). Con lo que este patrimonio queda,
segunda y sorprendentemente, desvinculado del cinematogréfico y por lo tanto de las
instituciones creadas para su conservacion y difusion. Sin que se proyecte siquiera el
establecimiento de un organismo comparable al Institut National de I’ Audiovisuel (INA)
francés, que ampara y gestiona la totalidad de los fondos audiovisuales galos. La
creacion, en 1997, del Instituto de la Cinematografia y de las Artes visuales no
constituye una solucion a este respecto, al quedar la produccion de la pequeiia pantalla
fuera de sus prerrogativas. Los fondos televisivos siguen siendo por lo tanto reunidos,
custodiados y regentados por cada una de las televisiones que los generan, conforme a
lo estipulado en el articulo antes mencionado, aunque desde entonces se hayan
multiplicado las cadenas privadas.

Este prolongado desprecio sumado a la aparicion y desarrollo tardios de la television
en Espafia, han impedido que los archivos audiovisuales de nuestro pais tengan una
riqueza comparable a los de las deméds potencias culturales. El volumen de los fondos de
TVE, compuesto por 1 750 000 videos de produccién propia y ajena, mas 240 000 latas
de material filmado, es inferior al de los almacenados por las audiovideotecas britdnica,
alemana o francesa. Puertas a dentro, la comparaciéon con otro de los grandes
patrimonios culturales constituido paralelamente, por unos de los media més afectados
por la competencia de la television es quizds todavia mds elocuente. La totalidad de los
fondos televisivos — es decir incluyendo los archivos de las catorce televisiones
regionales y de las cinco privadas —, representa menos de la mitad del fondo
estrictamente literario producido por el Depdsito legal de Obras Impresas, desde 1957.
Estamos en una sociedad medidtica y de la informacién en la que el peso patrimonial de
la palabra escrita sigue siendo muy superior al de la imagen mds masivamente

producida, aunque ésta dltima sea la mds representativa.

ISSN 1773-0023 17




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

Curiosamente el patrimonio generado por la forma de expresiéon de mayor aceptacion
y visualizacién entre los espaifioles es también uno de los menos conocidos. Todavia
causa polémica, por ejemplo, el tipo y la fecha de realizacion del documento mads
antiguo conservado. Mientras que para los autores de La television publica como
servicio esencial. El archivo audiovisual, Edith Martinez Odriozola, Javier Martin
Muioz y Santiago Lépez Pavillard, se trata del programa Charlas cinematogrdficas
sobre naranjas, emitido en 1960, no hay constancia de su existencia en los « fondos
audiovisuales » de RTVE. Lo que no significa que no exista ya, si no simplemente que
no ha sido catalogado o catalogado en ese archivo. Este tipo de distorsion informativa
sobre la ubicacién archivistica de una emision suele aumentar con la antigiiedad del
documento. Por lo que es muy probable que ese sea en efecto el decano de todos. En
todo caso no subsiste ya ningtin vestigio de los afios pioneros de la television y los mas
antiguos corren el riesgo de ser inutilizables o desaparecer a corto y medio plazo, al
estar grabados en soportes de vida limitada (celuloide o cinta magnética). Visto el
desinterés hasta ahora mostrado hacia estos fondos, es poco probable que el deplorable
estado en el que algunos se encuentran, hubiese bastado por si mismo, para conmover a
los responsables de la recién creada Corporacién, de no haber mediado la cercania del
cincuentenario de la televisién, la incipiente pero prometedora moda del revival
televisivo y sobre todo el paso a la «tercera era » medidtica, con el desarrollo de
Internet y la revolucion digital. La combinacién de estas dos nuevas tecnologias
transforma de tal modo el espacio y el uso televisivo que se hace indispensable
movilizar la totalidad del material almacenado para responder a estos retos y hacer
frente a los costos inducidos.

Fruto de esta evolucion, el patrimonio histérico audiovisual se estd convirtiendo no
sOlo en la primera memoria colectiva libremente accesible a todos y en todo momento,
sino también en producto comercial. Ambivalencia gracias a la cual estd pasando casi

sin transicion, del olvido a la virtualidad.
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Extension y profundidad de los fondos : « un tesoro millonario »

La disipacion de las funestas brumas y costumbres del pasado, dejan al descubierto un
verdadero tesoro en constante evolucion que ya no tiene a TVE como tnico cuerno de
abundancia, aunque si como principal fuente y reserva. La llegada de las televisiones
autonomicas primero y de las privadas después ha multiplicado el nimero y variedad de
estos fondos. Si es cierto que este incremento enriquece de forma substancial y arraiga
en la nueva sociedad surgida de las autonomias, el patrimonio audiovisual, no lo es
menos que dificulta el conocimiento de la documentacidén conservada, al no existir un
organo centralizador, ni un tramite de acceso tipificado o en algunos casos, simplemente
un acceso extra-profesional, a ella. En este sentido, raras son las entidades televisivas
que se han desmarcado del prolongado desinterés manifestado por el ente publico a este

respecto.

La inextricable disparidad de los fondos

Esta actitud no es sin embargo propia de la television espafiola. En la mayoria de las
televisiones de nuestro entorno geografico o cultural, la necesidad de conservar los
programas producidos o emitidos surgié mucho antes (a partir de los afios 1930 en la
BBC) de que se crearan los servicios de documentacién adecuados y archivos dignos de
esta apelacion. Departamentos como el BBC information and archives o el Centre de
Documentation et Archives de I’ORTF, surgen en las décadas cincuenta y sesenta. La
entidad y especializacion adquiridas por estos organismos en las principales potencias
televisivas, les conducird en un primer momento a la institucién, en 1969, de la
International Association of Sound and Audiovisual Archives (IASA) y ocho afios
después, a la de un colectivo netamente mds especifico, la Federacion Internacional de
Archivos de Television (FIAT), de la que Espafia no serd miembro de pleno derecho
hasta 1978. Con esta participacién internacional se plasma la voluntad espafiola de
desarrollar un sistema archivistico audiovisual que no habia evolucionado desde 1968 y

que dista mucho entonces de ser equiparable a los de los paises mds avanzados. El
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mismo afio en que se crea la FIAT, aparece también el Servicio General de
Documentacién de RTVE que bajo la tutela de la Subdireccién de Comercializacion,
tiene como principal objetivo : «la conservacién y acrecentamiento del material
audiovisual de valor histérico, documental, informativo, cultural y recreativo sin
periodo de caducidad, que es patrimonio de RTVE.» Para llegar a estos fines, se
establecen tres frentes de accion: la identificacion y clasificacién de todo el material
basdndose en las normas de la FIAT, la informatizacion de los archivos y por dltimo, la
difusién de los fondos. Aunque este servicio no tuvo una existencia concreta hasta
febrero de 1978, la normativa para él disefiada fue la primera en regular el acceso y la
reproduccién de los fondos documentales’. Tras este vacilante pero prometedor paso, la
consecucién del objetivo inicial queda rdpidamente relegada a un segundo plano, tanto
por los frecuentes cambios de direccién (cuatro entre 1976 y 1981)'°, como por los de
personalidad juridica que conoce RTVE durante los primeros afios de la Transicién. La
adopcién de un verdadero Estatuto administrativo en 1980, permite proseguir con mas
firmeza y llevar a su término el proceso iniciado en 1977.

En el nuevo organigrama de febrero de 1981, el Servicio General de Documentacién
queda substituido por un auténtico Centro de Documentacién, formado en unidad
orgénica dependiente de la Direccién Gerencia de TVE, con la voluntad de centralizar
la gestién de todo el material audiovisual, sonoro y escrito conservado. Tarea para la
cual se nombra como director a Fernando Labrada, quien un afio mds tarde seré elegido
Secretario General de la FIAT. Sin embargo, las diferentes disposiciones dictadas por la
Direcciéon General de Radiotelevision Espafola a partir de 1991, desbaratan la
estructura inicial, estipulando que los dérganos rectores de la Documentacién serdn a
continuacion :

- el Comité de Gestion de Documentacién, « 6rgano colegiado de participacion y

consultivo con ambito corporativo » cuyas competencias abarcan principalmente el

® Orden del 21 de septiembre de 1978 (Boletin Oficial del Estado, n.0 230 de 26 de septiembre de 1978),
sobre prestacion a terceros de los fondos audiovisuales de RTVE.

' E1 Ente publico estuvo dirigido durante estos afios por: Rafael Ansén Oliart (julio 1976 — noviembre
1977), Fernando Arias Salgado Montalvo (noviembre 1977 — enero 1981), Fernando Castedo Alvarez
(enero 1981 — octubre 1981), Carlos Robles Piquer (octubre 1981 — julio 1982).
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establecimiento de criterios para la seleccidon y la conservacién del material que deba
custodiar el Centro de Documentacién, asi como desarrollar proyectos de normas y
procesos de trabajo que le afecten (articulo 3° de la disposicién n°2/1991, del 21 de
junio de 1991) :

- la Comision de Seleccion y Catalogacidn, encargada de asesorar al anterior comité y
- el Centro de Documentacién, propiamente dicho que en coordinacién con las distintas
unidades depositarias de Documentacion de RTVE tiene a su cargo, conforme al
articulo 6.1 de la disposicion n°4/1992, del 6 de abril de 1992: «la conservacion,
custodia y difusion de los fondos documentales de RTVE y sus Sociedades », « siendo
[sin embargo] responsabilidad de cada Sociedad Estatal la organizacién interna y la
gestion directa de sus fondos, en orden a la prestacién de los servicios que les estdn
encomendados », segtin sefiala el punto 2 del mismo articulado.

Este dispositivo organizativo prevalecié practicamente sin cambios substanciales
hasta la reforma introducida por la Ley de la Radio y la Television de titularidad estatal,
del 5 de junio del 2006. En el organigrama establecido consecutivamente, el conjunto de
las actividades derivadas de la conservacion, uso y manejo de los archivos y fondos de
TVE pasan a constituir una de las siete principales direcciones en las que se divide
actualmente la administracion de la television del Estado: la Direccién de Desarrollo y
Gestion del Fondo Documental. Esta gerencia tnica enmarca tres nuevas unidades
dedicadas: a la Difusién, Préstamo y Conservacion, al Tratamiento Documental y al
Proyecto de Transformacion, que traducen la reciente voluntad de la Corporacién de
desempolvar y sacar provecho de esta riqueza hasta ahora improductiva. A pesar de la
concentracion de estas actividades bajo una sola autoridad tutelar, la centralizacién de
esta gestion es apenas mayor que la de la etapa anterior, al quedar fuera de sus
atribuciones la documentacion producida y conservada por el centro de Sant Cugat,
cuya administracién corresponde a la Direccion de Medios Cataluia y mads
concretamente a su subdireccion de Coordinacion y Gestion de la Produccién. Con esta
ultima recomposicion se cierra por el momento la larga serie de transformaciones a las

que ha sido sometida la gestion del principal patrimonio audiovisual del pais y que, so
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pretexto de modernizar y agilizar su administracién, ha dificultado muchas veces su
acceso e incluso el conocimiento preciso de tan voluminosos y heterogéneos archivos.

Paralelamente a estos cambios sucesivos, los cerca de dos millones de documentos
con los que cuentan estos fondos han dado lugar, a ubicaciones, identificaciones,
catalogaciones y clasificaciones diferentes que no han contribuido a mejorar su trato. Su
localizacién, que no ha variado mucho en este tiempo (habida cuenta de la frecuencia de
los cambios administrativos), se yergue no obstante en obsticulo debido a la gran
dispersion geografica y numero de depdsitos documentales. Los archivos de la
television estatal estdn distribuidos en diecisiete centros distintos. El de Madrid, que es
el mds importante, dispone a su vez de cinco sedes: en las legendarias instalaciones de
Prado del Rey (al oeste de la capital) se encuentran almacenados los programas
emitidos, mientras que en las mds modernas de Arganda del Rey y Torrespafia estan
conservados los fondos provenientes de los Servicios Informativos, los del NO-DO han
desbordado las capacidades de acogida del histdrico edificio de la calle Joaquin Costa y
ocupan ahora también parte del que todavia tiene RTVE en la Dehesa de Villa (al final
de la Ciudad Universitaria). A los que hay que agregar, la mediateca que gestiona en
este mismo lugar, el Instituto de Radio Television. En provincias, la television estatal
dispone de dos Centros de Documentacién en Barcelona (en Sant Cugat y en Hospitalet
de Llobregat), uno en Canarias y de un Departamento de Archivo y Documentacién, en
cada uno de sus catorce Centros Territoriales. En total son veinticuatro las Unidades
Depositarias de Documentacién (UDD) las que concurren al almacenamiento y gestion
del mayor patrimonio televisivo de Espaiia.

El material conservado en estas UDD ha sido y sigue siendo objeto de clasificaciones
dispares aunque se hayan armonizado los criterios y sistemas de catalogaciéon conforme
a las normas aprobadas por la FIAT. En un primer momento, el Servicio General de
Documentacion determiné doce secciones de identificacion documental en funcién del
soporte (foto, pelicula, video, sonido, escrito) y del contenido (programa propio/ajeno o
informacion) del documento. Esta clasificaciéon poco operativa fue expurgada en los

afos ochenta para dar paso a una mds coherente, pero preservando los mismos
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referentes que la anterior. Se definieron asi cuatro tipo de fondos constituidos por :

- la informacién escrita de actualidad. Fondo que se establece en el afio 1985 y que
recoge documentos impresos de actualidad de diversas fuentes: articulos de prensa,
revistas, libros, etc. Es gestionado conjuntamente por los Servicios Informativos de
TVE y RNE, y se ubica en los sétanos del edificio de Torrespaia,

- el fondo sonoro: compuesto por el material sonoro depositado en el Archivo Sonoro de
Radio Nacional de Espaiia,

- el fondo fotografico: comprende todo el material relacionado con imdgenes fijas
(fotografias, diapositivas, diaporamas...) provenientes de los Servicios Informativos de
TVE y del Gabinete de Comunicaciéon de RTVE. Cuenta con mds de 176 000
referencias.

- el fondo audiovisual: incluye los fondos audiovisuales tanto de los Servicios
Informativos de TVE en Madrid y Catalufia como de los programas emitidos de
produccién propia y ajena de todos los centros de produccién y de documentacién
territoriales. Es con sus mas de 1 750 000 documentos, el mds imponente.

La Disposicion General 4/1992, del 6 de abril, sobre documentacién de RTVE y sus
Sociedades enumera concretamente el material al que se aplican estas categorias. Se
trata, segun su articulo 6.4, de :

- los fondos antiguos de los Servicios Informativos de TVE,

- los fondos antiguos de los Centros Territoriales de TVE,

- la filmoteca de Programas,

- la videoteca de Programas,

- la fototeca de fondos antiguos de los Servicios Informativos de TVE,

- la fototeca de Programas,

- el archivo fotografico histérico FRANZEN,

- el archivo histérico NODO (propiedad de la Filmoteca Espafiola, pero bajo custodia de
TVE),

- el archivo de prensa y la fototeca del diario PUEBLO,

- el archivo de prensa y la fototeca de la revista TELERADIO,
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- el archivo de seguridad Casa Real y Presidencia del Gobierno.

Sin embargo, unos meses mas tarde, en noviembre de 1992, el Reglamento dictado por
Comité de Gestion de Documentacién distribuye este patrimonio, no ya en tres
categorias basadas en la distincién de los soportes, sino en seis « clases de archivo »,
basadas en el tipo de contenidos y de usos. El articulo 1° de este nuevo Reglamento
establece asi la tipologia siguiente :

- archivos de produccién que conservan el material que ha servido para la elaboracién
de programas, hasta el momento de su emision,

- archivos de emision encargados de la recepcion y custodia de los documentos en curso
de emision,

- archivos de gestion que se ocupan de prestar servicio a la produccién y emisién de
programas,

- archivos definitivos: aquellos que conservan de forma indefinida todo el material
transferido por los archivos de gestion, y por dltimo,

- los archivos de seguridad que recogen la documentaciéon de cardcter institucional
(Casa Real, Jefatura del Estado, etc.), y aquella que contenga informacion de especial
relevancia.

La evoluciéon que dibuja esta serie de ordenanzas internas, muestra claramente el paso
de una concepcidén pasiva del patrimonio televisivo, con una gestiéon sobre todo
dedicada a la recuperacién y almacenamiento de los documentos, a una concepciéon
dindmica volcada hacia su utilizacién, que culmina con la creacién de un equipo
administrativo enteramente dedicado a este cometido, denominado « Proyecto de
Transformacién » en la dltima remodelacion estructural.

Los inicios de esta conversion coinciden con el periodo de desarrollo de las
televisiones autondémicas y la aparicién de las privadas. La llegada de esta repentina y
considerable competencia no sélo tuvo una influencia cierta sobre este cambio de
tendencia, sino que ademds introdujo formas nuevas de considerar la funcién
patrimonial de la pequefia pantalla. Contrariamente a lo que ocurriera con TVE, los

principales 6rganos difusores regionales se dotan enseguida de servicios encargados de
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este menester. Los Departamentos de Documentaciéon y Archivos de la ETB y de TV3
aparecen con el resto de la estructura televisiva regional en 1982 y 1983
respectivamente. Los de TVG y Canal Sur se inauguran igualmente en 1985 y 1989. Un
afio mas tarde la Radio Television Valenciana (RTVV) se dota a su vez de una Unidad
de Documentacién. So6lo las cadenas autondémicas mds recientes y pequefias parecen
haber descuidado esta actividad. Las demds no sélo se apresuran en crearlos, sino que
les asignan, en regla general, los medios necesarios para desarrollarse rdpidamente. TV3
destina a este departamento una plantilla de treinta y tres personas, Telemadrid, una de
veintidés. Diecinueve son los que afectan a estas funciones las televisiones gallega y
andaluza, quince, el Canal 9 y trece, ETB. Aunque debido a la evolucién de la
tecnologia y a las sucesivas crisis, estos efectivos hayan sido reducidos, los fondos por
ellos reunidos son bastante consecuentes. El archivo de imédgenes de Euskal Telebista
cuenta con mas de 300 000 referencias, el de la TVG registra, desde mediados de los
noventa, una entrada media de 2 500 « brutos » u « originales de cdmara » al mes y se
ha convertido ya en la memoria audiovisual de Galicia. Idéntica trayectoria han seguido
los de Canal Sur y Canal 9. Mientras que los de la television catalana con mas de 400
000 documentos se afianza como el segundo archivo audiovisual del pais. Para los
gobiernos regionales, nacidos en la era de la informacién y bajo el reino de la imagen
televisiva, la constitucién de estos patrimonios se ha convertido en un factor esencial de
legitimidad y promocién de la identidad cultural propia, sobre todo para aquellas cuya
lengua tiene reciente y escasa literatura o pocos lectores. En el caso de Cataluiia, es
ademads el reflejo de la potencia productiva de su industria medidtica. El conjunto de
estas caracteristicas determina la especificidad de estos fondos.

Contrariamente a las autondmicas, las cadenas privadas no manifestaron interés por
este tipo de compilacién hasta muy tarde y de forma mucho maés selectiva. En clara
contradiccion con el articulo 52.1 de la Ley del Patrimonio Histérico, referente a la
conservacion del Patrimonio Documental y Bibliografico, la Ley de las Televisiones

Privadas, tan sélo obligaba a los concesionarios a :
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archivar durante un plazo de seis meses, a contar desde la fecha de su primera
emision, todos los programas emitidos por las respectivas emisoras de television y
registrar los datos relativos a tales programas, asi como a su origen y a las
peculiaridades de la labor de produccion, a efectos de facilitar su inspeccion por
las autoridades competentes y su consulta por los particulares conforme a la

regulacién general en esta materia (articulo 14.6).

La produccion de estas televisiones quedaba por lo tanto eximida legalmente de
« depésito legal » propiamente dicho y fuera del patrimonio audiovisual nacional. Para
el legislador, el cardcter privado y comercial de estos programas, primaba sobre
cualquier otro, inclusive sobre el interés cultural nacional. Por lo que una parte cada vez
mads importante de la creacién audiovisual, del reflejo de los gustos de los espaiioles en
materia de ocio y distraccidn, sigue perdiéndose en los vericuetos mercantiles. Exentas
de toda responsabilidad patrimonial y memoristica, estas televisiones han prestado una
dedicacién tardia y minima a la conservacién de sus programas. Una de las primeras en
hacerlo, Antena 3, no se doté de un Departamento de Documentacion, hasta marzo del
afo 2000. TV 5 carecerd de él durante mds tiempo todavia, contentindose mientras
tanto con una simple Videoteca de Programas, concebida exclusivamente para uso
interno y la venta. El imperativo de rentabilidad a toda costa, exacerbado con el paso a
la TDT, ha reducido ain maés la capacidad archivistica de estos servicios y potenciado
su funcionalidad comercial. De ahi que la organizacién de sus fondos sea escueta y no
corresponda a la utilizada por las demds televisiones, por lo memos hasta la llegada de

la digitalizacion.

La indispensable y tardia digitalizacion

La informatizacién de la documentacién acumulada durante decenios permite no sélo
responder a esta necesidad, sino también facilitar su acceso y salvar de la desaparicion
el legado mds antiguo (conservado en su soporte cinematografico original o en las

primeras cintas magnéticas de video). En 2006, habia todavia en RTVE, 200 000 horas
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de grabaciones en peligro de destruccién, a pesar de que la automatizacion se iniciara,
como en otros paises, a finales de los afos setenta. No obstante, el paso a la
digitalizacion propiamente dicha no se dio hasta mediados de los noventa, cuando se
decide aplicar esta técnica a la totalidad de la documentacién escrita. En 1998, se
extiende a los fondos fotograficos y un afo maés tarde al archivo sonoro de RNE. En este
caso se intenta reducir el coste de la transformaciéon encomendédndola a un prestatario
externo que se revelara in fine incapaz de satisfacer el nivel de calidad y los plazos
exigidos. Este contratiempo no impedird, gracias a la pericia del equipo técnico de
Prado del Rey, ser concluida, como inicialmente proyectado, para 2002. Ese mismo afio,
TVE firmaba un convenio con la poderosa Sociedad Estatal de Participaciones
Industriales (SEPI) para recuperar por esta via los voluminosos archivos histdricos
amenazados. Durante el XXX° Congreso internacional de la FIAT, la entonces
Directora de la Corporacion, Carmen Caffarel tuvo que admitir, una vez mas, que el
ritmo de ejecucidn del plan propuesto y los medios asignados no permitirian salvar la
totalidad del material amenazado. Espafia quedaba de nuevo descolgada del resto de la
UE en materia de modernizacion televisiva.

De hecho, por esas fechas atn se trabajaba en la estabilizacion y restauracion de los
documentos mads fragiles. El proceso de digitalizacién del patrimonio audiovisual a
penas si se habia iniciado. Su pleno desarrollo no estaba previsto en realidad hasta 2008,
siempre y cuando se dispusiera para entonces de la « inyeccion de recursos » necesarios.
En otros términos, el salvamento de la memoria colectiva mds representativa de la
sociedad contempordanea, no contaba todavia a esas alturas y tras tantos devaneos
pasados, con las indispensables « receptividad » y « voluntad » politicas''. En este
sentido, el cincuentenario de la television sirvié mds para mostrar en el Canal TVE — 50
afos, los escasos programas ya digitalizados, que para acelerar este proceso. Para
resarcirse de esta situacion, la Corporacion anuncié en 2008 que colgaria proximamente
en la red un millén de horas de programacion. Lo que no deja de sorprender cuando se

sabe que se necesitan por lo menos cinco afios para digitalizar 10 000 horas de

" « TVE guarda 200.000 horas de grabaciones en peligro de destruccién y carece de fondos suficientes
para salvarlas », EIl Pais, 31.10.06.
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programas. Bravuconada aparte, el afio siguiente los presidentes de RTVE y Telefénica
firmaban un « acuerdo estratégico » para digitalizar y explotar conjuntamente el archivo
histérico de la television estatal. Con esta nueva colaboracion queda claro que las
dotaciones presupuestarias hasta ahora dedicadas a este capitulo por el Acuerdo Marco,
eran y son insuficientes para alcanzar los objetivos fijados en tiempos de Caffarel. Y no
hay indicio alguno de que puedan dejar de serlo a corto y medio plazo.

Esta situacion permite a la principal compafifa de telecomunicaciones del pais
consolidar su presencia tecnoldgica y desarrollista en la mayor television del Estado.
Las dos entidades ya habian iniciado este tipo de colaboracién a través de la empresa
TSA, filial de Telefénica, que ya se ocupara de la digitalizacién de la Redaccién de
TVE. Mediante esta nueva operacion y sin tener que afrontar la menor competencia, la
multinacional se crea un acceso directo al abundante material que necesita para
alimentar sus plataformas interactivas (IPTV, television por Internet). No es la primera
vez que el archivo histdrico es codiciado por elementos externos. En estas dos dltimas
décadas, las productoras lo han expoliado cuanto han querido, sin aportarle nada a
cambio. En este caso, cabe esperar que la explotacién del bien comin por parte de
intereses privados repercuta positivamente en su conservacion y su accesibilidad. Antes
de aliarse con César Alierta, el presidente de la Corporacion, Luis Ferndndez se habia
comprometido publicamente a poner a disposicion de todos el archivo histérico. Esa
habia sido incluso la razén esgrimida para firmar el acuerdo del 3 de abril de 2009.
Basta echar un vistazo a la rdbrica « Archivo » de la pagina web de RTVE para
comprobar que si efectivamente, cada vez son mds numerosos los programas visibles
por el internauta, se trata también de los més recientes (su antigiiedad no suele rebasar
los treinta afos) y de los que en su dia ya despertaron el interés de los telespectadores.
De esta forma, el pasado televisivo engarza directamente con el futuro. Nuevas
comunidades de usuarios se aglomeran en torno a viejos programas accesibles, ahora en
todo momento y casi en cualquier lugar. TVE es una de las pocas televisiones en
Espaiia que, puede a corto plazo sacarle un partido comercial a esta modernizacién. En

la mayoria de las demads, los fondos documentales son todavia demasiado escasos y
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actuales para constituir una oferta lo suficientemente interesante y rentable.

TV3 es la tnica que pueda realmente competir con la television estatal en este
mercado. De hecho ha sido la primera en ofrecer gratuitamente su acervo digitalizado a
los telespectadores. Gracias al programa DIGITION que lanz6 en 2003, la cadena
catalana puso en servicio, a partir del 1° de noviembre de 2008, la opcién « 3tvalacarta »
que da acceso libre y directo a su archivo histérico. El acicate mercantil fue en este caso
bastante menos decisivo que la voluntad politica de aventajar en el terreno de la
modernizacion medidtica a la television del Estado. Los demds medios autondmicos no
han seguido el ejemplo cataldn, prefiriendo concentrar sus menores recursos en destinar
primero la digitalizacion patrimonial al mejoramiento interno de la circulacion y uso de
la documentacion disponible. ETB que inicié la digitalizacién de sus fondos en 2005,
no los ha puesto todavia a disposicion de su publico, como tampoco lo ha hecho el resto
de las grandes cadenas autondémicas. Su comportamiento se asemeja en este sentido al
de las principales televisiones privadas. Telecinco, por ejemplo, que cuenta con un
archivo digitalizado desde 1998 y con 120 000 horas de video, comercializa una parte
mediante la venta de material informativo a los demds medios, series y programas
populares al publico, y reserva el resto a sus necesidades internas. Idéntica salida dan a

los suyos Antena 3 y las més recientes Digital Plus, La Sexta, la Cuarta.

Hacia un nuevo modelo archivistico : del archivo histérico al « escaparate » de
recuerdos

La simplificacion de almacenamiento, de uso y de accesibilidad que conlleva la
digitalizacion ha transformado igualmente la finalidad del haber patrimonial de las
cadenas. Se ha convertido en un activo que se puede rentabilizar de multiples maneras.
Pocas son las series documentales histéricas espafiolas que no hayan incorporado
imagenes del NO-DO a su contenido, artimaiia incluso utilizada por series tan populares
como Cuéntame como paso. La venta de material de archivo para elaboracién de nuevas
producciones constituye un segmento de mercado en pleno auge. En 1996, TVE
aproveché la aparicion de nuevos canales para lanzar el Canal Nostalgia, afin de

promocionar esta reutilizacién. Diez afos mds tarde y con motivo de la celebracién del
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cincuenta aniversario de la inauguracién de la television en Espafia, la misma entidad
lanza el Canal TVE — 50 afos que hasta el 1° de enero de 2007, se esforzara en reactivar
la moda del revival televisivo mediante la reposicidn (vieja costumbre de la casa) de los
programas de mayor éxito de los ochenta y noventa. El volumen y las perspectivas
generadas por esta actividad han alcanzado tales proporciones que en el ultimo
organigrama de TVE, la responsabilidad de los « Fondos documentales » ha sido puesta
en manos de uno de los antiguos cuadros comerciales de Antena 3 que habia participado
a la explotacién comercial de los archivos de esta cadena.

La venta directa de programas es todavia la forma mds habitual de sacarle partido a
este acervo. No hay television que no disponga de su « Tienda » en linea, en donde
adquirir los programas digitalizados en DVD. Sélo TVE y TV3 dan por el momento
acceso totalmente libre a sus producciones pasadas, desde cualquier punto del globo a
través de Internet, contrariamente a lo que ocurre, por ejemplo con el sistema i-Player
de la BBC que reserva este derecho a las consultas exclusivamente realizadas desde el
territorio britdnico (zona de pago del canon televisivo). A cambio de esta gratuidad, la

television estatal requiere la colaboracion de todos, « invitando » los internautas :

a que nos diga[n] qué [les] gustaria ver: una imagen, un programa, un personaje,
un sketch, una serie, lo que quiera[n]. Dinos hasta dénde quieres que rebobinemos

y qué quieres ver e intentaremos responder a tus deseos'”.

Con esta solicitacion, TVE no sélo responde a los imperativos legales de « poner a
disposicion de todos los documentos que forman parte de la memoria colectiva de los
espaiioles », sino que ademads crea una demanda que Unicamente ella puede satisfacer.
Esta interactividad tiene sin embargo, una serie de incidencias mayores sobre la
constitucion del corpus de esa « memoria colectiva» que tienden a limitarla, a
desvirtuarla y en definitiva a despreciarla una vez més.

La recuperacion de los fondos y el resultado propuesto persiguen el objetivo declarado

2 http://www.rtve.es/archivo/
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de « contextualizar los grandes temas de la actualidad », con lo cual todo lo que no
explique directamente el presente queda relegado a un segundo plano o al olvido.
Programas como Escuela TV, Aula TV, Universidad TV, Tengo un libro en las manos o
Galeria de arte que reflejan a la vez la inoperancia del sistema educativo de los afios
sesenta y el desconocimiento de la realidad cultural y medidtica que imperaba en esa
época, seguramente no volveran nunca a ver la luz. Mucho més grave, el prisma de la
inmediata actualidad puede inducir en error o deformar por anacronia la percepcion de
las realidades pasadas. La importancia que la digitalizacion otorga hoy a la ficcién
seriada enmascara el entusiasmo pasado del publico por los « dramdticos », espacios
como fila 0 o Estudiol, o por los toros con Fiesta Brava, estuvieron afios en pantalla
satisfaciendo el gusto de entonces por el teatro y la todavia fiesta nacional. Una cosa es

mostrar :

(, Como viviamos ?, para saber quiénes somos y cémo han cambiado las
costumbres y las actitudes a lo largo de los afios” y otra muy distinta, “satisfacer

la nostalgia de quienes gustan de recordar las experiencias vividas.

TVE amalgama las dos con el propdsito, a penas velado, de transformar su antigua
audiencia cautiva en fieles consumidores de su nuevo servicio. El lanzamiento de una
entrada Historias de la tele, enteramente dedicada a «recuperar personajes [y
programas] miticos de nuestra télé : Gila, Tip y Coll, Don Cicuta y Kiko Ledgard,
Mariano Medina, Uri Geller, Alfredo Amestoy, etc... », no tiene otra finalidad.

Si es indudable que la digitalizacion ha permitido que los propios titulares valoraran
un patrimonio hasta entonces bastante despreciado, no lo es menos que lo ha
transformado en objeto comercial de rentabilidad inmediata. Este cambio estd afectando
igualmente a la estructura interna de los archivos. La tradicional distincién entre
« archivos histéricos » e « archivos de explotacion » es cada vez menos pertinente. Los
primeros estdn siendo explotados casi tanto como los segundos y la produccién

numérica no cesa de alimentarlos, con lo que se estdn convirtiendo en una verdadera

ISSN 1773-0023 31




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

fuente de riqueza para las televisiones. También contribuye a ello, la simplificacion que
esta técnica introduce en el tratamiento documental de base. La tipologia de las
clasificaciones en uso se ha vuelto obsoleta cuando no inoperante. Los « Fondos
Documentales » de RTVE se dividen ahora por ejemplo, en: « Documentacién escrita »
(en donde se recogen el antiguo y el nuevo material de prensa), los « Fondos sonoros »
eficazmente administrados por el Centro de Documentacién de RNE, los « Fondos
fotograficos », la « Documentacién administrativa » y en los « Fondos Audiovisuales »,
compuestos por la programacién televisiva propiamente dicha. Las diferentes bases de
datos que cada uno de ellos alberga (nueve tnicamente para este ultimo)"”’ han
convertido en amanuenses practicas y técnicas hasta hace poco en vigor. El « repicado »
o « paralelo » que definia la grabacién de un programa en directo, a través de la sefial de
difusién, para su posterior compactado y almacenamiento, la copias judiciales o
paralelos de antena exigidas por la ley, dejan de tener utilidad o ser necesarias, al poder
hacerse cuantas copias se quiera del «bruto » (grabacion original) o del « master »
(documentos con imdgenes montadas y postproducidas que se preparan para ser
emitidas, formando el programa tal y como va a salir en antena). La reduccion de costes
de montaje, editado y conservacion asi obtenida deberia permitir suplir las necesidades
en documentalistas y técnicos especializados, generadas por la avalancha creadora y
difusora de programas cada vez mas facilmente producidos, a falta de lo cual cabe el
riesgo de ver muy rdpidamente anulados, los beneficios archivisticos conseguidos por
tal progreso.

La digitalizacién unifica los procederes de archivado audiovisuales entre los
diferentes fondos, entre las distintas televisiones y elimina incluso las barreras entre
pasado y futuro, hasta el punto de que los oscuros y desordenados archivos de antafio se
estdn convirtiendo en « Tiendas », abiertas dia y noche a los cuatro vientos, pero en

donde escasea o ningunea la documentacién escrita. Aunque digitalizada antes que

3 La base datos de los Servicios Informativos (BASEVIS), la del Centro de Documentacién con més de
140 000 referencias en 2011, la de los Servicios Informativos de Cataluna (DASICAT), la de la
Documentacién de Programas y Deportes de Cataluiia, la de la Produccién de Programas que contiene las
« Series de TVE en proceso de produccion », la de la Documentacién de Las Palmas, la de los demas
Centros Territoriales de TVE, el Catdlogo Audiovisual y la del programa Informe Semanal.
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cualquier otra, la componente literaria del acervo televisivo ha pasado a formar pura y
llanamente la « trastienda ». Sin valor comercial alguno, la modernizacién no parece
haber aumentado sensiblemente el interés por ella, al contrario frente al éxito del
streaming, sigue apareciendo igual de amarillenta, pero quizds mads inttil que antes,
cuando su aporte es esencial al conocimiento del medio como al de la memoria
colectiva que ha engendrado. So6lo cabe esperar que el futuro Instituto del
Conocimiento, la Digitalizacion y el Emprendedor Audiovisual (ICDEA) que abrird sus
puertas en Cuenca en 2011, le acorde el interés que se merece y fomente realmente la

investigacion en este campo.

Profusion y vacuidades legislativas

La cadtica evolucion del patrimonio audiovisual espafiol y su actual deriva comercial,
han sido propiciadas cuando no amparadas por la ley. A falta de una institucién como el
INA francés que rija a nivel nacional los destinos de este alodio en funcién del interés
comun, los archivos televisivos estdn sometidos a legislaciones, directivas y

recomendaciones dispares que afectan su valor patrimonial.

Una prolifica y desconcertante legislacién nacional

El estatuto patrimonial de la imagen televisiva no estd como tal recogido todavia por
ninguna ley. Su situacion depende de un ordenamiento juridico extenso y variado en el
que rara vez se alude expresamente a él, pero que lo somete a normativas e instituciones
diferentes, frecuentemente inadaptadas a su idiosincrasia y en clara contradiccién con
preceptos internacionalmente reconocidos, para los cuales : « los fondos de archivos de
television no son asimilables ni a los fondos de archivos cinematograficos ni a los
fondos “clédsicos” de archivos o bibliotecas » (Wautelet y Santville, 1986, 188).

Una de las primeras legislaciones en tratar de lo audiovisual (independientemente del
cine) fue curiosamente la que regulaba las publicaciones escritas. La Orden del

Ministerio de Educacién y Ciencia del 30 de octubre de 1971, por la que se aprueba el
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Reglamento del Instituto Bibliografico Hispédnico, contiene un capitulo II dedicado al
Depésito Legal (BOE, n° 276 de 18 de noviembre de 1971) cuyo articulo 9 cita
expresamente entre las « materias objeto de depdsito légal » a las « imdgenes [...]
producidas en territorio nacional, en ejemplares multiples, con fines de difusién, hechos
por procedimientos mecédnicos o quimicos ». A este fin se establecen en la Biblioteca
nacional, una serie de fondos audiovisuales que recogen a partir de entonces, los
programas de television de « tipo documental » y los « fimlets », asi como aquellos que
constituyan « grabaciones de grandes espectdculos musicales », « vidéoclips » o emanen
de donaciones privadas o publicas. Esta curiosa presencia de espacios televisivos en la
Biblioteca Nacional serd incluso reforzada por todo un dispositivo juridico a largo de
los afios setenta y ochenta y que rige todavia. La Ley del Libro del 12 de marzo de 1975
(BOE n° 63, del 14-3-75), extiende asi las « Disposiciones générales » de su primer
capitulo a “los materiales complementarios de cardcter visual, audiovisual o sonoro, que
sean editados conjuntamente con el libro, asi como cualquier otra manifestacion
editorial de cardcter didactico”. Gracias a lo cual, algunas de las telenovelas de mayor
éxito como Caiias y barro o Fortunata y Jacinta pueden ser consultadas a unos cuantos
peldafios de distancia de donde se conservan los manuscritos originales que las
inspiraron.

Con la Ley del Patrimonio Histérico Espaiiol, del 25 de junio de 1985, ya no son sélo
aspectos marginales o puntuales de la produccidn televisiva los que quedan asociados a
la literatura, sino el conjunto del acervo mismo. Desde el predmbulo, el legislador ha
aunado una y otra bajo la denominacién « Patrimonio Documental y Bibliografico »,

precisando ulteriormente en el articulo 49 que :

[s]e entiende por documento, a los efectos de la presente Ley, toda expresion en
lenguaje natural o convencional y cualquier otra expresion grafica, sonora o en
imagen, recogidas en cualquier tipo de soporte material, incluso los soportes

informaticos.
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Lo que evidentemente engloba a los espacios televisivos como lo precisa el apartado

siguiente de este mismo articulado, en donde se aclara que :

[florman parte del Patrimonio Documental los documentos de cualquier época
generados, conservados o reunidos en el ejercicio de su funcién por cualquier
organismo o entidad de cardcter publico, por las personas juridicas en cuyo capital
participe mayoritariamente el Estado u otras entidades ptblicas y por las personas
privadas, fisicas o juridicas, gestoras de servicios publicos en lo relacionado con

la gestién de dichos servicios.

Esta amalgama juridica en materia patrimonial entre el libro y la mas comitn de las
imdgenes medidticas revela mds que encubre la desconsideracion que merece al
legislador la profusién y banalidad de esta dltima. El tnico valor transcendental que se
le reconoce estriba en su capacidad a servir de ilustracién o en su contenido documental,
es decir nunca en funcion de unas existencia y especificidad propias, que de hecho sélo
dan lugar a alusiones y perifrasis. Qué duda cabe que a ello ha contribuido la mala
prensa que durante decenios ha tenido la pequefia pantalla (considerada como inferior a
la grande y no sélo en tamaifio) y que todavia sigue padeciendo. Los contenidos de la
estigmatizada como « caja boba » por las vox et méns populi, cuadraban poco con la
funcién de « principal testigo de la contribucién histérica de los espafioles a la
civilizacién universal y de su capacidad creativa contempordnea » que la ley asignaba al
Patrimonio Histérico Nacional. Sin embargo, a pesar de su carencia de prestigio — sobre
todo frente a las grandes obras literarias —, la produccion televisiva es sin duda el mas
fiel y completo reflejo de las tendencias y gustos culturales de nuestra sociedad. En este
sentido, constituye uno de los mds interesantes y representativos componentes de este
patrimonio, aunque ciertamente no el mas glorioso desde un punto de vista « creativo »,
ni tampoco ético.

Ampliamente manipulada por la dictadura y por los gobiernos de la Transicién, la

television aparecia todavia a mediado de los ochenta (cuando el monopolio de TVE
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empezaba a penas a resquebrajarse) como un potente vector de la cultura y propaganda
oficiales, sobre todo a ojos de quienes habian sufrido y denunciado durante afios esta
utilizacién partidista. No se podia por lo tanto esperar que el méds potente medio de
comunicacion tuviera entonces mejor prensa, entre el principal promotor de esta tltima
ley, el ministro de la Cultura, Javier Solana, y el resto de los diputados socialistas que la
adoptaron. De esta forma, la dejadez o el desinterés por el valor patrimonial de la
creacion televisiva manifestada por el franquismo ha sido plenamente asumida y
legislada por uno de los gobiernos democréiticos que mds ha hecho por la cultura
popular.

Esta falta de reconocimiento institucional ha dejado la valorizaciéon del acervo
televisivo en manos de las propias entidades emisoras y por ende de la
comercializacion. Deriva que ha sido ademds alentada por la Ley 22/1987 del 11/11/87
sobre la Propiedad intelectual cuyo efecto inmediato sobre RTVE - y maés
concretamente el de su articulo 115 —, es el paso paulatino de su archivo histdrico al
dominio publico tras la llegada a extincidén progresiva de los derechos de explotacién de
sus programas, cuarenta afios después de su realizacién o divulgacién. Para subsanar
esta pérdida y evitar sobre todo que la competencia se beneficiara de este dispositivo
legal, TVE aproveché el lanzamiento de su paquete tematico, el afio de su cuarenta
aniversario, para empezar a dar salida a sus archivos. Para ello se habilité expresamente,
el Canal Nostalgia que debia igualmente suscitar el interés del publico por lo que ya no
era presentado como simple y tradicional « reposicion », sino como nuevo género en
boga, el revival televisivo. Tras la venta, un afio después, de este canal a Via Digital,
TVE volvié a reincidir en 2007 (el cupo de programas exentos de derechos de
explotacién iba aumentando de forma considerable entre estas dos fechas) con el Canal
TVE - 50 afios y nuevamente, a partir de 2009, con la puesta en linea de los programas
que va digitalizando, destinada tanto a divulgar sus fondos como a aparroquiar esta
nueva audiencia. Asi, TVE sigue conservando el beneficio econémico exclusivo que
generan, ahora de forma indirecta, estos espacios televisivos « de todos ». Pese a lo

paraddjico de la situacion, esta practica estd perfectamente avalada por el articulo 3 de
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la Ley 17/2006, de 5 de junio del 2006, de la Radio y Televisién de Titularidad Estatal
que «encomienda » al « servicio publico de radio y television” », el « [v]elar por la
conservacion de los archivos histéricos audiovisuales » y difundirlos. Misién que ya
contemplaba de forma vaga y general la Disposiciéon Adicional Secunda de la Ley
15/2001, de 9 de julio de 2001, « de fomento y promocién de la cinematografia y el
sector audiovisual », primer texto legislativo en ligar la preservacion del patrimonio
audiovisual al cinematogréfico.

La situacion del acervo televisivo debe haber parecido lo suficientemente
reglamentada (o ignorada) a ojos del legislador, para que el dltimo dispositivo legal
adoptado en este dambito, la Ley de Comunicacién Audiovisual del 1° de abril del 2010,
siga en la ténica de los anteriores textos y ni siquiera lo mencione expresamente,
dejandolo definitivamente su gestioén y utilizacién en las manos de entidades cada vez

mads independientes del Estado cuando no francamente privadas.

La legislacion internacional

Contrariamente a la legislacion espaiiola, las disposiciones, recomendaciones y demés
reglamentaciones internacionales, reconocen todas la especificidad e importancia de los
fondos televisivos. La FIAT, la UNESCO, el Consejo de Europa y la UER han ido
imponiendo, ya sea a través de su propia existencia o con el alcance de sus resoluciones
y campaiias, esta realidad a nivel internacional.

Espana ha participado y participa activamente en esta evolucién, adhiere incluso a
muchas de sus propuestas y acata curiosamente practicamente todas, empezando por la
serie de normas-guia para la seleccion y conservacion de documentos que se empezaron
a elaborar durante el seminario organizado por la FIAT en Santander en 1979 y que
TVE junto a la BBC, la RAI y la ZDF, adopt6 en 1981. La Comisién de seleccion y
conservacion establecid en esta ocasion tres tipos de criterios principales para realizar la
seleccion del material documental a preservar: los « criterios temporales » que
prescribian el conservarlo todo a corto plazo, los programas basados en la realidad un

minimo de cinco afos y los de ficcion dos afios; los « criterios materiales » que
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aconsejaban abarcar todo tipo de documento independientemente de su formato,
acordando la prioridad al material emitido y procurando conservar la programacion de
un dia completo por afio y por fin, los « criterios por Autoridad » que insisten en la
conveniencia de tomar en cuenta los puntos de vista que intervienen en la seleccion de
un documento. Las normas FIAT proponian ademads un orden de prioridades en relacién
a los contenidos a conservar: 1° el material sobre historia y desarrollo de la televisién, 2°
el material en el que aparezcan personas de interés histérico, 3° el de interés
socioldgico, 4° el que muestre objetos como obras de arte, edificios, maquinaria etc..., 5°
el que muestre lugares geograficos y 6° el que sea importante por la labor del realizador.
La «rentabilidad potencial » de los espacios que componen estos fondos, aparece en
este muestrario entre los criterios segundarios. Se trata por lo tanto de preceptos
claramente archivisticos que las televisiones espafolas aplican de forma mads bien
aleatoria y desde luego siguiendo un orden preferencial muy distinto.

Entretanto, la UNESCO habia : « reconoci[do] el valor patrimonial de los archivos
sonoros y visuales, destacdndolos como medio de trasmision de ideas e informacién
entre comunidades y dentro de ellas », en 1980. En 1992, lanzaba el programa Memoria
del mundo en el que recalcaba la «vital importancia » que tienen las « obras
audiovisuales » para el « patrimonio documental mundial » y el necesario « esfuerzo
internacional para su conservacion ». Esta toma de conciencia planetaria sobre la
particular fragilidad e importancia de este alodio no tuvo curiosamente entonces
ninguna repercusion en Espafia. Cuando justamente nuestro pais se encontraba, por
aquellas fechas, en plena exhortaciéon y conmemoracién del pasado. Frente al V°
Centenario del descubrimiento de América, el legado televisivo carecia no sélo de
importancia, sino también, y quizds sobre todo, de espesor histérico. El fulgor medidtico
de este evento conmemorativo eclipsé totalmente el interés y el valor que para el
conocimiento (futuro y presente) de una sociedad que tan sensible es al recuerdo de
« glorias pasadas » (o supuestas tales), tiene la produccién audiovisual. El presentismo
que pesa sobre la percepcion de las imdgenes televisivas, es sin duda peor amenaza para

este patrimonio que la impronta erosiva del tiempo en sus soportes. En 2005, la 33?
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reunién de la Conferencia General reunida en Paris, decidié plantar cara al descuido o al
olvido en el que caen estos fondos en demasiados paises, instaurando un Dia Mundial
del Patrimonio Audiovisual, fijado al 27 de octubre. Espaia se sum6 inmediatamente a
su celebracién y un afio después, coincidiendo con el cincuenta aniversario de la
aparicion de la television, su legislacién asignaba esta misién de conservacion a la
Radio y Television de Titularidad estatal. Sin embargo, no todos los paises, hicieron
prueba de tanta celeridad. En 2010, el lema elegido para conmemorar este dia : « Save
and Savour your AudioVisual Heritage - Now! », dejaba constancia de la urgencia en
extender la toma de conciencia de la que acababa de hacer gala Espafia a otros Estados.
Paralelamente, el Consejo de Europa y la Unién Europea de Radiodifusién (UER)
elaboran disposiciones bastante complementarias. En septiembre de 2001, la primera de
estas instancias adopté el texto de un Convenio Europeo para la Proteccion del
Patrimonio Audiovisual destinado al sector cinematografico y un protocolo especial
para la produccioén televisiva, por los cuales se obligaba a los miembros signatarios a
dotarse de un sistema de « depdsito 1égal » audiovisual. A pesar de que este texto
contemplaba la posibilidad de que las entidades emisoras pudieran ser designadas como
organismos de archivo para sus propias producciones, s6lo fue ratificado en un primer
momento por cuatro paises. Lo que dio lugar a una nueva resolucién en noviembre del
2003. Para entonces, dos tercios de los paises miembros disponian ya de este tipo de
dispositivo y la UER se planteaba ya por su parte, la modernizacién y uniformizacién de
estos fondos. El 11 de septiembre de 2003, los representantes de los archivos de las
televisiones pertenecientes a esta asociacion aprobaron en Ginebra, un informe en el
cual se recalcaba, que : « para tener éxito en la era digital que se inicia[ba], las empresas
de radio y televisiéon deberdn poner sus archivos en el centro de la cadena de
produccién, fisica y psicolégicamente »'*. Si no se puede decir que ni TVE, ni TV3 (las
Unicas televisiones en haber emprendido una vasta digitalizacion de sus fondos) hayan
dado la importancia que se aconseja a sus archivos respectivos, aunque tardiamente —

con respecto a otros paises — han mejorado netamente su posicion en la « cadena de

" Informe de la Unién Europea de Radiodifusion, Los archivos en era digital, junio 2003, p. 3.

ISSN 1773-0023 39




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

produccién », ddndoles una salida comercial y gracias a ella una visibilidad y una
utilidad de la que carecian. Sin embargo, este cambio no ha sido lo suficientemente
rapido, extenso y financiado para permitir a estas cadenas unirse a los cinco miembros
de la FIAT (INA, BBC, RAI, NIBG, ORF) que lanzado el proyecto « Presto-Family »
de creacién de un centro de preservacion y difusion de los archivos televisivos, con sede
en Amsterdam y apertura en 2011.

La participacion en la elaboraciéon de las normativas y recomendaciones
internacionales, y sus posteriores aplicaciones no han permitido, hasta el momento,
subsanar las incongruencias y vacuidades de la legislacién nacional. Espafia no dispone
todavia, por ejemplo, de una ley de depdsito legal que ampare a la produccidn televisiva
en su totalidad. Sélo son « Materias objeto de depdsito legal, las Producciones
cinematograficas, tanto de tipo argumental como documental o “filmlets” », segin reza
en el Capitulo II (9. m) del Reglamento del Instituto Bibliografico Hispdnico, dedicado
a la regulacion de Depdésito Legal. Como tampoco estdn cubiertas por la legislacion
estatal, las producciones locales, cuya conservacioén hace parte, en numerosos casos, de

las competencias traspasadas.

Una legislacion autonémica ¢ inttil ?

El conjunto de leyes relativas al patrimonio audiovisual de las CCAA presenta
bastantes similitudes con la legislacion a la que se sustituye. Fruto sin duda de una
elaboracién en muchos casos coetdnea, esta nueva jurisprudencia adolece de los mismos
yerros y carencias que el corpus nacional, cuando no los acentda.

En los textos que dan nacimiento a los primeros entes publicos radiotelevisivos
auténomos, no se evoca la conservacion de sus futuras producciones. La Ley 5/1982, de
20 de mayo de 1982, de creacion del Ente Publico Radio Televisién Vasca que inaugura
este tipo de legislacion, no alude una sola vez (en sus cuarenta y ocho articulos y tres
disposiciones adicionales) a esta cuestion. Tan sélo se precisa con relacion a los
programas que serdn propiedad de esta entidad, que : «[...] podrdn ser explotados,

arrendados o cedidos por el ente con sujecion al derecho privado » (articulo 46, b). Las
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leyes catalana y gallega que crearan, el afio siguiente, la Corporacié Catalana de Radio i
Televisié" y, en 1984, 1a TVG, ni siquiera contemplan todavia tal eventualidad. Cuando
curiosamente tanto una como otra hacen hincapié en la responsabilidad de ambas
cadenas en la promocién de las culturas y lenguas propias. Aunque con menor
compromiso a este respecto, tampoco se otorga mayor importancia a la preservaciéon y
gestion del material producido, en las televisiones de la Comunidad Auténoma de
Madrid y de la de la Comunidad Valenciana, legisladas ese mismo afio'®. Con lo que
queda claro que independientemente del valor cultural y papel que se otorgaran, en sus
inicios, a los entes televisivos auténomos, su dimensién patrimonial no ofrecia el menor
interés para ninguno de los nuevos érganos de gobierno regionales que no utilizaron
entonces las prerrogativas de las que ya disponian en el dmbito cultural para legislar
este respecto.

Si es cierto que la inexistencia de tales fondos en esas fechas iniciales, conjugada con
la premura con la que se elaboraron algunos de estos textos y la inexperiencia de los
legisladores regionales en estas lides, pudieron influir, no lo es menos que una omisién
tan comun tiene visos de pertenecer a una concepcion mucho mas generalizada y segtin
la cual el legado patrimonial del mds potente de los medios de comunicacion de todos
los tiempos tiene escaso valor o en todo caso menos que el de otras creaciones mas
artisticas. Para los diputados vascos, catalanes, gallegos, madrilefios y valencianos, asi
como para los canarios que también dotaron su archipiélago de una television propia a
finales de 1984, el lanzamiento de este tipo de mass-media revestia casi exclusivamente
un interés politico y financiero. Estas televisiones como las que fueron surgiendo al
final de los ochenta y durante la década siguiente, fueron paradéjicamente configuradas
sobre el patrén franquista de total sometimiento al poder politico — local en este caso —,

convirtiéndolas de hecho en meros 6rganos de propaganda de tal o tal partido o

'S Antes de que se aprobard la Ley 46/1983, de 26 de diciembre, reguladora del Tercer Canal de
Television que daba acceso a la creacion de televisiones por las CCAA del articulo 143.

' Las CC.AA. del articulo 144 CE, no pudieron legalmente asumir competencias en materia de
television, hasta que no entr6 en vigor la Ley Orgénica 9/1992, de 23 de diciembre, de transferencia de
competencias a estas Comunidades, aunque algunas lo previeran de hecho en sus estatutos y legislaran
sobre este tema.
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ideologia. Justo cuando, la television estatal empezaba, con la aprobacién de su estatuto
en enero de 1980, a despegarse de la férrea tutela gubernamental en la que habia sido
mantenida desde su creacion. Este antagonismo evolutivo no ha derivado sin embargo
en una mayor atencién de los poderes autondémicos por los archivos televisivos como
hubiese cabido esperar, visto la premura con la que algunas CCAA lanzaron sus propias
cadenas (Cataluia antes incluso de que la ley se lo permitiese).

Las primeras leyes regionales dedicadas al « Patrimonio Cultural » (la vasca del 23 de
julio de 1983, la andaluza del 23 de abril de 1986, la castellano-manchega del 30 de
mayo de 1990 6 la catalana del 30 de septiembre de ese mismo afio) ni siquiera
contemplan todavia la existencia de estos fondos. No empiezan como tal a interesar al
legislador regional, antes de mediados de los noventa. Es en el anteproyecto de Ley de
Patrimonio Histérico de Canarias, redactado entre 1993 y 1994, en donde aparece por
primera vez individualizado, el concepto de « Patrimonio Audiovisual », definido como

el conjunto de :

[...] todas las expresiones grificas, sonoras o en imdgenes, recogidas sobre
cualquier soporte material, sea cual sea el sistema de creacién o reproduccién de
imagenes y sonidos, de la que no consten al menos tres ejemplares en centros o
servicios publicos, o uno en el caso de peliculas cinematograficas (Sola Antequera

y Calero Ruiz, 2008, 3112),

(en clara alusién a la ley estatal). Atn asi, estos fondos no saldrdn realmente del cajon
de sastre que constituye en todas estas leyes el apartado « Patrimonio Documental »,
hasta mediados de la década siguiente, es decir mds de veinte afios después de que
apareciera la primera television autonémica. Una de las primeras en las que figura
explicitamente mencionado es en la Ley Foral sobre el Patrimonio Cultural de Navarra,
del 22 de noviembre de 2005, cuyo articulo 82 retoma los términos del anteproyecto
canario y de la ley de Patrimonio Histérico nacional y los completa afiadiéndoles « las

ediciones e informaciones digitales y documentos similares » que hacen del Patrimonio
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Audiovisual de esta comunidad uno de los més extensos. A partir de entonces se vuelve
cada vez menos extraia, la inclusion de esta distincidn en las leyes autondmicas de este
tipo. Sin que ello implique, por el momento, como tampoco ha ocurrido a nivel estatal,
mencionar especificamente a los archivos televisivos entre el material cubierto por esta
legislacion.

Hasta ahora ni la FORTA (Federaciéon de Organismo de Radio y Television
Autondémica), ni ninguno de los Consejos Audiovisuales que estdn a cargo de la
produccién y del mercado televisivos en Cataluia, Navarra, Andalucia y dltimamente
en la islas Baleares, se han interesado por la cuestion de los fondos televisivos.
Curiosamente y a pesar del valor patrimonial que encierran estos fondos, sobre todo
para aquellas comunidades con lengua propia, su gestion no parece haber suscitado
particularmente la atencién de los medios mds sensibles a todo cuanto encarne y refleje
la identidad cultural propia, excepto en Cataluila en donde han sido objeto de una
digitalizacion y divulgacién rapidas. El alodio televisivo de esta comunidad, el mas rico
de todos, es también el tnico por el momento en haber sido de esta manera dotado de
una evidente y doble finalidad politica : la de apoyar la ofensiva lingiiistica catalanista y
la de rivalizar con RTVE en el nuevo mercado del revival televisivo. Mientras que el
resto de las televisiones autondmicas, con menor produccién propia y/o0 menos
modernizadas, ha optado por comercializar directamente los programas que mas
audiencia pasada alcanzaron.

El nivel legislativo autonémico ni corrige los defectos de la legislacion estatal, ni
modifica sustancialmente la situacion y funcionalidad de estos fondos, al contrario
tiende mds bien a ampliar y profundizar las derivas aparecidas a nivel nacional.

Cara a las leyes espaiiolas, la producciéon televisiva sigue siendo a pesar de su
importancia, como la fotografia o el cine en sus inicios, un asunto ante todo mercantil y
por ende con un valor patrimonial muy relativo, curiosamente despreciado por su
banalidad cuando es justamente estd tltima la que la hace realmente representativa de la
sociedad que la ha alzado al pindculo de sus centros de interés en materia de ocio y

distraccion. Su eminente interés ptiblico no recibiré el reconocimiento legislativo que se
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merece hasta que no se implante la obligatoriedad del depdsito legal y se cree una
institucién oficial capaz de almacenar, catalogar (segin la normativa bibliografica
vigente) y divulgar este considerable patrimonio, con total independencia de las
entidades productoras, donde adquirir la necesaria solera que permita distinguirlos del
mero articulo propuesto por las ribricas « Tienda » de las paginas Internet de cada una

de las televisiones espaiiolas.

Las imprescindibles fuentes escritas

Pese a la digitalizacién y a los diferentes sistemas informaticos que permiten acceder
con rapidez y precisiéon al material conservado, las fuentes escritas siguen siendo
indispensables al conocimiento profundo del pasado del mds potente de los medios
audiovisuales. Suelen constituir la dnica huella de la existencia de aquellos programas
pioneros que sdlo pudieron ver un pufiado de privilegiados y entre los que destaca la
« solemne misa » oficiada por el mismisimo confesor de Franco, con la que Espafa
entrd en la era de la comunicacién de masas, el dia de Cristo Rey de 1956 y de la que no
queda imagen alguna. Hasta mediados de los afos sesenta, la mayor parte de las
emisiones se efectuaba en directo, su sefial era directamente enviada a antena y no se
registraba en ningln soporte material. Los escasisimos programas que de esa época
subsisten, fueron filmados primero y emitidos después por telecine, gracias a lo cual
algunos reportajes, discursos o ceremonias quedaron enlatados y salvados por el NO-
DO, pero para circunscribir y conocer el resto del iceberg — y a partir de 1959, se
difundian ya cinco horas de programacion al dia — hay que referirse a las publicaciones
profesionales de RTVE y a la prensa.

Fue la propia television la que, antes incluso de disponer de una programacién estable
y una audiencia nacional, se dot6 de un o6rgano periodistico para difundir tanto el
contenido de su oferta diaria como el de sus actividades mds espectaculares o sus
centros de interés. El éxito alcanzado por esta revista a principio de los sesenta,

determind que los grandes rotativos empezaran a insertar las parrillas de programacién
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en sus paginas de ocio, sembrando asi en el corazon de la prensa tradicional el germen
de un nuevo campo periodistico del que brotardn sucesivamente y a partir de 1964,
publicaciones especializadas, un nuevo género critico, ribricas enteras y suplementos
dominicales. Paralelamente, television espafola fue publicando, cada vez con mayor
regularidad, los balances anuales de su actividad, bajo forma de anuarios o0 memorias.
El conjunto de este material literario conforma una fuente de inestimable valor para el
conocimiento de nuestra industria televisiva, en particular para el de los periodos ciegos

de su historia.

Teleradio, el decano de la prensa televisiva

Su cometido y relaciéon con TVE excedieron con mucho la simple misién de « hacer
llegar al telespectador el programa semanal puntualmente », por lo menos hasta finales
de julio de 1985. Fecha en la que el 6rgano oficial de RTVE, deja de ser un semanario
destinado al gran publico para convertirse en un mero boletin técnico de periodicidad
mensual y de alcance exclusivamente interno. Pero para entonces, ya habia marcado
profundamente tanto el mundo de la pequefia pantalla como el de la prensa. Sin
embargo, nada en sus inicios dejaba presagiar tal impacto. Las cuatro paginas escasas
que empezaron a darle cuerpo, reflejaban mds la precipitacion, la improvisacion y la
falta de medios con las que el franquismo introdujo a Espana en la era de la
comunicacion, que el despegue de uno de los géneros periodisticos de mas éxito de la
segunda mitad del siglo XX.

Encargado por el primer Director General de Radiodifusion y Television, José Maria
Revuelta a Dionisio Porres, Telediario — como se llamara hasta que en 1960 esta
apelacion venga a designar otra de las producciones mds emblemadticas de TVE —,
aparecio el 31 de diciembre de 1957, sin contar con redaccién alguna, ni més objetivo
que el dar a conocer por anticipado, al pufiado de telespectadores de entonces, el horario
y el intitulado (que no el contenido) de los programas emitidos durante las cuatro horas
de programacion diaria — ocho los domingos —, que ofrecia por aquellos afos la

television publica. Sin embargo, un afio mds tarde, el « pliego de cordel » inicial,
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contaba ya con 24 pdginas, un responsable de la publicacion, en la persona de Jests
Fragoso, y todo un elenco de jovenes articulistas, entre los cuales empezaron a destacar:
César Gonzalez Ruano, Manuel Alcantara, Salvador Pérez Valiente, José€ Nieto, Ramén
Nieto, Daniel Sueiro, Damaso Santos, L. Basauri, Francisco Javier Martin Abril, Juan
Emilio Aragonés, Carlos Muiiiz y més esporddicamente, Rafael Ramos Losada, Jaime
de Armifidn, Luis de Sosa y Evaristo Acevedo. Su salida concomitante a quiosco tuvo
sin duda més que ver con el incremento de costes de envio acarreado por su nueva
paginacién, que con el proclamado aumento « sustancial » de telespectadores de un
medio que seguia estando — tanto econdmica como geograficamente — fuera del alcance
de la inmensa mayoria de los espafioles.

Tras esta etapa pionera que se prolongd hasta su cambio de nombre, Teleradio no
cesaria ya de afianzar su posiciéon medidtica y de enriquecer sus contenidos. En 1961,
alcanza, segun las declaraciones de su propio administrador, Manuel Zavala, los 50 000
suscriptores. Cifra que permite tener una idea mucho mds veraz de la penetracién real
del nuevo medio en la sociedad espafiola, cinco afios después de su inauguracién, que
los datos adelantados por el propio departamento de estadistica de RTVE y segtn los
cuales, el parque de receptores en servicio sobrepasaba ya, en 1958, las 10 000
unidades. Asi como el triunfalismo de quienes también estaban encargados de los
aspectos comerciales de la pequefia pantalla encuentra su explicacion en el « abusivo »
aumento de las tarifas publicitarias que intervendrd un afio més tarde (Palacio, 2005,
46), la verosimilitud de los datos aportados por la redaccidon de Teleradio queda avalada
por la propia extension de la red de difusién que no integra al conjunto de las
principales capitales de provincia hasta 1961 y sobre todo por el incipiente interés que
se manifiesta al mismo tiempo, en el resto de la prensa por la programacién televisiva.
A pesar de su compromiso editorial con el teatro, el cine y demds especticulos
populares, de los que publica puntualmente las carteleras, ABC serd uno de los primeros
periddicos nacionales en incluir en sus paginas (aunque fuera en las udltimas), la parilla
de programas de la pequeia pantalla. La primera aparecerd en su nimero del 24 de

enero de 1961, confirmando asi desde entonces, la existencia de un lectorado
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multitudinario y regular de este nuevo tipo de informacién. En este sentido, Teleradio
ofrece incluso una riqueza insospechada.

Por un lado, representa la mds completa, accesible y — hoy por hoy — tnica fuente de
conocimiento de la oferta televisiva inicial. Ni todos los programas, sobre todo cuando
se trataba de producciones propias, venian acompanados de fichas técnicas, guiones, o
demads texto presentado a los diferentes intervinientes y el contenido; ni RTVE ha
brillado, hasta muy recientemente, por su cultura documental y archivistica. Ninguno de
los diferentes fondos integrados en el apartado « documentacion escrita » (accesible a
través de la base de datos BASINFA) recoge — en el mejor de los casos — material
interno anterior a los afios 1980. No existe por lo tanto fuente alternativa, a no ser el
archivo del diario Pueblo, cuya custodia ejerce desde su desaparicion el ente publico.
Pero con la importante salvedad de que el vespertino de Emilio Romero no empezé a
publicar la parrilla de programas hasta bastante después de que lo hiciera ABC, y se
limita — en la inmensa mayoria de los casos — en reproducirla sin mds. Con lo que no
constituye un complemento substancial de informacién a este respecto, aunque que
duda cabe de que el poco interés que se manifiesta en sus paginas por el ente que ahora
las cobija, traduce en realidad, la actitud adoptada por el régimen hacia el nuevo medio,
por lo menos hasta la llegada de Manuel Fraga Iribarne al frente del ministerio de
Informacién y Turismo.

Paradéjicamente, el pasado del mds potente medio audiovisual del siglo XX, es tan
sOlo perceptible en su totalidad a través de la palabra impresa. Lo que demuestra hasta
que punto la televisién espaiiola fue concebida como mero instrumento del presente y
hasta que punto las imdgenes por ella difundida a una masa creciente de
telespectadores, siguieron, a pesar de su representatividad de la sociedad espafiola,
careciendo de transcendencia patrimonial. A ello contribuy6 sin duda, el giro amarillista
que Teleradio emprendiera al poco de aparecer. Consagrando su primera portada a todo
color a la joven y popular, Concha Velasco, el afio del primer R. Madrid — Barcelona
televisado, el 6rgano de prensa de RTVE no sélo hacia una decidida apuesta por el

lectorado femenino, sino que ademds encajaba la incipiente prensa televisiva en el
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prometedor género sensacionalista, renovado por ; Hola !, en 1944. El répido aumento
de su volumen — que lleg6 a alcanzar las 32 pédginas en 1960 y las 72, un afio mas tarde
—, se debid fundamentalmente a la inclusion en sus numeros de articulos de informacion
general, noticiario gréafico, reportajes sobre moda, actrices, presentadoras y famosos
(espafioles y extranjeros), consejos de maquillaje, actualidad cinematografica,
informacion sobre festivales y espectdculos, critica musical y teatral, cartas al director,
tebeos del dibujante Pefiarroya, chistes ilustrados (por Beltrdn, Vazquez o Mena),
pasatiempos, novela por entregas, que vinieron a completar las austeras lecciones
técnicas sobre television y la inefable publicidad. Gracias a esta transformacion,
Teleradio alcanza los 50 000 suscriptores. Exito que el Director General de
Radiodifusion y Television, de entonces, Roque Pro Alonso premia dotando por fin a la
revista de un director. Aunque el cargo no recaerd sobre ninguno de los dos principales
artifices de tal logro (Jesus Fragoso del Toro, a la sazén redactor en jefe y Manuel
Zavala, administrador), sino en una personalidad — hasta entonces ajena a la publicacién
— Clemente Pamplona, que serd sustituido al cabo de dos afos por Carmelo Martinez,
con quien Teleradio afrontard por primera vez, la aparicion de competidores en el
segmento periodistico sobre el que venia ejerciendo un monopolio de hecho. La salida a
la palestra de Tele-expres, en 1964 y de Tele/estel, en 1966, consolidé sin embargo mas
el género creado por el 6rgano de prensa de RTVE que introducia en él, una verdadera
competencia. Primero por que los magazines barceloneses tomaron en realidad como
pretexto la informacién televisiva para publicar algin que otro articulo en catalan,
evidenciando asi su cardcter regionalista y provocativo, incompatible con una expansion
mercantil nacional. Y segundo por que, tres afios mds tarde, — y sin duda como
consecuencia de ello — la revista madrilefia alcanzaba tiradas superiores a los 100 000
ejemplares.

En la década siguiente bajo el mando de una serie de nuevos directores, encabezada
por Manuel Martin, Teleradio, emprende una nueva etapa caracterizada por
rentabilizacion de su posicién dominante. Los espacios dedicados a la publicidad en sus

paginas se multiplican, las tarifas aplicadas a los anunciantes les siguen la zaga cuando
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no los preceden. La notoriedad adquirida entre los telespectadores es utilizada para
influenciar sus gustos televisivos. A la critica complaciente, se afade a partir de 1976, la
instauracion de premios inspirados en los Golden Globes, con los que el 6rgano oficial
de la Radiodifusion y Television pretende legitimar una programacién que muy poco
debe todavia a las preferencias de los televidentes. Los premios AVI nunca llegardn a
tener el prestigio, influencia y longevidad de su referente americano, tanto por falta de
medios como por la pérdida de lectorado que empieza a registrar Teleradio a partir de
entonces. Lo que hasta ahora no habian conseguido sus imitadores catalanes, lo
consiguen casi enseguida los suplementos televisivos de los grandes diarios y sobre
todo una publicacion en formato de bolsillo — el popular Teleprograma — que retoman la
estructura y finalidad iniciales de Teleradio, ofreciendo a los mds de cinco millones de
hogares dotados de televisiéon con los que cuenta entonces Espafia, la programacion
semanal sin mds, a precio médico.

Aunque sus tiradas sigan siendo importantes por lo menos hasta finales de los setenta,
Teleradio inicia entonces un lento declive frente al cual nada podran directores de la
talla de Luis Angel de la Viuda, de Miguel Angel Gozalo o de Francisco Bermeosolo, a
quien le tocd sacar adelante la revista sin el respaldo financiero de la Gerencia de
Publicidad de RTVE que acabé por retirarse del magazin en diciembre de 1980, cuando
Teleradio habia alcanzado un nivel y una diversidad editoriales dignas de los mejores
semanarios. En su mancheta de esos afios aparecen nombres como los de Jesis Marifias,
Jesis Cavero, Summers, Jestis Mota, Félix Rodriguez de la Fuente, Julio Cebridn,
Mariano Ferré, Juan Rivas y Juan Manuel Blazquez, junto al del subdirector encargado
del servicio informativo, Pedro Erquicia. Disponia ademds de una docena de
corresponsales en el extranjero que le permitia ofrecer reportajes sobre tendencias o
eventos mundanos de otras latitudes, pero rara vez para establecer comparaciones con la
programacién de alguno de esos paises o simplemente presentar programas foraneos.

A fuerza de enriquecer su diversidad y sus contenidos, en busca de la mds amplia
captacion del lectorado femenino de clase media alta, la revista oficial de RTVE fue

progresivamente abandonando el género puramente televisivo que habia creado y
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dominaba, para adentrarse en el mercado de la prensa amarilla para el que ni estaba
realmente disefiada ni disponia de los recursos necesarios. A pesar de las nefastas
consecuencias que esta deriva acabd por acarrearle, que duda cabe de que acelerd la
incorporacién de las caras de la pequena pantalla al panteén del huecograbado y de la
imagen glaseada, democratizando el hasta entonces, muy aristocritico y
cinematografico olimpo de la fama popular. Con esta incursion, Teleradio establecia un
nexo de unién entre el mas potente medio de comunicacién y la esfera de la sociedad
mds envidiada y escrutada. Lazo que por su posterior relevancia constituye, con el
contenido de los primeros afios de programacion y de produccién, uno de los principales

centros de interés de esta revista.

Del anuario de RTVE a los anuarios de la television espaiiola. De la transparencia
a la profesionalizaciéon del conocimiento

En términos cuantitativos, estas publicaciones configuran la mayor y mds extensa
fuente de documentacién escrita sobre la television. Contienen toda la actividad
desarrollada durante un afio por el ente publico tanto a nivel de la produccién propia y
ajena, como al de programas emitidos (incluyendo en ambos casos los de los trece
centros regionales de TVE), de recursos, comercializacidn, publicaciones o estructura
interna y demads servicios técnicos. El contenido como la apelacién de estos compendios
profesionales varian a lo largo del tiempo, reflejando y recogiendo a cada vez, los
vaivenes de la historia de la pequefia pantalla.

No hay constancia de este tipo de documentacion en los fondos de Prado del Rey, ni
en los de la Biblioteca Nacional, antes de 1966. Fecha en la que, bajo el titulo de
Notocias de la Television, TVE edita el que puede ser considerado como el nimero O de
estos anuarios. Aunque el primero en llevar este titulo no aparecerd antes de tres afios y
tras un lapso de tiempo durante el cual no se publicé ninguno. Con lo que la edicién de
1966 parece corresponder mds a un acto conmemorativo en el décimo aniversario de la
inauguracion de la television en Espafia que al lanzamiento de una politica de apertura

informativa y de acercamiento al usuario. El cambio de concepcién fomentado en este
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sentido por la nueva Ley de Prensa e Imprenta, era demasiado reciente y no daba para
tanta liberalidad y transparencia. Prueba de ello es que Rafael Ansén se jacta en el

prélogo a la edicion de 1976 de que :

[plor primera vez tiene el lector en sus manos un libro en el que hemos intentado
desentrafiar todo lo que ha sido, a lo largo de un afio, Radiotelevisién Espafiola.
Un libro-anuario, nuevo en nuestro pais, pero muy usual en otras televisiones del

mundo (RTVE, 1976, 6).

El desconocimiento del primer Director General de RTVE de la Transicién a este
respecto, tanto si es real como fingido, es ampliamente revelador. En el primer caso, de
las carencias de la comunicacion y de la falta de conocimiento internos que serdn una
constante y una de las principales causas del despilfarro presupuestario del ente ptblico,
en el segundo, de la nueva imagen que el ex-Director del Instituto de Opinién Puiblica
busca dar al todavia percibido como brazo audiovisual de la propaganda franquista, para
lo cual es necesario desmarcarse del pasado, aunque sélo sea en apariencia. De ahi, la
voluntad proclamada en estas paginas iniciales de « abrir a todos los espafioles nuestras
puertas, dejlando] de par en par las ventanas para que cualquiera que entre pueda
curiosear, fiscalizar, criticar y saber ». Dejando claramente entrever que con ello se
iniciaba una nueva etapa, basada en valores totalmente opuestos a los hasta entonces en
vigor. Los anuarios entraron asi a formar parte del dispositivo ideado para « vender la
democracia » a los espafioles, como Teleradio habia servido en la década anterior para
« vender » la television a una sociedad dvida de consumo y de progreso, pero escasa de
recursos.

Contrariamente a lo anunciado por Rafael Ansén, en este como en tantos otros
ambitos no hubo ruptura, sino perfeccionamiento y potenciacién. Son muy pocos los
afos en los que, a partir de entonces, se dejo de sacar estos informes. Sélo consta la
ausencia, en los diferentes fondos citados, de los correspondientes a 1977, 1981, 1982,

1988, 1996 y 1998. Sin que se pueda definir claramente la causa : falta real de edicién o
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extravio posterior. Ya que si la publicacién era ya, a esas alturas regular, los servicios
encargados de realizarla y las tiradas previstas variaron a menudo. Hasta 1983, la
edicion corre a cargo de la propia television — como lo habia sido inicialmente —, antes
de que el Ministerio de Informacién y Turismo recuperara tal funcién en los dltimos
afos del franquismo. A partir de esa fecha, figura como editor la Direccién de Recursos,
Comercializacién y Publicaciones del Ente Publico RTVE, y pasa a ser un documento
de tipo mercantil. En 1985, se denominard incluso Dossier Informativo sobre las
Actividades de RTVE 'y se compondra de dos volimenes: uno puramente contable y otro
meramente recopilatorio de la oferta televisiva. Ambos impresos en ciclostyl, sin
fioritura ni presentacion algunas, destinados a una evidente y exclusiva divulgacién
interna. Sin embargo, 1989 contard con unas Memorias, editadas por la Direccién de
Relaciones Exteriores del Ente Publico de RTVE y con un voluminoso Anuario,
dirigido por ultima vez por Luis Rubio Gil, tras estar cinco afios a su frente. Para
entonces, la banalizacion de su publicacién habia conducido a que los directores
generales de RTVE ya no se implicaran en su redaccién, ni firmaran sus prélogos o
presentaciones. El dltimo en hacerlo fue Fernando Arias-Salgado. Tarea que al pasar a
sus subordinados, Jefes del Servicio de Publicaciones o Directores del anuario en si,
restaba valor, sobre todo propagandistico, a la publicacién pero normalizaba su
existencia, convirtiéndola en ese compendio de informacién necesaria para que el
usuario-contribuyente o sus representantes pudiesen ejercer plenamente su derecho a
« saber y criticar » e incluso controlar, siempre y cuando llegase hasta ellos. Los
principales incidentes de divulgacion tienden a coincidir con los periodos de fuerte
contestacion politica del mandatario en funciones (al final de la gestién de Pilar Mir6 o
de la de Jordi Garcia Candau).

Lo que el «ansia de transparencia» de unos y de otros no habia realmente
conseguido, lo obtuvo la aparicién brutal de una competencia multiple y potente. A
partir de 1990 y a pesar de que la publicacién de estos anuarios no era todavia
responsabilidad de un departamento en concreto (pasard de la Direccion de Prensa de

Informativos a la de la Comunicacién), aparecen religiosamente todos los afios, bajo el
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invariable titulo de Memorias de RTVE. Entre los varios motivos que pueden explicar
este repentino cambio, cabe destacar el impacto que sobre el Ente Publico tuvo la
aparicion de las televisiones autondémicas, seguida de la de las cadenas privadas, al poco
tiempo. La inesperada llegada de las primeras, a partir de 1983, jugé en este caso, un
papel mucho mds simbdlico, al poner fin a su ancestral monopolio que constituyé una
seria amenaza, por lo menos hasta la creacion de la Federacion de los Organismos de
Radio y Televisiéon Autondémicos (FORTA) en 1989. Con este organismo, las nuevas
televisiones se dotaban de una institucion capaz de pesar lo suficiente en el sistema
televisivo espaiol para que el informar sobre television en nuestro pais, no se pudiese
seguir reduciendo a presentar las actividades de la television estatal.

La introduccién de las cadenas privadas tuvo consecuencias muy diferentes. Al tener
un ambito de difusién nacional y una funcién generalista, entraban directamente en
competencia con TVE. Contaban ademds con los medios suficientes para desbancar a la
television « de siempre » de sus feudos mds importantes — recuérdese los estragos de
audiencia que sufriera esta ultima por culpa de las « guerras del fttbol » entre Canal +
y Antena 3, durante esta década —. Por segunda vez en su historia Televisiéon Espafiola
se encontraba en la tesitura de « venderse » a su publico natural para subsistir. De ahi
que la confeccion y edicion de su compendio de actividades pasase a ser
responsabilidad de la Direcciéon de la Comunicaciéon y se pusiese a su frente una
especialista del tema, Teresa Ferndndez Tadeo en substitucién de la periodista Esther
Lopez de Portela.

Sin embargo, los rdpidos desarrollo y multiplicacion de estas nuevas cadenas, dejaron
patente a mediado de los noventa que, por muy variada y divulgada que fuera la
actividad de TVE, ya no reflejaba mds que parcialmente la realidad televisiva espaiiola.
A partir de 1996, tras una dltima Memoria exclusivamente dedicada a RTVE, confiada a
Julia Donis y Cerezo y a Carlos Sudrez Gonzdlez, estos compendios vuelven a retomar
su antigua denominacién de Anuarios aunque ahora lo sean de la Television Espariola
en toda su diversidad. En ellos, TVE ya no es mds que una componente — ciertamente la

mads importante —, pero sobre todo, ha dejado de ser la responsable de edicion, en favor
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del Gabinete de Estudios de la Comunicacion Audiovisual (GECA). Esta entidad
independiente de caricter privado, dirigida desde sus comienzos por José Huertas Le
Douarec, empezard definiéndose como « Consejo de Gestores », antes de derivar en
Consultoria y grupo de Investigacion en temas televisuales espafioles y
latinoamericanos.

Con este cambio, la informacion, el conocimiento sobre el més potente de los medios
de comunicacién de nuestro pais, parece por fin zafarse de la tutela gubernativa, para
convertirse en producto derivado de la industria televisiva. Una posicién no s6lo mas
acorde con la evolucién actual del audiovisual espafiol, sino que profesionaliza, por
primera vez en Espafia, el entendimiento de la televisién. El hecho de que nunca hayan
sido tan prolificos los estudios y ensayos que se le dedican, basta para medir la
relevancia adquirida por unas fuentes literarias cuya confeccién y explotaciéon han
convertido también, al saber televisivo en negocio.

Durante afios, se antepuso en el trato de los archivos televisivos, «el valor de
reutilizacién de los documentos » a su « valor histérico o patrimonial », con la
complicidad de la ley — cuando no — con su beneplécito. El resultado es de sobra
conocido. Pero contrariamente, al caso del cine en donde, frente a semejante
desvalimiento, se ha producido una verdadera voragine investigadora que esta dando
frutos insospechados y avances cientificos de gran resonancia, como el hallazgo del
rollo que viene a desbancar El cantante de jazz como primera pelicula sonora de la
historia'” —, en televisién todavia lo perdido o dado por tal, sigue teniendo el mismo
aprecio que cuando se destruyé o extravio. La persistencia de este menosprecio por la
imagen televisiva no deja de sorprender, tras mds de cincuenta afios de plebiscito
popular.

Achacar esta perpetua desconsideracién al caricter masivo del medio y de su
produccion, es olvidar que el cine también lo fue — incluso mds que la pequefia pantalla

en sus inicios — y lo sigue siendo. ; Se debe entonces a su pasado franquista ? El cine

17 Se ha encontrado recientemente (noviembre 2010), en la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos,
una cinta de once minutos rodada por Lee DeForest en 1923, que contiene una secuencia sonora
protagonizada por la entonces adolescente Concha Piquer.
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estuvo sometido al yugo dictatorial durante el doble de tiempo que la television, y mas
estrechamente si se tiene en cuenta la particular relacion del Caudillo con el séptimo
Arte. A medio camino entre ambos, incluso el NO-DO, a pesar de ser (o justamente por
ser), una verdadera cronica audiovisual y propagandistica del régimen, ha sido objeto de
mucha mayor atencién por parte de los investigadores, tanto de dentro como de fuera,
que su sucesor medidtico. La subordinacién al poder politico en general tampoco parece
constituir un argumento convincente a este respecto. Tanto la grande como la pequeia
pantalla siguieron sirviendo, de una forma o de otra, los intereses de los gobernantes —
cualesquiera que fuesen — tras la dictadura, sin que ello haya disminuido el interés
cientifico por la filmografia de esa época. Aunque convenga precisar que la relacién
entre este cine y el nuevo poder politico no haya sido tampoco el plato fuerte de estos
estudios. Quizas porque al haber sido el tema principal en la etapa anterior, se considere
irrelevante en democracia. Por lo que se conoce poco el impacto del nuevo cine de la
Transicidn sobre el comportamiento politico de una sociedad todavia muy adicta a las
salas oscuras. Mientras que se han vertido chorros de tinta sobre la manipulacién
televisiva de la opinién publica. Y que duda cabe de que lo fue — de forma descarada
inclusive — lo que deberia ser razén suficiente, como en el caso del noticiario franquista,
para salvaguardar debidamente todas aquellas imagenes, digitdndolas por si mismas y
no soélo a través de los documentales o montajes posteriores a los que dieron lugar y que
les restan valor testimonial.

Tal y como estd siendo llevada a cabo, la digitalizacion de los fondos de TVE y de la
mayoria del resto de las televisiones, es decir dando la prioridad a la demanda de la
audiencia (« Tu opinién cuenta. Dinos qué es lo que mads te gustaria ver... », reza al pié
de la pagina archivo de la web de rtve), al menor costo posible (principal criterio de
seleccién empleado a la hora de decidir que documentos se catalogan y cuales no), se
corre el riesgo de obtener un resultado parecido — si no peor — que al que se ha llegado
por culpa de la aplicacién del principio de « reutilizacion de los documentos » en los
afos sesenta y setenta. Los documentos conservado-accesibles serdn, tanto o mds, el

reflejo de lo considerado como importante o « mas pedido » y barato en el momento de
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su digitalizacién, como del pasado mostrado. Con lo que se consigue distorsionar la
historia cuando no falsificarla, sin ni siquiera quizds proponérselo. En la serie de
documentos audiovisuales retenidos por su relevancia en el apartado Noticias en el
Archivo de RTVE « on-line », aparecen — cuando se escriben estas lineas —, las visitas
papales a nuestro pais (entre los primeros ademads), pero ni rastro de la victoria electoral
del PSOE en 1982 o mas trascendente todavia, de la instauracion del nuevo Estado de
las autonomias.

Por mucho que la tecnologia lo revele y lo acentte, no se trata de un problema nuevo
(es incluso inherente a la propia conservacion patrimonial) que ya ha recibido una
solucién eficaz: la obligatoriedad del depdsito legal. Mientras siga sin aplicarse a la
imagen televisiva, es poco probable que se vea en ella algo mds que un mero producto
de usar y tirar, y sobre todo que dé — por mucha nitidez pixelada que tenga —, fiel reflejo

de lo pasado y presente a las generaciones futuras.

Jean-Stéphane Durédn Froix

Université de Bourgogne
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Television y dictadura franquista.

Del modelo de gestion a las significaciones colectivas'

Este trabajo desea proponer diversas claves de conjunto, referidas a la television
espaifiola entre la segunda mitad de los afios sesenta e inicios de los afios setenta. La
reflexion que aqui se presenta es, por tanto, de cardcter histérico, y se centra en
caracterizar la naturaleza estructural de este medio de comunicacién en un entorno

autoritario.

El contenido de este texto se articula en cuatro direcciones complementarias. Por una
parte, se sintetizan cudles fueron las coordenadas bdsicas del modelo televisivo
franquista, destacando esencialmente la importancia adquirida por la financiacién
publicitaria y su incidencia en el disefio de una programacién de entretenimiento. En
segundo lugar se apuntan, de modo general, cudles fueron las opiniones y gustos
televisivos de los telespectadores. Para ello se tendrdn en cuenta materiales
documentales diversos, que abarcan desde los estudios sobre gustos de la audiencia a

otra publicistica interesada en caracterizar el sentido de los contenidos televisivos como

! Este texto es un resultado del proyecto de investigacion sobre televisién y memoria (ref. : HAR2010-
20005) financiado desde el Plan Nacional de I + D del Ministerio de Ciencia e Innovacién. Se trata de un
ensayo interpretativo que recoge y sintetiza cuestiones presentadas por el autor en distintos foros y
publicadas en textos previos, dedicados al mismo tema. Este trabajo, en concreto, fue presentado y
debatido en el seminario interdisciplinario sobre opinion publica durante el franquismo, celebrado en la
Universidad Complutense de Madrid en junio de 2012.
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productos de entretenimiento. En tercer término, se relaciona esta oferta de
entretenimiento con otros rasgos de la programacién, la estrategia televisiva o las
orientaciones macro en el plano de la cultura politica. Finalmente, se abordan algunos
de los aspectos distintivos presentes en la ficcion televisiva de produccion propia,
particularmente en relacion con la representacion de determinados imaginarios

politicos.

Coordenadas basicas del modelo televisivo franquista

El arranque de las emisiones regulares de Television Espafiola (TVE) tuvo lugar a
finales de octubre de 1956. Desde sus inicios el medio quedd adscrito organicamente a
la Direccion General de Radiodifusion del Ministerio de Informacién y Turismo a
través de un esquema de titularidad y gestién caracterizado por un férreo dirigismo
estatal, donde se combiné la opcién monopolista y la sujecion politica y administrativa.
Este cariz permite hablar no sélo de una televisién publica, sino, mds bien, de una
television politica intensamente « gubernamentalizada », donde fueron frecuentes las
tacticas de desinformacion, las presiones sobre los profesionales y la censura de
contenidos.

Otro rasgo singular de la television espafiola fue el referido a la férmula de
financiacién adoptada, basada casi exclusivamente en los ingresos por publicidad. El
ritmo general que presento la facturacién comercial estuvo definido por una progresion
constante. Su aportacién pasé de poco mds de 30 millones de pesetas en 1960 a casi
3 900 millones en 1970, y a alrededor de 6 000 ya en 1973. De esta forma cristaliz6 una
féormula hibrida de gestion televisiva, basada en la regulacién y fiscalizacién desde la
titularidad estatal, pero, al mismo tiempo, estructuralmente dependiente de esa
participacion publicitaria externa. Esta estrategia de financiaciéon permitié la extension
territorial de la red y de sus infraestructuras y abaraté el coste final del servicio ante los
consumidores, al evitar otras férmulas como la financiacién via impuestos o el canon

por tenencia de receptor.
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El binomio television/publicidad debe ponerse en relacién con la decidida expansion
alcanzada por el volumen de espectadores y con las propias particularidades del proceso
de socializacion televisiva. La expansion del medio evidencid claras diferencias
socioterritoriales a lo largo de los afios sesenta, puesto que el nivel de renta y la
distribucién geografica se constituyeron en factores discriminadores para la posesion
del receptor (Ministerio de Informacién y Turismo, 1969, 5). En todo caso, ya a la altura
de 1975 cabria hablar de una efectiva integracion de la pequeia pantalla en el grueso de
los hogares urbanos, y, en una escala més reducida, en los rurales. Asi, para aquel
mismo aflo se estimd en poco mds de un 70% el porcentaje total de poblacién que
consumia television diariamente, mayoritariamente en sus domicilios, lo que pondria de
manifiesto la definitiva conversiéon del medio en un bien de consumo masivo e
interclasista, alejado ya de cualquier «condicionamiento socioecondmico »
discriminador notable (Fundacion Foessa, 1975, 1056).

La expansion publicitaria representd también un factor de primer orden para entender
el sentido pragmadtico asignado a la television por parte de algunos de los responsables
del Ministerio de Informacién y Turismo. Aunque TVE comenzé a operar de modo
regular durante el mandato de Gabriel Arias Salgado (1951-62), la pequeia pantalla
apenas si fue objeto de atencion en sus escritos, en los que no se percibieron, desde
luego, las posibilidades de su conversidon en soporte y herramienta comunicativa de
rango hegemonico. En cambio, la retérica manejada por Manuel Fraga (ministro entre
1962 y 1969) si advirti6 las notables potencialidades de la television cara a la
informacion masiva o la pedagogia social (Garcia Jiménez, 1980, 43-66). A partir de
este supuesto, la propaganda desarrollista insisti6 en el valor social de la television en
virtud de su carécter relevante como palanca y sintesis de modernidad socioeconémica
(Rueda y Chicharro, 2006, 111-125). Esta dimensién resultaba compatible con las
dindmicas de produccion y consumo. TVE resulté econdmicamente viable gracias a una
l6gica bien ensamblada, donde se combiné esa financiaciéon comercial privada junto al

incremento constante de espectadores. A ello se afiadi6 la articulacion de unos habitos y
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unas rutinas en la audiencia, la sedimentacién de férmulas de consumo generalista y la

implantacién de formatos configurados en torno a una nocién renovada de ocio colectivo.

Las opiniones sobre la television

A pesar de que TVE operaba en régimen de exclusividad, y de que tan sélo conté con
un canal hasta 1966, a lo largo de los afios sesenta se fueron practicando estudios de
mercado cada vez més depurados para conocer con detalle cudles eran las preferencias
espectatoriales y los hdbitos de la audiencia. Tales estimaciones resultaban esenciales
para concretar el valor comercial de los tiempos televisivos y su implicacion efectiva
con el consumo de los diferentes programas emitidos, independientemente de la
situacion de monopolio que detentaba TVE.

Adolfo Suarez, entonces director de la Primera Cadena, destaco en el verano de 1966
ante un grupo de profesionales publicitarios la relevancia de la financiacién comercial
como condicionante en las estrategias de programacién. Sudrez informé que, con vistas
a la temporada 1966-67, los espacios con menos éxito serian eliminados, de acuerdo con
las orientaciones marcadas por los estudios sobre preferencias televisivas elaborados por el
Instituto de Opinién Pudblica en meses anteriores. Asimismo, tal y como recogia la revista
de informacién publicitaria /P, afirm6 su deseo por « perfeccionar (los programas) ya
existentes », € « introducir otros nuevos, de los que esperamos mucho, en horas de gran
audiencia », puesto que «una de las preocupaciones de este afio va a ser no sélo que
aumente la audiencia, sino que esta audiencia est¢é complacida» (Sin autor,
« Coloquio... », IP, 1966, 31).

Entre el decenio de los sesenta y los primeros setenta, los programas de TVE gozaron,
por lo general, de un elevado grado de aceptacion. Por ejemplo, segtin la encuesta sobre
preferencias practicada por el IOP en Madrid en 1964, més de la mitad de los entrevistados
opind que la mayoria de espacios eran buenos, y alrededor de un tercio que eran regulares
(Instituto de Opinién Publica, 1965, 143). La encuesta nacional sobre radio y television de

1966 reiterd dicha aceptacion: més de la mitad de los preguntados valoré positivamente la
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programacion, y tan sélo un 4% la considerd “mala o muy mala” (Televisiéon Espafiola,
1966, 63).

El IOP realizé otras dos encuestas mds, en mayo y junio de 1965. Estas muestras
constituyeron el primer esfuerzo por llevar a cabo un estudio sistemadtico sobre las
preferencias de los televidentes, si bien éstos ofrecieron un perfil claramente sesgado en
virtud de los criterios de seleccion empleados. Las encuestas se cifieron exclusivamente a
la ciudad de Madrid, donde se administraron por correo un total de 1 667 cuestionarios,
que fueron remitidos a 502 familias que residian en hogares con televisor. Ello supuso
excluir las preferencias del ptiblico no poseedor de un receptor, pero que podia acceder al
medio en otros espacios de consumo, como las casas de familiares o amigos, o en bares y
cafeterias. En todo caso, los resultados de ambas muestras fueron claros. De nuevo se
constatd que el conjunto de la programacién contaba con una clara aceptacion. A ello se
afadi6 la evidencia de una relativa diversificacién de gustos de la audiencia, atendiendo
por ejemplo a criterios de género o edad de los entrevistados’. En todo caso, el rasgo
distintivo de aquella exploracion sobre la cultura de la audiencia estribé en la aprobacion
generalizada, sobre todo de algunos formatos como los telefilmes estadounidenses, las
retransmisiones deportivas o los programas de dibujos animados.

En este udltimo caso parecian romperse incluso las fronteras de edad, puesto que este tipo
de productos fueron calificados favorablemente por cerca de un 75 % de los consultados
de edades superiores a los 54 aios. Finalmente destacaban, y no sin cierta sorpresa por
parte de los analistas de las encuestas, las emisiones de cardcter religioso, dado que
programas como « El dia del Sefior alcanza en su favor al 81,3 %, y la Familia por dentro,
un 81,2 % » (Instituto de Opinién Publica-Television Espafiola, 1965, 19-20). En este
caso, interpretar dicha valoracion espectatorial es dificil. Probablemente esta posicion de
respaldo respondia a dos variables interrelacionadas. Por un lado, a la aprobacién explicita
que este tipo de programas — ideoldgicamente institucionalizados, y de contenido en

apariencia estable, a pesar de las modificaciones que pudieron introducirse a raiz del

* Los programas que obtuvieron mas de un 50% de valoraciones como « muy buenas » en el cuestionario de
de junio, fueron Inglés para todos (57'3 %), Una oportunidad (56'9 %) y Concierto (50 %) (Instituto de
Opinién Publica-Television Espafiola, 1965, 87).
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Concilio Vaticano II — suscitaba en encuestas de este tipo. Y, por otro, a las posibles
calidades formales o semdnticas renovadas que tales retransmisiones o programas de
reportajes podian plantear entre la propia audiencia: es decir, a las nuevas percepciones
ligadas con el hecho de la codificacidn televisiva de las ceremonias religiosas.

Los espacios informativos asimismo gozaron de un elevado grado de aceptacién
declarada durante los afios centrales de la década de los sesenta. En la encuesta sobre
medios de comunicacién efectuada en Madrid en 1964, un 73 % de los preguntados
consideré a los programas de noticias como « buenos o muy buenos ». Otro tanto ocurria
con los diarios hablados de Radio Nacional, que en la misma encuesta fueron enjuiciados
positivamente por un 92 % de los entrevistados (Instituto de Opinién Publica, 1965, 170).
Esta valoracion puede correlacionarse con las percepciones evidenciadas respecto a otros
espacios informativos extraordinarios de carécter politico, que destacaron en las encuestas
administradas en mayo de 1965. Asi, los porcentajes de televidentes que consideraron
«muy buenos » las retransmisiones de la Demostracion sindical del 1° de mayo y del
Desfile de la Victoria fueron los mds elevados de la muestra (58,8 % y 50,8 %
respectivamente), situdndose muy por encima de otros espacios de entretenimiento, como
las series de ficcion El Santo y Los Intocables, o de animacion Los Picapiedra (Instituto de
Opinion Publica-Television Espaiola, 1965, 87).

En este sentido, vuelve a reiterarse una explicita declaracion de aceptacion por parte de
los televidentes, en relacion con contenidos codificados en forma de retransmisiones en
directo o de reportajes, al igual que se ha mencionado con anterioridad en lo relativo a los
programas religiosos. Estas buenas valoraciones expresan un nitido respaldo a la
informacioén televisiva, por encima del que suscitaba la ficcién de entretenimiento. Ello
puede valorarse, siquiera especulativamente, de distinto modo. Cabe considerar que la
traduccién televisiva — sintictica y semdntica — de tales actos propiciaba formas de
consumo y valoracion positivas. O, por el contrario, que los propios espectadores, en el
hecho de contestar una encuesta de evidente rango oficial, tendieron a sobrevalorar por
temor tales contenidos televisivos, dada su evidente carga politica o su valor simbdlico

respecto a la representacion identitaria del régimen franquista.
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Frente a tales valoraciones, las opiniones mds desfavorables se concentraron ante los
programas que presentaban contenidos selectivos o discriminadores para ciertos grupos de
edad, como determinados espacios juveniles (Teatro de la Juventud o Discorama), u otros
programas de matiz cultural o explicitamente educativo.

Luis Ezcurra, Subdirector General de TVE, definid la politica de programacién de TVE a
inicios de 1967 como generalista, recordando que « desde las dos hasta las nueve de la
noche, todos los programas en Espafia estdn dedicados a audicién familiar ». Esta
afirmacién resultaba perfectamente coherente con el perfil trazado desde esos gustos
mayoritarios. El entretenimiento era el activo sociocultural esencial de TVE, y hacia esa
senda se dirigieron muchas de las novedades introducidas en la programacién durante los
ultimos afos sesenta, especialmente en el plano de la produccion propia. Los programas
con mds audiencia en 1969 se situaron en los géneros de las variedades y los concursos.
Segin una encuesta ya de rango nacional, realizada para el Ministerio de Informacion y
Turismo, cinco de los seis espacios mds vistos en aquel afio eran realizaciones de TVE, y
la tinica excepcidn internacional en este ranking de contenidos fueron los largometrajes,
habitualmente estadounidenses, emitidos en Sesion de noche. Ademas, estos seis espacios
se programaban en la Primera Cadena, en un horario de noche plenamente definible en
términos de prime time, tanto por su capacidad para concentrar al grueso de la audiencia
como por su naturaleza como tiempo comercial televisivo mds caro. En el caso de la
Segunda Cadena (UHF) resaltaba, por su parte, la audiencia obtenida por teleseries y
telefilmes, aunque ésta no llegaba en ningun caso al umbral del millén de espectadores. A
ello cabria afiadir el consumo de alglin espacio dramdtico puntual con un titulo de
reminiscencias ligeramente erdticas, como Doce lecciones de felicidad conyugal, que
obtuvo una audiencia media de 586 000 personas (Ministerio de Informacién y Turismo,

1969, 23-31).
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Negociando significaciones de socializaciéon masiva

El peso adquirido por la publicidad y el entretenimiento apuntan que, mds all4 de las
claves de singularidad que ofreci6 TVE, debe hablarse de una estructura de
programacién adecuada a los patrones dominantes de la television comercial
internacional. Desde el punto de vista de la recepcion, dominé una creciente l6gica de
consumo construida por unas expectativas de uso y gratificaciéon fundamentadas,
esencialmente, en la potencialidad evasiva del medio. Esta funcionalidad bésica del
medio televisivo fue detectada y justificada, a su vez, desde la retérica franquista,
correlacionando el entretenimiento masivo con nociones como modernidad, pedagogia
civica, extension del bienestar y satisfaccion colectiva. En este sentido, por ejemplo,
desde la Direcciéon de Television se justificaron los cambios en los contenidos
introducidos en la nueva programacién de 1965-66 en una peculiar 16gica democrética :
«dar a los espafioles los programas que estos quieren presenciar cada hora del dia,
cumpliendo los fines bésicos de la TV como instrumento de caricter informativo y
cultural al servicio de la sociedad » (Ministerio de Informacién y Turismo, 1966, 5).
Cabe hablar, por todo ello, de una television publica de indudables tintes dirigistas, pero
activamente implicada en un modelo de esparcimiento coherente con unas coordenadas
socioecondmicas consumistas y unos ejes politicos autoritarios.

La ortodoxia sobre cudles debian ser los contenidos adecuados en los medios de
servicio publico habia justificado, ya desde los afios veinte, la necesidad de que éstos se
acomodasen a una triple funcién equilibrada: la de informar, educar y entretener a
partes iguales. Sin embargo, si se analiza la distribucién bésica de contenidos en TVE es
posible apreciar un nitido desajuste en esta « tripleta cldsica ». Segtin la Subsecretaria de
Planificacion de la Presidencia del Gobierno se indicé que, para 1969, los informativos
sumaron un 24.8 % del total de contenidos, mientras que los de tinte pedagdgico cubrieron
tan s6lo un 13 %. El porcentaje restante se distribuyé entre los formatos de ficcion seriada
y cinematogréfica (19 %), los programas deportivos y de variedades (8,6 %), los musicales

(6,8 %), los dramaticos (6,2 %), y los infantiles y femeninos (6,2 %) (Presidencia del
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Gobierno, 1976, 114). Toda esta oferta tendié a localizarse en determinadas franjas
horarias y de cuota de consumo. Los espacios de mds éxito se situaron, tal y como se ha
seflalado, en el prime time nocturno. En cambio, las ofertas con menor atractivo se
emplazaban en otras franjas periféricas. Asi, el programa TV escolar, del que se televisaron
en 1969 casi cuatrocientas horas, se emitia en un bloque horario de mafiana con
escasisimos espectadores, desgajado del resto de la programacién (Direccién General de
Radiodifusion y Direccion General de Ensefianza Primaria, 1968).

Cabe plantearse cudles fueron las estrategias y las expectativas de socializacion politica
impulsadas desde la television espaifiola. Un punto de vista elemental vendria a decir que
TVE, en cuanto medio inserto en la estructura de poder franquista, actu6 como aparato
cultural e ideoldgico reproductor de los valores distintivos manejados desde aquel régimen
politico. Evidentemente este punto de vista es correcto. Sin embargo, la dimensién de
alineamiento politico declarado de TVE no debe obviar otros planos complementarios mas
complejos o sutiles. En este sentido cabe hablar de una negociacién de significaciones con
valor sociocultural diverso y capacidades de relacion con imaginarios plurales, muchos de
ellos susceptibles de una lectura politica alternativa. Desde este otro punto de vista, que
atenderia al conjunto de la oferta televisada, cabria considerar una cierta (si bien cauta)
capacidad de pluralismo, sobre todo en coincidencia con el periodo de ocaso y
descomposicion de aquel mismo régimen, a quién la television pretendia servir de
« escaparate interior ».

La television de inicios de los afios setenta — y, en especial, su programacion de
conmemoracién politica — manejé un reiterativo discurso retérico que oponia el
recuerdo traumdtico de la Guerra Civil y la disgregacion partidista frente a los leit
motivs de estabilidad y seguridad generados gracias a la « Paz de Franco ». Estos
valores pueden observarse en los espacios periddicos que conformaron lo que
podriamos llamar la « propaganda del recuerdo» que nutrié la memoria oficial
televisiva : las ya citadas retransmisiones de los desfiles militarse del 1° de Abril, los

especiales dedicados a la efeméride del 18 de Julio (las sucesivas entregas centradas en
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las Fiestas del 18 de Julio), o los programas de homenaje al Caudillo realizados con
motivo de los aniversarios de su ascenso a la jefatura de Estado.

Tal y como se ha destacado ya, la socializacion televisiva se explicé desde el
Ministerio de Informaciéon y Turismo como un indicador capaz de interpretarse, a un
tiempo, como derivacion y expresion de la modernidad del desarrollismo. Este eje
discursivo habia compuesto uno de los rasgos caracteristicos de la campafa de los XXV
Anos de Paz. Insistia en valores como la estabilidad politica, la calma social o el
bienestar econémico, entendiéndolos como activos distintivos legados por el régimen
franquista en clave de legitimidad funcional. TVE prolong6 en el tiempo ese mismo
imaginario retérico, llevdndolo hacia los afios setenta desde ese formato de espacio
conmemorativo de memoria — tal y como ocurrié con los especiales La Esparia de
Franco (1969) o XXXV Aifios de Paz (1974) —, independientemente de las circunstancias
politicas coyunturales existentes en los momentos de su emision.

Estos programas tendian a actualizar la presencia histérica de la dictadura mediante
presupuestos narrativos generalistas y desmovilizadores, basados en asegurar la
socializacién de un consenso aquiescente en torno a la figura de Franco. Manejaron
pautas de significacion surgidas al socaire del desarrollismo tecnocratico conservador,
como autoridad, prosperidad, estabilidad, orden, bienestar. Y, simultineamente,
incorporaron otras nociones que podian llegar a presentar una mayor polisemia, como
ciudadania o europeizaciéon. En este ultimo sentido, la pequefia pantalla pudo actuar
como compendio de 1éxicos o representaciones hasta cierto punto plurales. Muchos de
estos valores resultaban abiertamente compatibles con el autoritarismo paternalista o,
incluso, con los viejos mitos del régimen (como el ferviente anticomunismo). Pero otros
podian constatar ciertas normas predemocréticas (como las ideas de consenso, apertura
o reconciliacion), exaltando actitudes como el consumismo, la secularizacion, la
visibilidad de una cierta autonomia femenina o una relativa liberaciéon de las
costumbres.

Esta pluralidad era fruto de diversos condicionantes, entre los que cabe destacar la

propia diversidad profesional que confluy6 en la plantilla de TVE, un colectivo que
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crecié exponencialmente desde 1965. Asi por ejemplo, los equipos técnicos y creativos
de la Segunda Cadena gozaron de un significativo grado de autonomia, algo que
permite explicar la riqueza de sus producciones. Por otra parte, TVE era una television
gubernamental, pero desde inicios de los setenta entre sus trabajadores fue configurando
un grupo, cada vez maés relevante, vinculado con Comisiones Obreras. La negociacion
entre significaciones y valores sociopoliticos diversos se reflejé asimismo a través de
una programacién definida — en aparente paradoja — por la censura y el rigorismo
informativo, pero también por la irrupcién de un periodismo interpretativo o reflexivo
de clara modulacién democrdtica. La television podia recibir las invectivas criticas de
los sectores ultra del franquismo, que clamaron con frecuencia contra lo que percibian
como relajacion o permisividad de contenidos. Pero, a su vez, desde sectores
intelectuales o politicos progresistas se denunciaron otros aspectos, como la
manipulacién politica de los informativos diarios, tal y como insisten distintos articulos
de opinion reunidos en el monografico de Cuadernos para el Didlogo dedicado en julio
de 1972 a TVE.

Estas aparentes contradicciones se manifestaron con claridad en 1974. El mito del
aperturismo se expres6 mediante contenidos morales mds abiertos, pero donde no
faltaron los rigidos controles politicos sobre determinados materiales que finalmente no
fueron emitidos, como las filmaciones realizadas por el periodista Manuel Alcald en
Portugal, a raiz de la Revolucién del 25 de Abril. En otros casos, la 16gica impuesta fue
la del vacio informativo, tal y como ocurri6 con el espectacular silencio televisivo sobre
el asesinato de Carrero Blanco en 1973. Sin embargo, otras propuestas si evidenciaron
unas logicas de renovacién o revision critica. Esto fue lo que ocurrid, por ejemplo, en el
caso de la programacion dedicada a la informacién cultural, esencialmente centrada en
literatura, que fue ganando terreno y pluralidad a lo largo de la primera mitad de los
afios setenta, desde programas pioneros como Galeria (1973) o Cultural Informativo
(1974), hasta llegar al espacio modélico en su género, Revista de las Artes y las
Letras/Encuentros con las Letras, que comenz6 a emitirse pocos meses después de la

muerte de Franco. Otro tanto puede decirse, tal y como ha recordado Manuel Palacio
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(2005), respecto a espacios que llegaron a manejar un cierto tono subversivo y satirico,
ya fuese desde una cierta Gptica de televisién juvenil contracultural, como Ultimo Grito
(1968-1970) ; o bien mediante una codificacién, aparentemente infantil, pero donde
cabia un Iéxico alegdrico susceptible de una lectura politica reivindicativa, tal y como se
expreso en la primera temporada de Cuentopos (1974-75) (Palacio, 2012, 63-65).

La television del entretenimiento también era coherente con el clima de declarada
desafeccion politica de buena parte de la sociedad espanola de aquellos afios, y asi fue
interpretada desde posiciones criticas con el medio que resaltaron las presumibles
potencialidades narcotizantes de la pequefia pantalla (Vazquez Montalban, 1973). Esa
impresion puede asociarse con las visiones socioldgicas que advirtieron una dicotomia
entre poblacion general apdtica frente a sectores minoritarios concienciados, con
politicas relativamente nitidas, sobre todo en clave reformista y aperturista. Al respecto
el Informe Foessa de 1975 llamaba la atencién sobre cudl era el fenotipo caracteristico
de ciudadano politicamente implicado en tales valores : joven, vardn, residente en un
gran nucleo urbano, cualificado profesionalmente y de clase alta o media alta
(Fundacion Foessa, 1976, 1175). En cambio, el grueso de la poblacion espafiola se
caracterizaria por rasgos definidos por la apatia o la indefinicién politica, el aparente
desinterés por lo publico, la desmovilizacién y la automarginacion, la aceptacién ticita
del sistema o la falta de alicientes politicos.

Todas esas posiciones confluirian en torno a una “mayoria ausente”, que quedaba
reflejada en aquel mismo Informe a través de los contundentes porcentajes de aquellos
que reconocian su bajo o inexistente interés por la politica, que alcanzaban a un 28 y un
57 % del total de la muestra, respectivamente. Otras estimaciones paralelas
consideraron que ese conglomerado social ascenderia a aproximadamente la mitad de la
poblacién espaiola durante los dltimos afios sesenta o inicios de los setenta (Lépez Pina
y Aranguren, 1976, 63). En todo caso, si puede indicarse que, en términos
sociodemogréficos basicos, incluiria segmentos bien definidos, como muchas mujeres o
ancianos, poblacion rural o parte de los sectores laborales con menor formacién y

cualificaciéon (Lépez Pintor y Buceta, 1975, 108). Un agregado social concordante
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potencialmente con aquellos que compusieron las cohortes masivas de nuevos
espectadores encaminados al consumo, intensivo y extensivo, del medio televisivo en el
hogar.

Tampoco parece exagerado apuntar una correlacion entre espectador objetivo de la
television generalista de entretenimiento y colectivos populares o de clase media que
fueron adquiriendo una mayor capacidad de consumo durante el periodo desarrollista y
el tardofranquismo. Unos sectores para quienes lo que podriamos denominar como « la
television de la aquiescencia » actué como referente cultural emblemaético en el tiempo
de ocio y en la percepcion de una cierta « realidad » sociopolitica a través de la pequeia
pantalla. A partir de ahi, cabria estimar que el entretenimiento televisivo no entré en
colisién — més bien se complementd — con las pretensiones de la elite franquista para
que TVE actuase como una herramienta de pedagogia, acomodacion y prolongacién del
ecosistema de valores autoritarios y conservadores del régimen.

Ello debe relacionarse con el deseo oficial por compatibilizar la rutina del franquismo
con esa cultura ciudadana definida por la apatia, la adaptabilidad y el desinterés
generalizado ante los asuntos politicos. En esta ldgica, el sesgo popular adquirido por la
television puede interpretarse en clave de ligazén con ese conformismo extendido entre
las clases medias o bajas de la estructura social espafiola (Garrido Ferrando, 1987, 759-
776). Pero, al mismo tiempo, los valores macro interiorizados por esta misma sociedad
tampoco tenian porque corresponderse con el periclitado imaginario militante de la
dictadura, pudiendo trastocarse en items para una nueva praxis democratica atn por
nacer. Cabe mencionar, en este sentido, que los valores y expectativas que lograron un
mayor respaldo en la encuesta practicada por Foessa en 1975 hacian referencia a la
necesidad « de mantener el orden y la paz » (logré un apoyo del 80 %), pero también a
« disminuir las diferencias entre ricos y pobres » (81 %), o a conseguir una auténtica

« libertad de opinion » (79 %) (Fundacion Foessa, 1976, 1185).
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Ficciones de una dictadura

El paradigma del entretenimiento televisivo se conformé en relacién con una oferta
asequible, organizada desde distintos referentes de lo « popular-televisivo ». Ello estuvo
representado por una misceldnea de variedades, musica ligera o concursos, como Galas
del sdbado, Un millon para el mejor o 1, 2, 3.. responda otra vez. En este ultimo caso se
propuso una eficaz simbiosis entre el concurso-competiciéon, basado en los
conocimientos de cultura general, y la espectacularizacién. Superficialmente aquel
programa reflejaba la funcion de la television como instancia divulgativa. Pero en la
practica actué como entorno eminentemente comercial, a partir de una puesta en escena
que realzaba la ambicién y la fortuna.

Las ofertas de ficcion también se constituyeron en productos socialmente
reconocibles. En ellas se integraron espacios de ascendente cinematografico, dramaticos
de base teatral y otros complementos de programacién. La relacién de series
norteamericanas emitidas por TVE en este periodo es muy representativa al respecto.
Evidenciaron la proposicion de sugerentes esquemas, géneros y recursos narrativos,
obteniendo una aceptacion generalizada en los muestreos sobre preferencias de
contenidos.

Por su parte, a la altura de los primeros afios setenta la ficcion televisiva de
produccién propia también constituia ya un segmento destacado en la oferta de TVE.
Este material se organizaba en torno a varias lineas de diversificacion, que se podrian
englobar en cinco grandes ejes. Por un lado, se mantenian algunos productos filmados
— como Teatro Lirico (1967) —, que recreaban una tradicién teatral explicita. En
segundo lugar, se situaria un extenso bloque de contenidos: la de las series de tono
cultural y ascendente literario, donde se implicé una amplia relacion de realizadores
(Narraciones, 1971 ; Si las piedras hablaran, 1971 ; Los libros, 1973 o Cuentos y
leyendas, 1973). En tercer término cabria citar las denominadas « producciones
singulares », concebidas como obras unicas para competir en certimenes

internacionales. Estos trabajos sirvieron de soporte para ejercicios discursivos de clara
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densidad simbdlica, en los que incluso podian llegar a detectarse significaciones criticas
respecto a la propia dictadura (La Cabina, 1972 ; Los pajaritos, 1973 o Juan Soldado,
1973).

Emplazadas en tiempo presente, y ligadas con la coyunturalidad de una conciencia
ambigua de apertura, se situaron otras propuestas que evidenciaron una cierta carga
politica explicita. Es el caso, por ejemplo, de Los espaiioles (1971), Visto para
sentencia (1971) o Este seiior de negro (1975). Finalmente cabria recordar otras ofertas
que enraizaban con identidades de género reconocibles por el espectador. Estas podian
ligarse con la literatura del Siglo de Oro en El Picaro (1974), donde se revisaba
acidamente un pasado glorificado por el primer franquismo. O bien con la readecuacién
de marcas internacionales de género, como el terror en El Quinto Jinete (1975), la
investigacion policial en Plinio (1972), o el road-movie en Los camioneros (1973-74).

Este mapa de propuestas debe explicarse en relacion con la conformacion histérica de
un esquema de produccion rentable para TVE. A la altura de 1975 se estim6 que, como
media, una hora de este material de ficcién podia llegar a exigir en torno a quince dias
de rodaje, ademads de otras sesiones complementarias para el montaje y la sonorizacién.
Todo ello era mds costoso que una grabacién en video (por ejemplo, un dramético en
estudio), pero también potencialmente mds amortizable, pues permitia incrementar los
stocks de produccién en color, en un momento en que parecia relativamente cercana la
extension de esta nueva modalidad de recepcion televisiva (Baget, 1975, 53). En todo
caso los ritmos de rodaje y edicién podian abreviarse y abaratarse extraordinariamente.
La realizacion de Antonio Mercero Cronicas de un pueblo (1971-74) seria un ejemplo
modélico en este sentido, tanto de reaprovechamiento de esquemas narrativos como de
« fordismo televisivo ». En ocasiones, en el plazo de una semana se entregaba el guidn,
se rodaba y se llevaba a cabo un rdpido montaje del material. Crénicas de un pueblo
representd la apuesta mas clara por adecuar la pedagogia politica tardofranquista a las
posibilidades de la ficcidén de entretenimiento en horario de prime time.

Al parecer la idea germinal parti6 del propio vicepresidente del gobierno, Luis

Carrero Blanco. Carrero habia hecho ptblico en diversas ocasiones su interés por los
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efectos sociales que se derivaban de la television. El objetivo esencial de la serie habria
de ser el de difundir los preceptos recogidos en el Fuero de los Espafioles mediante un
formato narrativo de corte ejemplarizante. No fue casual, en este sentido, que el inicio
de las emisiones tuviese lugar el 18 de julio de 1971. Crénicas de un pueblo nacid,
pues, con una declarada pretension proselitista. Inicialmente se planificaron trece
capitulos, con guiones de Juan Farias, Solly Bollodarsky y del propio Mercero. El relato se
vertebraba a partir de una galeria de personajes arquetipicos fijos (el alcalde, el maestro,
el cura, el alguacil...), encarnados basicamente por secundarios cinematograficos o por
jovenes intérpretes teatrales, a los que se incluyé un abultado casting de actores infantiles.

El éxito de esta primera tanda de episodios dio continuidad a la serie hasta 1974. En total
se produjeron 114 capitulos, en los que participaron varios realizadores, ademds del propio
Mercero, como Giménez Rico, Picazo, Coll o Lluch. Esta diversidad de responsables no
alteré las nitidas sefias de identidad impresas en su cédigo narrativo. Cronicas de un
pueblo se emplazé siempre en los terrenos de la comedia costumbrista coral con finalidad
moral y didéctica. Todos los episodios se localizaron en el mismo referente diegético (el
pueblo imaginario de Puebla Nueva del Rey Sancho), los personajes principales
mantuvieron invariables sus roles caracteristicos, y las tramas argumentales se
construyeron, por lo general, de modo cerrado para cada episodio. A su vez, también cabe
hablar de una tipologia estable de temas, organizada en torno a la idea de la cultura social
del consenso, el verdadero ensamblaje narrativo de todo este corpus de ficcion. Los
pretextos podian ser diversos —las ventajas de depositar el dinero en la caja de ahorros, la
necesidad de cuidar el medio ambiente, la colaboracion en la extincidén de un incendio, la
cooperacion en la limpieza de las calles en l6gica con los preceptos de la campaiia oficial
del « Mantenga limpia Espafia »...

Todas estas posibilidades argumentales acabaron por confluir en esa linea de referencia
caracterizada por metaforizar las bondades de la cooperacién colectiva. Bajo este leit
motiv, la serie insistia en diversas claves discursivas, como el respeto a la autoridad y las
normas, las ventajas de la estabilidad y el orden institucional en el marco microscépico de

aquella localidad castellana, o las ventajas empiricas asociadas al civismo y la urbanidad.

ISSN 1773-0023 73




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

De este modo, Crénicas de un pueblo referenciaba, a pequeia escala, la alegoria de
una Espaiia televisiva oficial, propia del tardofranquismo, caracterizada por una légica
organicista e integradora. La serie se fundamentaba en recrear ese principio de
convivencia civil, recurso a la cooperacion y énfasis sobre el valor y la legitimidad de
una autoridad, tradicional y paternalista, eficaz a la hora de la resolucién de conflictos.
Desde este enfoque, las tramas auténomas de cada entrega, asi como las actitudes que
traslucian los personajes, permitian ejemplificar una suerte de discurso tnico, articulado
desde una légica de inmutabilidad, consenso grupal y capacidad de pervivencia de un
microcosmos definido por proponer al espectador una férmula amable de esparcimiento

desde la pequefia pantalla.

José Carlos Rueda Laffond

Universidad Complutense de Madrid
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Television e imaginarios sociales en el franquismo'

Los medios de comunicacion, y entre ellos la television, transmiten discursos flotantes
(estereotipos, modas, sociolectos, etc.) que expresan conductas sociales. Estas adquieren
sentido en el contexto mds amplio de las practicas vigentes®.

Verén® ubica a la television, en primer lugar, en el intento de dirigirse a un piblico
popular, por lo que su proceso en la mediatizacién social es crucial. En segundo lugar,
la ubica en su estrecha relacién con las condiciones de produccién y de recepcién. Por
ultimo, la concibe como una industria poderosa que ha hecho de la informacién su
género mds importante, y del directo, su modalidad discursiva fundamental.

Desde ese punto de vista, cualquier historia de la television se convierte en una parte
de la historia general. En palabras de Palacio : «[...] comprender la television, sus
cuitas, sus miserias o sus grandezas es entender procesos similares que acaecen en el

pais » (Manuel Palacio, 2001, 11).

' Este texto se presenta como resultado adscrito al proyecto de investigacién

« Televisiéon y memoria » (ref.. HAR2010-20005, Plan Nacional I+D, Ministerio de
Ciencia e Innovacion). Recoge y sintetiza cuestiones ya publicadas por la autora,
concretamente : Galdn Fajardo, « La posguerra espafiola en formato telenovela », en
Fatima Gil y Javier Mateos (coords.), Mds cronicas de un pueblo : los medios de
comunicacion en el franquismo, Madrid, Fragua, 2012.

* Gerard Imbert, Los discursos del cambio. Imdgenes e imaginarios sociales en la
Esparia de la transicion (1976-1982), Madrid, Ediciones Akal, 1990.

’ Eliseo Verén, El cuerpo de las imdgenes, Colombia, Editorial Norma, 2001.
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Es preciso considerar su influencia en la vida colectiva y en el seno de la comunidad
dentro del proceso de socializacién, forjando elementos de auto-identidad que cada
generacion reconoce como propios. La ficcién ha sido uno de los géneros que mas han
alimentado, y lo siguen haciendo, el espacio colectivo, pues no sélo tiene que ver con la
capacidad para crear mundos imaginarios, sino también mundos posibles. Ademads,
permite observar el entorno, descomponerlo, analizarlo, organizarlo y volver a
mostrarlo de nuevo bajo otra apariencia, promoviendo la discusion y reflexién sobre
determinados temas.

A través de los relatos dramatizados, asentados en parametros de identificacion y en la
creacion de entornos verosimiles, se traslada a la audiencia el «sistema de
significados » colectivo dominante, considerando siempre los programas emitidos como
construcciones de sentido, resultado de una coyuntura politica, social, econémica y
cultural determinadas®. Por ello, los relatos permiten entrever la ideologia, modelos y

roles de comportamiento frutos de una época. Television Espaiiola ha sido al respecto :

La ventana a través de la que millones de ciudadanos han podido ser testigos de la
evolucion de esa sociedad. Los cambios en las modas y en las costumbres, en los
habitos de consumo y en los gustos publicitarios, en las preferencias musicales y
en las deportivas, en los gustos culinarios y en los modos de hacer turismo o pasar

las vacaciones.... (Carmen Caffarel, 2006, 7).

Imbert afiade que « la television es un objeto mas complejo de lo que parece » (Gerard
Imbert, 2008, 11), al considerarla en su doble funcién: social y narrativa, debido a la

gran capacidad que tienen los discursos :

En particular el cinematogrifico y el televisivo, pero también el discurso

publicitario, de recoger los « discursos flottantes » producidos en la sociedad:

* Milly Buonnano, El drama televisivo. Identidad y contenidos sociales, Barcelona,
Editorial Gedisa, 2000.
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discursos empapados en los imaginarios colectivos que (...) nos informan sobre la

sensibilidad social y contribuyen a la formacién de la identidad colectiva.

La television se alimenta hoy en dia y se ha alimentado desde sus origenes de esos
« discursos flottantes », reflejando « las mutaciones profundas en el sentir colectivo, con
su traduccién narrativa ». Por eso, no sélo elabora su propio discurso sobre el mundo
circundante sino que, de nuevo en palabras de Imbert « genera relatos: relatos
fragmentados, de narratividad no lineal ni cerrada, en ruptura con el principio de
clausura textual y de autoria », por lo que contempla una narratividad propia, seriada,
fragmentada, simbdlica... y ademds de esta funcion narrativa, « construye modelos :
modelos de realidad, de identidad y de comportamiento » (Gerard Imbert, 2008, 11).

Aunque en la conmemoracién de los cincuenta afios de Television en Espaifia fueron
multiples los actos y las publicaciones que rescataron parte de las producciones de los
inicios, los primeros afios de emision siguen siendo un periodo poco investigado. En
primer lugar, porque la television se emitia en directo y, por tanto, no existen copias
fisicas para el andlisis mds alld de las noticias disponibles en la prensa y revistas
especializadas’.

En las siguientes pdginas se hard un recorrido por las producciones de ficcion a partir
de los afios sesenta, concretamente cuando se produjo una mayor difusién del medio a
mediados de la década, hasta la llegada de la transicion. Dado el volumen ingente de
producciones existentes, me centraré especialmente en aquellas obras (basadas en
guiones originales) que fueron creadas por algunos de los autores mads relevantes: Jaime
de Armifidn, Adolfo Marsillach, Narciso Ibafiez Serrador, Ignacio Mercero... quienes,
junto a otro tipo de factores — tecnoldgicos, socioldgicos... — colaboraron en la creacién
de un lenguaje especifico, que poco a poco se fue alejando de la hierdtica puesta en

escena de los dramadticos de la primera época.

> Hasta la introduccién del primer magnetoscopio Ampex a comienzos de los afios
sesenta, no se abrid la posibilidad de emitir programas en diferido, por lo que constituy6
una auténtica revolucion en los sistemas de producciéon
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Las aportaciones de Jaime de Arminan y Adolfo Marsillach

La television en Espafia comenzd a gestarse, como es sabido, a finales de los afios
cincuenta y principios de los sesenta, una década después que en muchos otros paises.
Desde un principio, y como ha recogido Palacio, se traté de una televisiéon unida a la
ideologia franquista y abierta sin limitaciones a la publicidad (Manuel Palacio, 2001,
11) ; hecho agravado por la falta de un estatuto con rango de ley que protegiese la
vulneracion comercial y programativa del canal. Esta doble financiacion, a través de
presupuestos y subvenciones del Estado y también de la publicidad, acarrearia graves
consecuencias.

Los afios iniciales, los denominados «afos heroicos de la télévision », se
caracterizaron por la dificultad a la hora de rellenar la programacién y por la escasa
cobertura televisiva. La cadena publica asumié un papel pionero en la estandarizacién
de los formatos televisivos de ficcién, como el teatro y las novelas seriadas, pasando
posteriormente a las miniseries y series dramdticas®. Gran parte de estos primeros
relatos dramatizados consistian en representaciones de teatro en directo, realizados con
muy poco presupuesto y articulados a través de una « programacion cebolla ». Esto es,
ese tipo de programacién exigia la colocacion de decorados previstos para cada jornada,
montados unos sobre otros, de tal forma que se dispusiese del tiempo suficiente para
realizar los cambios, pues éstos estaban agrupados segin su turno de emision (idea
introducida por Bernardo Ballester, decorador de cine y escendgrafo) (Patricia Diego,
2010, 13). Cabe destacar la figura de Juan Guerrero Zamora, escritor, director y
realizador del teatro en TV y promotor de espacios como Gran Teatro, Fila Cero y
Estudio 1, nombrado por la cadena para organizar los « espacios dramaticos ».

En el afio 1958 se estrend, en directo, Los tele-rodriguez (TVE, 1958) de Arturo Ruiz
Castillo, que hablaba de la familia tipica espafiola : la familia « normal », que ya tenia

televisor ; si bien, como recoge Palacio, no fue hasta 1963 cuando la red televisiva

® Patricia Diego, La ficcion en la pequeiia pantalla, Navarra, Eunsa: Ediciones de la
Universidad de Navarra, 2010.
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comenzO a abarcar un porcentaje representativo de hogares en el territorio espaiiol
(Manuel Palacio, 2001, 56).

Un afio después se estrend Palma y Don Jaime (TVE, 1959), basada en argumentos de
Agustin Isern y dirigida por Alfredo Castellon. La serie narraba, en tono de comedia, la
no siempre facil relacién entre Palma, una secretaria jovial y divertida y Don Jaime, su
rigido jefe. Los didlogos eran desenfadados y cercanos al lenguaje cotidiano de los
espectadores. Otra produccion, Tercero, derecha (TVE, 1959), emitida un afio después,
narraba los avatares de una familia que acababa de comprarse un piso nuevo.

Todas ellas tenian como comin denominador su cercania con el piblico familiar a
través de historias cotidianas. Por otro lado, anticipaban la inclusién paulatina de
Espaiia a la sociedad de consumo a lo largo de los afios sesenta, si bien aun se alejaba
bastante de los niveles de bienestar y de la situacién econémica de otros paises europeos
(Manuel Palacio, 2001, 74).

Dos de los autores mds prolificos e importantes de la época fueron Jaime de Armifidn
y Adolfo Marsillach. Jaime de Armifidn comenzé su trayectoria en el mundo del teatro
donde obtuvo importantes premios. Su andadura en television se inici6é en 1958 con la
emisién de guiones infantiles de media hora de duracién que llevaron por titulo Erase
una vez. Estos consistian en una escenificacién de cuentos famosos y un debate
posterior, donde se ironizaba sobre los propios personajes (por ejemplo, sobre la
culpabilidad del lobo en la historia de los tres cerditos o el mal cardcter de las hermanas
en La cenicienta (Catalina Buezo, 2002, 4)). Sin embargo, la serie no consigui6 atraer la
atencién de los nifios — lo mismo sucedié con Cuentos para mayores (1959), dirigida
esta vez a un publico adulto.

Tras una ausencia de seis meses, Jaime de Armifian volvio a la television con Galeria
de maridos (TVE, 1959), acompaifiado de Adolfo Marsillach y Amparo Bard, y un afio
después lo hizo con Galeria de esposas (1960). Ambas fueron escritas y dirigidas por el
propio Armifidn y tuvieron una duracién aproximada de veinte minutos. Con un prisma
mds comercial que las dos anteriores, pretendia mostrar toda la tipologia posible de

maridos : desde el timido, al « enmadrado » o el guapo, etc. Cada episodio se realizaba
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desde la perspectiva de las distintas personalidades, mostrando las diversas formas de
comportamiento que podia adoptar el género masculino, asi como el modo en que la
mujer hacia frente a los diferentes roles.

El segundo titulo, Galeria de esposas (1960), ya dejaba entrever una constante en su
obra : el analisis del mundo femenino. En este caso, mostraba las distintas versiones de
la psicologia y personalidad de distintos modelos de esposa, todos ellos interpretados
por la actriz uruguaya Margot Cottens.

Estos motivos (roles masculinos, pero sobre todo femeninos), tan recurrentes en la
obra de Armifidn, también pudieron apreciarse en otra de sus ficciones llamada Chicas
en la ciudad (1961). La serie de quince episodios era la continuacién de Mujeres solas
(1961), del mismo autor y con las mismas actrices, emitida la temporada anterior.

Chicas en la ciudad trataba de las ilusiones y proyectos de cuatro muchachas que
residian en Madrid y que, tras conocerse en la Residencia Maria Estuardo, se mudaban
juntas a un piso pequeiiito. La primera estudiaba en el Conservatorio ; la segunda
trabajaba en una oficina ; la tercera era enfermera ; la cuarta estudiaba Derecho y la
quinta buscaba trabajo. Eran, en definitiva, cinco chicas de la época, con sus ilusiones y

sus problemas. Al respecto, el propio guionista y director comentaba en una entrevista':

No sé si la mujer tendrd més capacidad intelectual que el hombre o no; de lo que
si estoy seguro, como ustedes, es que, hoy por hoy, la mujer ocupa en la
universidad, en la fabrica y en las oficinas idénticos puestos a los que ocupamos
los hombres. En sélo cincuenta afios el sexo débil ha variado por completo su

manera de vivir [...].

Sin embargo, en la sociedad de principios de los sesenta los roles de género seguian
divididos en departamento estancos, a lo que contribuian instituciones como la Iglesia,
la familia, la escuela... Las mujeres, que comenzaban a incorporarse al mundo laboral,

mantenian adn la subordinacion a los varones en muchos asuntos ; dependencia de la

7 « Un autor: Jaime de Armifian », en Revista Tele-Radio, n° 228, 1962, p. 19-20.
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que se fueron deshaciendo con el tiempo, pero de forma muy paulatina. Este aspecto se
podria apreciar en la entrevista realizada a las actrices de Mujeres solas. Una de las
preguntas formuladas tenia que ver con el miedo a la soledad. Curiosamente todas las
actrices respondian de un modo similar : la soledad era algo que no soportaban, que les
entristecia, pero ninguna sabia dar razones concretas que justificasen su estado animico.
El periodista, J. L. Martinez Redondo, para concluir la entrevista, subrayaba : « Yo si sé
lo que les pasa. Como mejor estar la mujer es bien acompafiada. De un hombre,
naturalmente » (José Luis Martinez Redondo, 1961, 32-33). El modelo de mujer pasiva
y dependiente seguia siendo, pues, el mds generalizado en la sociedad franquista.

El segundo de los autores citados, Adolfo Marsillach, actor, director y guionista de
teatro y cine, también ocupd un lugar relevante en el alin incipiente medio de
comunicacion. Como actor, aparecié en una de las escasas peliculas para television
sobre la guerra civil, que llevaba por titulo: La paz empieza nunca (1960) (basada en la
novela de Emilio Romero, del mismo titulo, de 1957). Se traté de un telefilme dirigido
por Ledn Klimowsky, en el que también participé Concha Velasco y al que el propio
autor dedica tan solo un par de lineas en su extensa biografia (Adolfo Marsillach, 1998,
260).

Leo6n Klimovsky, nacido en Argentina, ofrecié una vision de la guerra muy acorde
con las expectativas del Régimen (y la tunica posible en la television de aquellos
tiempos). El argumento narraba cémo al término de la guerra, Lopez, el protagonista,
era solicitado para colaborar de forma anénima en una operacién que tenia como
objetivo exterminar las partidas de maquis que operaban en Asturias® Pero Adolfo
Marsillach, ademds de actor, también fue director y guionista de teatro, cine y

television :

Sus series de los afios sesenta [...] le consolidan (junto a Jaime de Armifidn) como el

autor que desde la ficcion televisiva echa un pulso a los problemas que tenia la

¥ Como es de suponer, todas estas producciones debian tener el visto bueno de las
autoridades competentes, y mds si venian avaladas por figuras de reconocido prestigio.
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representacion de la realidad espaifiola en la época (Elena Galdn, Manuel Palacio,

2006, 73).

En television llevé a cabo distintas colaboraciones. En primer lugar, como
protagonista en Galeria de Maridos, dirigida por su amigo Jaime de Armifidn. Y mads
tarde como director de dos producciones : ; Silencio ... se rueda !y ; Silencio ...
vivimos !° (ambas de 1961). La primera trataba sobre el mundo del cine y provocé
airados comentarios entre distintas personalidades del sector, al representar ciertos
estereotipos (como el del productor sin escripulos) con los que algunos se sintieron
identificados. Tal y como recoge Adolfo Marsillach en su biografia (Adolfo Marsillach,
1998, 230), el programa supuso una novedad en la televisién de la época al ofrecer un
punto de vista mds critico que lo usual. Pero esto le generd tantas enemistades que
durante un tiempo nadie volvié a llamarle para hacer cine.

Posteriormente llegé ; Silencio... vivimos !, otra obra satirica de treinta minutos de
duracidn, sobre los usos y costumbres de la sociedad espaiola, en la que intent6 aplicar
la misma férmula — critica, ironia y humor -, pero trasladindolo «a las
incomprensiones y molestias de la aventura de vivir » Adolfo Marsillach, 1998, 238).
Obtuvo opiniones favorables quizds porque después de la experiencia anterior, suavizo
considerablemente la carga critica. Los guiones fueron publicados en el libro ; Silencio

. vivimos ! El mds importante programa de Television Espaiiola (1963), con
introduccién de José Maria Gironella.

Dos afios después Adolfo Marsillach participd, junto a Emilio Gutiérrez Caba, Juan
Ramoén Torremocha y Maria Massip, en Ferndndez, punto y coma (1963-1964), serie de
treinta minutos con guiones del propio autor y realizada por Pedro Amalio Lopez. Esta
produccién supuso el origen de muchas de sus calamidades en el oficio. A esto se unié
otro hecho que él mismo describié como « un grave error » : comenzo a olvidarse de los

espectadores Adolfo Marsillach, 1998, 245).

® Adolfo Marsillach, ;Silencio... vivimos! : el mds importante programa de television
espariola: texto integro de los guiones televisados, con sus anotaciones técnicas,
Barcelona, 1963.
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Ferndndez, punto y coma contaba las peripecias de un individuo que se sentia
« distinto » y que estaba en contra de casi todo. Circulaba por una sociedad estipida,
arremetiendo despiadadamente contra todo aquello que le desagradaba. Ferndndez se
percibia a si mismo como el centro y ombligo del universo (el punto) y los demds eran
simples satélites a su alrededor (las comas). En palabras de Marsillach, mediante esta
ingeniosa historia pretendia denunciar algunas situaciones que no le gustaban, siempre
desde el humor y el absurdo (Lorenzo Diaz, 2006, 118). De ese modo, dejaba entrever
su discrepancia personal, cada vez mayor, con el régimen politico imperante, sobre

todo, por la falta de libertad. Como él mismo explicaba :

Yo estaba en el grupo de los que creiamos que, a fuerza de golpear en el muro de
la censura, algin dia acabariamos haciendo un agujero [...] Pero intentar la guerra
en casa del enemigo y encima a través de la television era un empeilo
materialmente imposible. Para autoprotegerse, Ferndndez Punto y Coma |...] se
escudd en un lenguaje criptico y circunvalatorio que resultaba demasiado oscuro.
Asi y todo, este programa tuvo algin éxito y permitié que me diesen otra

oportunidad.

La produccién recibi6 dsperos ataques de distintos sectores a través de la revista Tele-
Radio, pues se adentraba, a diferencia de la anterior, en las costumbres de la vida
nacional y molestaba. Lo mismo sucedié con Habitacion 508 (1966), cuya accién tenia
lugar en un hotel por donde desfilaban variados y curiosos personajes. Esta ficcion fue
duramente censurada, lo que obligé a Marsillach a agudizar el ingenio. Pero tras el
regreso de una visita a Cuba donde habia hecho unas declaraciones sobre la censura que
en Espafia se consideraron inoportunas, la serie fue retirada de la programacién
manifestando, una vez mds, la dificultad existente a la hora de expresar visiones

personales que no se adecuasen a la ideologia dominante.
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El nacimiento de un nuevo lenguaje

En el periodo comprendido entre 1962-1969, el campo de televisores sufrié un
incremento favorable, debido a un mayor desarrollo econémico en Espafa tras afios de
recuperacion y aislamiento. Se aprob6 la Ley Fraga (1966), surgieron los dos rombos en
1963 y, un afio después, en 1964, se inauguraron los estudios de Prado del Rey. Poco a
poco se fue generando una mayor apertura de cara al exterior, y por fin en 1965 se
llevaron a cabo las primeras pruebas de television en color, lo que implic6 la sustitucién
de los receptores en blanco y negro — si bien el elevado coste econdmico de los mismos
seguia siendo inaccesible para gran parte de la poblacion.

La televisién se convirtié en un objeto de prestancia social — tal y como Narciso
Ibaniez Serrador mostré mas adelante en el telefilme El televisor (1967). Paralelamente,
se produjo el ascenso de los teleclubs debido al elevado precio de los receptores,
favoreciendo el consumo colectivo. La imagen del mundo circundante comenzd, a partir
de ese momento, a fraguarse a partir de la nueva pantalla, que permitia visitar lugares
que por aquel entonces resultaban lejanos y desconocidos para los telespectadores.

La incipiente generalizacion del medio y sus consecuencias, sobre todo en las zonas
rurales, pudo percibirse claramente en una noticia publicada por aquellos afios :
« Robledillo de la Jara tiene un televisor » (R. M. G, 1964, 32), gracias al programa
Destino TV. El pueblo, emocionado con la donaciéon por parte de la empresa
patrocinadora decidid, afios después, bautizar la plaza principal con el nombre de
« Television Espaiiola ».

El magnetoscopio fue uno de los artefactos tecnoldgicos que mads influyé en la
creacion de un lenguaje especifico. Ademads supuso un cambio radical en la produccién
de dramadticos, al permitir grabar una obra por bloques y unirlos por medio del montaje.
Introdujo, por otro lado, nuevas implementaciones como el alargamiento del plan de
grabacion (que permitia saltar el orden cronoldgico propio de la emision en directo) o la
grabacion en exteriores. A medida que la tecnologia fue mejorando, el publico se

acostumbro a un lenguaje mas dindmico y con muchas mads posibilidades, gracias, entre
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otros factores, a la realizacién multicdmara (una de las principales diferencias con el

cine'’) que, junto al montaje, permitieron :

[...] encubrir la vidente y necesaria existencia de la cdmara para, de esa forma,
mantener al espectador en la creencia, superficial, de lo que se le ofrece es, en
cierto modo, real, carente de una necesaria artificiosidad. En ello influye el

cuidado del raccord, la continuidad del eje, etc.

Sin embargo, en la television éste se regia por la ley de simultaneidad :

[...] supuesta la evidencia de la realidad del hecho televisado, nada importa que el
espectador esté consciente de la existencia de un determinado artilugio mecanico

— cdmaras — gracias al cual ese hecho real es llevado hasta €l.

En algunas revistas ya comenzaba a hablarse de un nuevo lenguaje y de las
peculiaridades del guién para television que, por aquel entonces, constituia un territorio
completamente desconocido, tal y como se constataba en una entrevista realizada a
Adolfo Marsillach (M. Roldan Villen, 1964, 15). El autor argumentaba que era incapaz
de dar una definicién precisa o explicar las condiciones necesarias que debia reunir un
buen guién para television. Para él, los guiones eran el resultado de la propia

casualidad :

[...] Yo me siento ahi a escribir y no sé lo que va a ocurrir en un guién ni cémo lo
voy a llevar. Yo parto siempre de una primera situacion que me interesa, de un
problema que plantear o de una pregunta que quiero hacer. Pero no sé si Luisito se

casard con Antonia o si dofia Milagros se morird de tifoidea.

' Luis Tom4s Melgar, L., « Cine y TV: Diferencias », en Revista Tele-Radio, n® 315,
1964.
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El tiempo necesario para realizar un guién era, segin Marsillach, de varios dias,
siempre que los guionistas se dedicasen exclusivamente a eso : « Yo creo que un
escritor es un hombre que ha adoptado, por su experiencia o por su filosofia, una
postura ante la vida ». Afladia que su hdbito como actor le daba algunas claves como
«un sentido del espectaculo, del ritmo de las frases... ». En relacién a Ferndndez, punto
y coma y, a modo de ejemplo, explicaba en breves palabras la estructura de ese relato
seriado : «El primer guiéon es el nacimiento de Fernidndez. El segundo, el
enfrentamiento de Ferndndez con la verdad, y el tercero, con la mentira ». El tnico
personaje que permanecia junto a Ferndndez toda la serie era su secretaria, cuya funcién
era llevarle desde su nacimiento a la edad adulta.

A pesar de que en estos primeros aflos muchos de los autores, expertos escritores del
ambito teatral fueron adaptidndose a este nuevo territorio y adquiriendo nuevas destrezas
(muchas veces guiados por su intuicion), el lenguaje televisivo comenzé a desarrollarse
con mayor intensidad a finales de la década, con la aparicién del segundo canal, el UHF
(en 1966), y la creacién de la Escuela Oficial de Radio y Television (en 1967). La
asociacion de estos dos acontecimientos permitié que un gran nimero de directores

comenzaran a trabajar para este nuevo medio, en pleno momento de expansion.

Primeras miradas hacia la television

En 1962 se publicaron los primeros guiones de Television Espafiola, pero hasta 1965
no comenzaron a aparecer libros escritos por autores espafioles como (Manuel Palacio,
2001, 79): Television, un arte nuevo' o La television'?. En 1971, el libro Los
teleadictos" se centré sobre todo en las imdgenes negativas en torno al medio, y fue

generalizando una opinion critica y negativa hacia el mismo.

! Josep Maria Baget i Herms, La television. Un arte nuevo, Barcelona, Editorial Rialp,
1965.

"2 Roman Gubern, La television, Madrid, Editorial Bruguera, 1965.

" José Maria Rodriguez Méndez, Los teleadictos, n® 93, Barcelona, Estela, 1971.
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En el nimero 316 de Tele-Radio se hacia mencién a los efectos nocivos de la
television en los nifios, por lo que se aconsejaba prohibir que é&stos viesen
sistemdticamente programas para adultos, pues empezaban a imitar comportamientos
que no eran propios de la « més tierna infancia » (Jesus Garcia Jiménez, 1964, 39) . Esta
tendencia a subrayar la repercusion desfavorable y nociva de la television en la sociedad
fue una constante, tal y como ha podido apreciarse en un elevado nimero de
investigaciones posteriores.

Por otro lado, el televisor comenzé a cambiar la arquitectura de los salones hogareios,
ocupando la pared anteriormente vacia : «al tiempo que hacemos un hogar para
nosotros, demos un hogar para nuestro televisor »'*. No s6lo significé la introduccién
del electrodoméstico en la esfera privada, sino que también modificé la disposicién y
comunicacion entre los miembros de la familia. Pero por encima de todo, el televisor
supuso la intrusion e interferencia en los comportamientos y conversaciones cotidianos
e influy6 en la forma de percibir el mundo circundante.

Hubo dos ficciones que reflejaron las transformaciones que el medio comenzaba a
producir en el entorno doméstico y en el &mbito privado. La primera fue Historias de la
television (1965), una realizacion de José Luis Sdenz de Heredia. Y la segunda, El
televisor (1974), otra obra tinica que mds tarde seria agrupada junto a varios trabajos en
la antologia Historias para no dormir de Narciso Ibafiez Serrador, y editada por TVE-1
casi diez afios después. Ambas recogieron a la perfeccién la importancia del nuevo
medio de comunicacion a nivel social, aunque también desentraiaron la naturaleza de
sus efectos. Fundamentalmente, centraron la atencion en su representacion y su impacto
social en Espafia entre los afios sesenta y setenta' (si bien El televisor presentaba una

visién més claustrofébica que la primera).

'* « El televisor en el hogar », in Tele-Radio, n° 374, 1965, p. 41-43.

'3 Carlota Coronado y José Carlos Rueda, « La televisién franquista ante el espejo.
Ejemplos sobre la ficcionalizacion audiovisual de la television en la Espafa de los afios
sesenta y setenta », in Razon y palabra, n° 72, mayo-julio, Tecnolégico de Monterrey,
México, 2010.
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Historias de la television (José Luis Sdenz de Heredia, 1965), basada en el guién de
Pedro Mas6, Vicente Coello y del propio Sdenz de Heredia, contaba la historia de
Felipe, un adeudado « concursista » profesional, que competia en multiples espacios
televisivos, si bien sus intervenciones se saldaban siempre con un rotundo fracaso. En la
primera parte del film, la trama se construia de modo coral, siguiendo una légica
cercana a la comedia de enredo costumbrista, con un inesperado final feliz. Katy, otra
de las protagonistas, era la cantante de un desconocido grupo pop, que pretendia
lanzarse al estrellato en Madrid, a través de un certamen internacional. Sin embargo, la
cancion presentada habia sido modificada sin su consentimiento. Su sofiada actuacién
ante las cdmaras quedaba entonces reducida a un ruidoso altercado con los responsables
del festival. Para intentar saldar las deudas contraidas, se veia obligada a participar junto
a Felipe en un concurso (La union hace el hogar, una version de La union hace la
fuerza), donde, haciéndose pasar por novios, tenian que superar varias pruebas sobre
cocina y vida doméstica.

Al igual que ocurria en Historias de la radio, el medio de comunicacioén se convirtié
en el hilo conductor de Historias de la television, si bien los personajes presentaron un
perfil acusadamente cotidiano : eran gente corriente, deseosa de obtener fama y dinero,
ante las expectativas abiertas por los concursos radiofénicos o televisivos.

La segunda de las ficciones, la obra de emision unica, El televisor (Calorta Coronado
et José Rueda, 2010, 14), estaba basada en un relato del novelista Carlos Buiza,
convertido en guién televisivo por el mismo Ibdfiez Serrador (Concepcién Cascajosa
Virino, 2011, 133). El titulo, emitido el 5 de julio de 1974 y apenas visto por la
audiencia, contaba la historia de « un hombre sencillo, bueno, simple y gris: Enrique.
Tiene mujer, hijos y trabajo. Se levanta a las siete todos los dias desde hace afios ».
, Por qué 7 « No quiere que le falte de nada a su familia ». Después de darle « lo mejor
de lo mejor » (colegio de pago para los nifios, una lavadora automdtica para su

esposa...), Enrique quiere cumplir con su gran sueflo : comprarse un televisor.
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Narciso Ibafiez Serrador comentaba, afios después en una entrevista, que ese concepto
negativo de la television, tan presente en la ficcién, tenia mucho que ver con su

pesimista vision personal :

[...] tengo un concepto muy malo de la televisiéon. Lo que digo al final de El
Televisor, es lo que pienso de la television: que nos hace ser dependientes de ella
y, ademads, nos aparta muchas veces de cosas mds importantes. No es que la tele

no sea importante es que dejamos de lado otras cosas'®.

Con este telefilme, el director, paradéjicamente, una de las principales figuras de la
television en la Espana de los afios setenta, llevaba a cabo una feroz critica a lo que
representaba socialmente el medio y se anticipaba a lo que estaba por llegar. Para €1, los
efectos podian ser muy negativos : la television « hace ser dependientes de ella vy,
ademads, nos aparta muchas veces de cosas mds importantes. No es que la tele no sea
importante, es que dejamos de lado otras cosas »'".

Pero también gracias a ella, Enrique tenia al alcance de su mano informacién, cultura
y, sobre todo, entretenimiento : « No es un aparato cualquiera —afirma entusiasmado el
protagonista de El televisor. Estimula la imaginacién. Gracias a este aparato me voy
poniendo al dia de lo que ocurre en el mundo del cine, del teatro, de las noticias ».

Como recogen Coronado y Rueda, y en opinién de Ibdnez Serrador, la television no
creaba un televidente activo, capaz de analizar criticamente los productos audiovisuales,
sino todo lo contrario : daba lugar a autématas, individualistas y asociales.

A lo largo de la evolucion que sufria el protagonista, el autor ponia de manifiesto las
nefastas consecuencias que para €l tenia la television, al ofrecer, a pesar de sus ventajas,

experiencias mediatizadas. Todo lo que Enrique veia en la pequefia pantalla se convertia

' Sara Pulido, « Chicho Ibéfiez Serrador: La television tiene que entretener y formar.
Sobre esos dos pilares deberian caminar los programas de calidad », in Academiatv.com.
Disponible en: http://www.academiatv .es/files/4-7CHICHO .pdf

" Ibid.
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en una experiencia vital, hasta el punto que sustituia actos sociales importantes, como ir

a misa o al teatro, por su representacion televisiva:

Después de la carta de ajuste comienza la Santa Misa. ; Para qué ir, si ya la oimos
en casa ? Lo que compramos no es un simple aparato eléctrico. A las diez, el
televisor se convierte en una iglesia. Tendremos una gran orquesta que tocard para

nosotros.

Ademads de generar pasividad, la television destruia otras aficiones o actividades. El
tiempo que Enrique dedicaba a leer libros o a escuchar miusica ahora lo dedicaba al
Tele-revista, Un millon para el mejor o Galas del sdbado. Frente a los libros que
activaban la imaginacidn, la televisién, como sefialaba el mismo Enrique, te lo daba
« todo imaginado » : « No puedo dejar de ver television porque ya no sé pensar »,
explicaba desesperado al doctor. « Aqui en este estante tenia libros, y los libros me
hacian imaginar. Pero ya no sé imaginar porque ahi me lo ofrecen todo imaginado.
Imaginado por otros y mal imaginado ».

Esto le generaba un estado de confusiéon que le impedia distinguir la realidad
televisiva y la suya propia. Al final del telefilm y a modo de metdfora moralizante, lo
que ocurria en el televisor traspasaba el cristal de la pantalla para convertirse en una
violenta realidad que acababa con toda la familia.

La pregunta irénica « ; Qué dafio puede hacer un televisor ? » servia al autor para
cerrar uno de sus relatos preferidos, dando de ese modo su particular y peculiar
respuesta, cercana a las teorias criticas (y apocalipticas) sobre los efectos sociales del

medio.
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Premios nacionales e internacionales

Los Premios Nacionales de Televisién del afio 1964'® fueron concedidos, entre otros,
a José Mallorqui Figuerola y Jaime de Armifidn, por sus guiones originales para
diferentes programas realizados en TVE ; y a Narciso Ibafiez Serrador, por la direccién
o realizacion de espacios de television. La delegaciéon de TVE en esos momentos era
minima, formada por el Juan José Rosén, Director de coordinacién, y Adolfo Suérez,
Director de la primera cadena. Una de las obras presentadas al certamen, pero que no
consiguié ningin galardon, fue El crimen, dirigida e interpretada por Adolfo Marsillach
y realizada por Manuel Ripoll. Es curioso que la nota se refiriese exclusivamente a la
gran cantidad de paises concursantes y a la dificultad para conseguir el trofeo, pero en
ningin momento hiciese referencia a la temaética del telefilm concursante.

El certamen internacional europeo de television mas importante fue creado en 1960
por el principe Rainiero III, en Montecarlo. Cada afio se premiaba a los mejores
espacios televisivos con la « La Ninfa de Oro ». La primera edicién tuvo lugar en 1961,
pero Espafia no participé hasta el afo 1963. El asfalto (TVE-1, 1966), obra unica
grabada en soporte cinematografico, fue la primera produccién espafiola que consiguio
el galardén, en 1967. La cinta también obtuvo el premio de la UNDA (Asociacién
Catolica Internacional para la Radiodifusion y la Television), por sus valores humanos y
sociales'”.

El asfalto se basaba en un cuento original de Carlos Buiza, un estudiante de veintiséis
afos. Se trataba de un guidén dramético que en television tuvo un matiz de farsa, aunque
el trasfondo seguia siendo tan dramdtico como el guién original. La historia narraba un
hecho sorprendente : un caballero, en un caluroso dia de verano, quedaba atrapado en
una mancha de asfalto. Ante la insdlita situacién, pedia ayuda a un sinfin de personajes

que desfilaban ante €1, sin conseguir su propésito, pues, cuando alguno lo intentaba, una

'® « Premios Nacionales de radio y televisién 1964 », in Tele-Radio, n° 384, 1965, p. 17.
' « Montecarlo: Ninfa de Oro a TVE. El asfalto », in Tele-Radio, n® 478, 1967, p. 9-12.
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terrible y cansina burocracia le hacia finalmente disentir de su empefio. El programa, en

el fondo, sirvié de excusa para :

[...] desarrollar algunos de los temas més queridos por Ibafiez Serrador como la
insolidaridad y la critica a los poderes sociales y contemplar, de un modo irénico,
el mundo moderno: la inutilidad de la policia, la ineficacia de los bomberos, la
pasividad de los ciudadanos y, envolviendo todos estos estamentos, la burocracia,
que hace eternizar cualquier decisiéon y resulta completamente obsoleta para

solucionar acontecimientos que requieren una pronta respuesta®’.

Carlos Buiza se refirié al argumento del siguiente modo:

La pelicula trata sobre la falta de comunicacion de las personas [...] la falta de
amor, de compenetracién, de caridad. Se discute sobre el género de ciencia

ficcion, no considerado atin como un género serio en el campo literario en Espaiia.

Como se adelantaba, en el desarrollo de los draméticos tuvo una gran influencia la
segunda cadena, que naci6 con vocacion innovadora y minoritaria. Se aportaron nuevas
ideas, muchas de ellas de realizadores y directores procedentes de la Escuela Oficial de
Cine, como Antonio Mercero, Pilar Miré o Mario Camus. Fueron destacables algunas
ficciones como: Ricardo III (1968), obra unica, dirigida por Claudio Guerin, por la
innovacion en el lenguaje (voz en off, encadenados, sobreimpresiones...) ; y la obra
Unica para television, Historias de la frivolidad (TVE-1, 1967). Esta dltima, se encuadré
dentro de la politica de Juan José Rosén para ganar premios internacionales y romper la
imagen exterior de la Espafia oprimida por la censura.

Tras el éxito internacional de El asfalto, Narciso Ibafiez Serrador se revelé como el
«creador mds capacitado para conquistar las sensibilidades de los premios

internacionales » (Rafael Gémez Alonso et Manuel Palacio, 2006, 32-33). Comenzé a

* « La idea de El asfalto. Carlos Buiza », in Tele-Radio, n° 478, 1967, p. 13-15.
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trabajar con Jaime de Armifidn, considerado como uno de los mejores autores del
momento. La musica fue de Alberto Alguero y los decorados, al igual que en El asfalto,
de Antonio Mingote.

Los creadores, apoyados por el entonces Director de Programas de TVE, Adolfo
Sudrez, lograron convencer a las autoridades de que sélo ganarian un premio si
conseguian presentar al jurado un formato que a priori no fuese el esperado de un pais
donde existia una censura tan terrible. Rodada en tan sélo cinco dias en los estudios de

Prado del Rey :

La trama narraba, bajo un enfoque humoristico e irénico, el ancestral combate
entre el erotismo y la represion censora desde Adéan y Eva en el paraiso terrenal
hasta el futuro marcado por la robotizacién (Rafael Gémez Alonso et Manuel

Palacio, 2006, 32-33).

Fue el programa mds premiado de la historia de la television en Espaia, pero estuvo a
punto de ser prohibido. Se emiti6 a hurtadillas, sin haber sido previamente anunciado, a
dltima hora de la noche del 9 de febrero de 1967, pues para optar a un premio en
Montecarlo era obligatoria su emisién. A pesar de todo, gand la « Ninfa de oro », el
principal premio que hasta ese momento habia conseguido TVE. En una entrevista en la
Academia de Television para conmemorar la trayectoria profesional de Narciso Ibanez

Serrador, éste comentaba :

Cuando hice Historias de la frivolidad, Don Paco me dijo : si eso que usted ha
hecho se emite en Espafia yo dimito. Mandaron la cinta primero a un festival a
Suiza y después a Italia. Se llevé el primer premio en los dos paises. Volvi y le
dije a Don Paco que habiamos recibido dos premios. « Allé ellos », me contestd.
Finalmente, esta parodia de la censura en Espaiia, también se emitié aqui... Si, y
Don Paco no dijo nada ni abjuré de su cargo. La censura era radical pero los

programas se hacian con vericuetos, teniendo mucho cuidado con lo que se decia

ISSN 1773-0023 95




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

y con las imédgenes que se iban poniendo. (Elena Galadn et Miguel Ferndndez

Labayen, 2006, 31).

El innovador espacio El irreal Madrid representé a TVE en el Festival de Montecarlo,
en 1970, y también fue galardonado con la « Ninfa de Oro» en su apartado de

dramaticos.

Las familias televisivas

A finales de los afios sesenta se fueron generando una serie de pautas que orientaron
la produccién a un publico popular, aunque estuvieron marcadas por el oficialismo
gubernamental (José Carlos Rueda et Carlota Coronado, 2009, 63). En este contexto, el
entretenimiento se convirtio en el vector dominante para proyectar los valores
ideoldgicos mas arraigados.

En el afio 1966 se emiti6 La familia Colom, una serie de 39 episodios para

television®! :

El padre, la madre, un hijo, una hija, la doncella y un perro que se llama « Atila »
son los miembros de « La familia Colén », protagonista de la serie de telefilms a
la que da nombre. El padre se llama Julio Colén. Es argentino y ha llegado con su
familia a Espafia comisionado por una importante empresa de bebidas para que se
sitie en el mercado espafiol y monte aqui las primeras fabricas de su producto
« Chiripé ». Su campo de trabajo ha de permitirle, a lo largo de la serie, entrar en

contacto con gentes de todas las regiones espaiolas.

No obstante, precisaba :

*' Aunque tal y como citaba el autor, perfectamente podia completar una pelicula
normal de explotacién comercial en salas de cine.
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No vaya a pensarse, por ello, que se trata de una serie de intencién geografica,
turistica o documental al estilo de Conozca usted Espaiia. Es, ante todo, una serie
de guiones argumentados e incluso de intencién sicoldgica y moralista, por la que
van desfilando tipos caracteristicos de nuestro pais vistos y entrevistos desde el
punto de vista de un forastero, un argentino en este caso, que no puede sentirse
extranjero en una tierra en la que se habla su mismo idioma, se reza al mismo

Dios y se parte del mismo pasado cultural.

La estructura argumental de la serie se basaba en las personalidades de sus
protagonistas, que semana a semana tenian que ir enfrentidndose a diversas y
sorprendentes circunstancias (como cuando Julio Colom echaba de menos a Argentina,
la hija se enamoraba de un gitano, o la accién se ubicaba en los Sanfermines, etc.).

Un afo después, en 1967, se estrend La casa de los Martinez. En este caso no se trato
de una ficcién, sino de un magazine dramatizado : « ... una singular mezcla de talk-
show y espacio dramdtico que alterna las historias de los componentes de la familia con
entrevistas a famosos y actuaciones musicales » (Miguel Ferndndez Labayen, 2006, 34).
El programa se pudo ver en la sobremesa de los viernes y tuvo una duracién inicial de
veinte minutos, aunque debido al éxito obtenido se prolongé hasta alcanzar la hora de
duracion.

Los miembros de la familia Martinez recibian cada semana a un personaje conocido
por el publico (Gemma Cuervo, Julia Gutiérrez Caba o Geraldine Chaplin, entre
otros”). Al mismo tiempo que compartian un café, le preguntaban por su tltima
pelicula, libro, programa... y finalmente le entregaban las llaves de su casa en un acto
simbdlico. La television permitia a los telespectadores entrar en el salén de un hogar
ajeno y compartir con una familia de clase media un tiempo precioso, en una especie de

proyeccion catddica.

** « Una serie espafiolas de telefilmes: La familia Colom », in Tele-Radio, n° 472, 1966,
p. 11-16.
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Julita Martinez se convirtié en el ejemplo vivo de lo que debia ser el ama de casa
perfecta : guapa, con una bonita voz, buena anfitriona, amable, simpdtica y con
capacidad para aguantar a sus hijos y marido. Mientras que Carlos Mufioz, el marido,
representaba al hombre recto pero de buen corazon.

El programa fue dirigido por Romano Villalba y se mantuvo en antena hasta 1971
(desde 1967), afio en el que incluso se rodd una pelicula con el mismo nombre y elenco
(Julia Martinez, la madre, Rafaela Aparicio como la cocinera y Florinda Chico, la
doncella, etc...). Aunque pretendia representar a la familia de clase media, eran pocas
las que por aquellos afios podian permitirse tales comodidades. El programa se rodaba
siempre en el mismo decorado, pero en verano se buscaba, justificado por la trama,
espacios al aire libre.

En el afio 1967 destacé otra ficcién con un total de 13 capitulos de 45 minutos de
duracién, del prolifico Jaime de Armifidn*, que llevé por titulo Las doce caras de Juan.
Se trataba de un leve esbozo, naturalmente desde un punto de vista humoristico, de los
caracteres mds sobresalientes que afectaban a las personas nacidas bajo los doce signos
del Zodiaco. Alberto Closas encarné al personaje que iba cambiando de cara en cada
uno de los capitulos: Juan Aries, Juan Piscis, Juan Leo...

La serie tuvo una continuacion con Las doce caras de Eva (1971), de 12 episodios y
emitida por TVE en la temporada 1971-1972. Conté con la realizacion de Jests Yagiie y
los guiones de Jaime de Armifidn (seguia un esquema muy similar a la anterior, pero en
clave femenina). En este caso, la accion describia la vida en un internado, desde la
perspectiva de cada una de las doce muchachas que en €l que convivian. Cada una de
ellas se correspondia con un signo del Zodiaco distinto, lo que marcaba sus distintas
personalidades.

En 1970 destacaron dos producciones. En primer lugar, Bajo el mismo techo, que

narraba las historias cotidianas de una familia espafiola tipica de la época. Estaba

* « Biografia de Tiempo y hora. Jaime de Armifian », in Tele-Radio, n° 492, 1967, p.
14-17.
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producida por Pedro Amalio Lopez y protagonizada por Antonio Ferrandis, Julia
Gutiérrez Caba, Emilio Gutiérrez Caba, con una duracién aproximada de 50 minutos.

En segundo lugar, Remite: Maribel (1970), con guién de Alfonso Paso y
protagonizada por Tina Sdinz, que se centraba en las vivencias de Maribel, una joven
que debia abandonar su pueblo para dedicarse al servicio doméstico en la ciudad. Una
vez alli, era acogida por una familia que la trataba como a una mds, y cuando habia
problemas, todos acudian a ella en busca de su consuelo. Maribel escribia puntualmente
una carta cada semana a sus familiares del pueblo, narrando lo acontecido.

Esta serie mostraba como telén de fondo la emigracion del campo a la ciudad, una
situacion muy frecuente en Espafia en esos momentos, debido sobre todo a la dura
realidad en el &mbito rural. Ese mismo afio se emitié Las tentaciones (1970), con guién
de Antonio Gala.

En 1971 los telespectadores pudieron ver una de las producciones mds exitosas de la
television : Cronicas de un pueblo (1971) de Antonio Mercero. Como analiza Rueda, se
trataba de una serie filmada, que relataba el acontecer diario de un pueblo de Espaiia,
con una serie de problemas cotidianos que debian resolver las principales autoridades :
el alcalde, el maestro y el cura (José Carlos Rueda, 2006, 1). Crénicas de un pueblo
« fue una de las ficciones mas representativas de la television de inicios de los setenta y
una muestra paradigmadtica en el intento por trasladar a la pequefia pantalla ciertas
claves dominantes del imaginario franquista ».

Una de las preocupaciones que recoge este autor en su investigaciéon, es como la
politica de programacién de TVE durante esos afios fue la de apostar por los programas
con mads €xito entre el publico, buscando no s6lo que la audiencia aumentase sino que
también se sintiese complacida. Para ello promovid la realizacién de series y telefilmes
de produccién propia, si bien se era consciente de la imposibilidad de competir en
términos de igualdad con el material estadounidense (José Carlos Rueda, 2006, 9).

En La familia Colom y Cronicas de un pueblo ya era posible apuntar la configuracion
de una nueva concepcidn del relato de ficcidn, articulado mediante el guién original, la

serializacion y la generalizacion de la secuencia como unidad narrativa bésica. Estos
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rasgos ayudaron a reformular las rutinas formales y narrativas, propias del dramdtico
televisivo, realizado a lo largo de los primeros sesenta.

Cronicas de un pueblo conectaba, a su vez, con otra produccion previa : El Séneca
(TVE-1, 1964), que continué emitiéndose hasta 1970. Se trataba de una comedia
costumbrista basada en un personaje creado por Jose Maria Pemédn. Cada capitulo
desarrollaba un motivo concreto : «El Séneca y el verano», «El Séneca y la
distincidn », etc. El Séneca nacié del contacto y conversaciones con los campesinos
andaluces. Estaba, por tanto, destinada a un publico popular y su objetivo era el de
discutir, al igual que la primera, distintos temas, esta vez en un patio andaluz. Alli se
reunia con sus amigos : el cura, el alcalde, el maestro, para repasar criticamente los
males de la sociedad (Elena Galan, 2006, 22).

En 1972 se emitieron varias producciones, entre ellas La tia de Ambrosio, comedia de
diez episodios y de media hora de duracién protagonizada por Rafaela Aparicio y
Florinda Chico, con guiones de José Miguel Hernédn y realizaciéon de Luis Enciso. La
serie narraba la no siempre sencilla convivencia entre Ambrosio, un solterén
empedernido y su dominante y posesiva tia Patro.

Otra produccién de ese mismo afio fue Visto para sentencia (1971), protagonizada por
Javier Escribd, que cambiaba radicalmente de registro. Se trataba de un drama judicial,
influido seguramente por producciones norteamericanas que llegaban a Espafia, como
Perry Mason, en la que se homenajea la silenciosa y ejemplar labor de los jueces y
magistrados. Cada uno de los trece guiones planteaba un caso diferente, y pretendia que
los espectadores se acercasen al entorno de los protagonistas, con una funcién
claramente pedagdgica.

Una mujer de su casa (1972), emitida un afio después, estuvo protagonizada por
Fernando Delgado, con guién de Noel Clarasé y con una duracion de 30 minutos. Como
indicaba el propio titulo, la serie se movia bajo pardmetros de género coincidentes con
la ideologia franquista, con una idea muy conservadora de lo masculino y lo femenino.

Un esquema similar aparecia en la serie Pili, secretaria ideal (1975), dirigida por

Enrique Marti Maqueda y con guiones de Agustin Isern. Relataba los conflictos entre
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una secretaria despistada e incompetente y su jefe a través de una extrafia pero
entrafiable relaciéon materno-filial.

Con un tono y trasfondo completamente diferente, La cabina (1972), obra tnica en
soporte cinematogréafico y dirigida por Antonio Mercero, con guién del propio Mercero
y de José Luis Garci, apunté el malestar existente y reflejo el sentir de una época,
adelantdndose a lo que estaba por llegar. Narraba la historia de un ciudadano corriente
que quedaba atrapado en el interior de una cabina telefonica. Presentaba algunos puntos

de conexién con otras producciones — El asfalto —, como la falta de solidaridad :

Es bastante obvio que el mediometraje, con guién del propio Mercero y de J. L.
Garci, proponia un discurso televisivo abierto, y por ende, eminentemente
polisémico, en el que no faltaron las interpretaciones acerca de que realmente
proponia una metafora sobre la situacion espafiola del momento, dominada por la
asfixia colectiva y por la inoperancia publica. Igualmente, en algin trabajo
posterior, como la serie Este sefior de negro (1975, con guiones de A. Mingote),
Mercero desarrollard un recorrido critico por los tépicos de la mentalidad
conservadora, en este caso en visperas de la propia desaparicién fisica de Franco

(Elena Galan, 2006, 14).

Del mismo afno que Pili, secretaria ideal (1975) era La seiiora Garcia se confiesa
(TVE-1, 1975), una serie de trece capitulos con el subtitulo: « Trece episodios de la vida
ficticia de una mujer real ». Estaba protagonizada por Lucia Bosé y el propio Adolfo
Marsillach. Recogia, a lo largo de diversos capitulos, las confesiones de una atractiva
mujer de s6lida posicidon burguesa que comenzaba a relatar pasajes de su vida al sefor
Martinez, verbalizando contradicciones que no se habia planteado hasta el momento.

La muerte de Franco sorprendié a Adolfo Marsillach en Londres, localizando
escenarios para el rodaje de uno de los episodios de La seiiora Garcia se confiesa
(TVE-1, 1975). El propio director hablaba, en sus memorias, de la coyuntura tan

peculiar en la que se produjo la serie :
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La sefiora Garcia... tuvo poca suerte porque se escribid y se emitié a destiempo.
A ver si lo explico: se escribié con Franco y se emiti6 sin Franco. Quiero decir
que lo escribi autocensurdandome y se vio cuando practicamente la censura habia
desaparecido. Esto produjo un inevitable desfase [...] (Adolfo Marsillach, 1998,
369).

La llegada de la democracia fue instaurando paulatinamente importantes cambios en
la sociedad espafiola. Estas transformaciones también fueron recogidas por la ficcién
televisiva que comenzoé a reflejar el contexto de incipiente libertad politica, generando
un nuevo imaginario social que no pretendia otra cosa que el asentamiento de los

nuevos valores democraticos (Manuel Palacio, 2002, 6).

Elena Galdn Fajardo
Universidad Carlos I1I de Madrid
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Victimas y verdugos :
asesinatos politicos en Espaiia y su vision a través de la television

Terrorismo y television

La television ha sido testigo de los momentos mds relevantes de la reciente historia de
Espaiia, y entre ellos, se encuentran los asociados con las acciones terroristas. Desde la
muerte de Carrero Blanco hasta los atentados del 11 de marzo de 2004 (el 11-M),
pasando por el secuestro y asesinato de Miguel Angel Blanco, el medio ha practicado
una retransmision interpretativa de estos hechos de gran impacto en la opinién publica.

La television tiene la capacidad de articular un relato sobre la actualidad maés
relevante (« media évents »), mds alld de su funcién principal como informadora. Elihu
Katz y Daniel Dayan (1995) han formulado y desarrollado la nocién de « historia
televisiva en directo ». Dicho concepto se referiria a los ejercicios especificos de
produccién y difusiéon social de grandes acontecimientos, caracterizados por su
excepcionalidad y gran alcance. Estos eventos medidticos se proyectarian socialmente
mediante el directo televisivo, y se basarian en una serie de caracteristicas, como son la

temporalidad del hecho, la realizacién del relato televisivo y su recepcién colectiva.

** De entre todos los medios de comunicacion, la television es el preferido por las audiencias para seguir
un evento de especial relevancia como un atentado. Segtin un estudio llevado a cabo por Pew Internet &
American Life Project, mas del ochenta por ciento de los estadounidenses eligieron la televisién para
seguir el curso de los acontecimientos del 11 de septiembre de 2001, y tan sélo el once por ciento, la radio
(Concha Edo, «Informacién e interpretacion en la cobertura periodistica de los atentados del 11 de
septiembre: la television y la prensa », in Estudios sobre el mensaje periodistico,n°8, 2002, 71-86).
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Ademds de la presentacién en directo de estos eventos medidticos, la television ha
servido de base para su reelaboracion explicativa, a partir de los documentales
retrospectivos. Todo ello tiene una gran importancia en la creacion y organizacién de la
historia reciente, asi como en la articulacion de valores sociales, identitarios o en
consensos colectivos. Cada cadena, en funcién de su linea politica, ha usado estrategias
narrativas diversas para incidir en el recuerdo del publico sobre los atentados. Ha hecho
uso de mecénicas comunicativas, retdricas discursivas y estilos documentales diferentes,
con la intencién de influir sobre la memoria de los telespectadores.

El enfoque del terrorismo en las televisiones nacionales espafiolas ha sido muy
diferente a lo largo del tiempo. Se puede sefialar, como punto de partida, el tratamiento
del asesinato de Carrero Blanco, el 20 de diciembre de 1973, que llegd a constituir un
ejemplo palmario de vacio informativo. TVE no inform¢ del suceso hasta las dos de la
tarde, es decir, més de cuatro horas después del magnicidio. Y hubo que esperar hasta el
filo de la media noche para que se produjese la intervencion del Presidente en
funciones, Torcuato Fernandez-Miranda.

Por otro lado, recientemente se ha puesto de relieve como estos asesinatos politicos
tuvieron una relativa invisibilidad en la pequeia pantalla durante la transicion
democratica. Esta estrategia debe relacionarse con el potencial desestabilizador que
podian provocar las informaciones televisivas sobre las actividades terroristas, en el
contexto de tensidn sociopolitica y riesgo involucionista de aquellos afios. En cambio, a
finales del siglo XX el escenario politico, institucional y medidtico permitié que la
focalizacion televisiva de determinadas acciones terroristas de gran impacto pudiese
encajar en las coordenadas descritas de la historia en directo ante la familia nacional.

En este sentido, el relato televisivo emblematico es, sin duda, el derivado del
secuestro y asesinato de Miguel Angel Blanco, en julio de 1997. Las particularidades de
este hecho facilitaron su traduccién en forma de configuracion medidtica dominada por
una extraordinaria proyeccidon emotiva, capaz de superar las diferencias politicas. Dicha
emotividad ha constituido el eje narrativo central en la adaptacion de este

acontecimiento a los terrenos de la ficcidn televisiva, en la miniserie producida por El
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Mundo Ficcién 48 horas, emitida por Antena 3. En estas coordenadas, y a pesar de la
pluralidad televisiva, los canales nacionales coincidieron en una gestion equiparable del
acontecimiento. Esta superd con creces la mera informacién puntual, y se articulé en
una légica de saturacidén programativa creciente seglin se aproximaba la conclusion del
ultimdtum etarra. Desde este planteamiento, el medio televisivo enfatizé las reacciones
colectivas provocadas por la « cuenta atrds », algo que se expresaria con extraordinaria
nitidez en la cobertura y tratamiento otorgado a las manifestaciones de repulsa
celebradas en diferentes puntos del pais a lo largo del dia 11 de julio.

Cabe hablar, ante ello, de una correspondencia entre consenso politico — expresado en
el posicionamiento unitario de las fuerzas del Pacto de Ajuria Enea —, consenso en el
grueso de la oferta medidtica — reflejado, por ejemplo, en la unanimidad de las lineas
editoriales de los principales periddicos nacionales — y consenso en la oferta televisiva.
Este dltimo aspecto se evidencié mediante una vertebracién homogénea de contenidos,
dirigida a subrayar la idea de oposicién undnime frente a la presion terrorista.

Este acontecimiento constituyd, en términos de referente de impacto, el antecedente
directo del tratamiento televisivo de los atentados del 11-M. Sin embargo, este
tratamiento perdio el consenso que caracterizé el relato sobre el secuestro y asesinato de
Miguel Angel Blanco: entre el 11 y el 13 de marzo se pasé de la unanimidad televisiva a
la evidencia de un disenso (politico y medidtico), que terminé por fracturarse en la

tarde-noche de aquella dltima jornada.

Politicos en el punto de mira

La television no s6lo ha contado en directo la masacre del 11-M o los mds de
novecientos asesinatos cometidos por ETA. También ha hecho un ejercicio de memoria,
y ha reconstruido, en la distancia, estos acontecimientos que, de medidticos, se han
convertido en histéricos. A partir de un material de archivo fundamentalmente
procedente de la misma television, las diferentes cadenas nacionales han interpretado el

pasado inmediato a través del documental, en sus distintas formas y estilos. Desde los
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reportajes de corte informativo de Informe Semanal de las diferentes efemérides de
atentados que han convulsionado el pais, como el de Hipercor de 1987, el secuestro y
asesinato de Miguel Angel Blanco, o la mayor masacre de la historia de Espaiia, el 11-
M, hasta los documentales mds sensacionalistas, que se incluyeron en espacios tipicos
del late-night como Diario de... (Telecinco) o 7 dias y 7 noches (Antena 3).

Los estilos han sido muy dispares, aunque no los temas. En el panorama del
documental televisivo sobre el terrorismo en Espafia, se ha pasado del documental
clésico, que utiliza como base los testimonios de los protagonistas directos o indirectos,
para tratar de contar del modo mds objetivo posible lo ocurrido en los atentados, al
documental de reconstruccién, mds emotivo, en el que se mezcla la ficcién con las
imagenes de archivo. En cuanto a las intenciones, en la produccién de los tltimos afios
se pueden encontrar documentales cuyo objetivo es recordar a las victimas y denunciar
la lacra del terrorismo, como también peliculas que tratan de alimentar diferentes teorias
de conspiracién, con la intencién de dar una version alternativa de los hechos o bien
para hacer saltar dudas o poner en evidencia aspectos poco claros, o incluso escabrosos,
que llaman la atencién de los espectadores.

La mayor produccion televisiva sobre este tema ha sido de corte documental. En las
ultimas décadas tan sélo tres series de ficcidon han tratado sobre el terrorismo en Espaiia:
dos se centraban en ETA — 48 horas y Un bala para el rey (Antena 3) — y una— 11-M
(Telecinco) — en los atentados del 11 de marzo de 2004. Eduard Bosch, director del

filme El viaje de Aridn (2001), afirmaba que :

en otros paises tienen el Vietnam o el IRA, pero nosotros apenas hemos tocado el
asunto terrorista. Creo que hace falta un poco mds de cine reflexivo, que trate

temas de fondo y que se alterne con el cine de entretenimiento®.

El cine espafiol, y en especial el vasco, comenzaron a tratar el tema de ETA y la
problemadtica realidad politica de Euskadi en los primeros afios de la transicion

democratica. Para directores como Imanol Uribe, la realidad de Euskadi, es muy

25 Carmona, Luis Miguel, El terrorismo y ETA en el cine, Madrid, Cacitel, 2004, p. 23.
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sugerente, cinematograficamente hablando, y estaria mal que no la reflejara en la
pantalla®. Directores como Uribe, Calparsoro, y mds recientemente Helena Taberna o
Emilio Martinez-L4zaro, han llevado a la gran pantalla historias relacionadas con la
convulsionada realidad vasca. La pequeia pantalla, sin embargo, ha mantenido alejado
el tema del terrorismo de las series de ficcion. Ha habido que esperar hasta el 2008 para
poder ver la primera miniserie sobre una accién terrorista de ETA : se trataba de 48
horas, la reconstruccién en forma de ficcion de las tltimas cuarenta y ocho horas de
vida del edil de Ermua, Miguel Angel Blanco, emitida en julio de 2008.

Durante treinta afios, el cine ha retratado de manera mds o menos maniquea y bajo
diferentes formas y géneros, el fendmeno del terrorismo en Espafia. En las dltimas
décadas en el cine espaiiol se han visto etarras enamorados de prostitutas, otros que
intentan salirse del entorno de ETA y acaban sacrificados, topos en el seno de la
organizacion terrorista o episodios histéricos como la fuga de la carcel de Segovia o el
proceso de Burgos. Sin embargo, en television, los terroristas tan s6lo han formado
parte de la informacién de actualidad o de los documentales. Tradicionalmente los
formatos caracteristicos cldsicos en el tratamiento televisivo del terrorismo parecen ser
aquellos que han respondido a los cdnones més abiertamente informativos. Este aspecto
parece reafirmarse de modo especialmente notable en el caso espafiol, que si bien
cuenta con una dilatada tradicién de ficcidén cinematografica dedicada a la evocaciéon
histérica del terrorismo etarra, en cambio la ficcidon televisiva apenas si ha abordado
esta tematica.

Cabe preguntarse por qué ha tardado tantos afios en llegar el terrorismo a la ficcion
televisiva, si, como dice Miller, « el terrorismo ofrece, los componentes tipicos de todo
drama: “buenos”, “malos” e “intriga”. Cardcter casi teatral que cumple las exigencias
del mejor guién televisivo »*’. De esta manera, la televisién cumpliria la funcién del

coro de la tragedia griega: mitifica los acontecimientos, y en este sentido, en relacién

26 Rolddn Larreta, Carlos, EL cine del pais vasco: de Ama lur (1968) a Airbag (1997), San Sebastidn,
Ikusgaiak. Cuadernos de Cinematografia, 1999.

7 Soria, Carlos, « Ethos informativo y Terrorismo » in Urztia Mario (Ed.), Problemas y Perspectivas de
la Informacion, Escuela de periodismo de la Universidad Catélica de Chile, 1982, p. 13.
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con la figura de Miguel Angel Blanco, cabria hablar de una especie de mitificacién
tanto de la persona como de los hechos acontecidos y su repercusion en la realidad de
entonces. Por otro lado, la televisidn ofrece una interpretacion de lo ocurrido, una visién
muy relacionada con las intenciones y con la linea ideoldgica de cada canal. Por tltimo,
la televisién transmite los hechos con una fuerte carga emocional. Este es el caso de la
miniserie 48 horas, que recreaba desde un punto de vista abiertamente emocional —
mediante la experiencia personal de la victima y su entorno familiar — el secuestro y
asesinato de Miguel Angel Blanco. Este enfoque permiti6, ademds, excluir cualquier
peso narrativo relevante a las problematicas politicas implicadas en aquel suceso.

La ficcion televisiva reciente ha elegido adaptar uno de los asesinatos politicos més
significativos, y sobre todo que resultan mds cercanos a los espectadores. Todos
recuerdan, viven y participan de la ficcién que ven en la pantalla, porque ellos, de un
modo u otro, han formado parte de ella, sus vivencias estdn relacionadas con lo que la

television les estd proponiendo.

El asesinato de Miguel Angel Blanco (...) lo recordaré porque yo creo que a nadie
se le escapa que la reaccion popular que se generd contra el asesinato de Miguel
Angel Blanco, en una gran medida, estuvo producida por la cobertura que las
televisiones dieron de aquel suceso. Creo que jamés olvidaré qué estaba haciendo
aquella madrugada de 1975 en la que murié Franco, creo que jamds olvidaré qué
estaba haciendo la noche del 23 de febrero y les puedo asegurar que jamads
olvidaré qué estaba haciendo a las cuatro de la tarde de aquel sdbado en el que

mataron a Miguel Angel Blanco®.

Al igual que Esteban Gonzdlez Pons, senador del PP por Valencia, los televidentes
recuerdan perfectamente qué hacian la tarde en la que todas las televisiones informaron

sobre la muerte anunciada de Miguel Angel Blanco. No es, por tanto, una casualidad

8 ) . .. .
Gonzélez Pons, Esteban, «El periodismo audiovisual frente al terrorismo. Jornadas sobre

Comunicaciéon Audiovisual y Terrorismo », in AA.VV, 2003, Madrid, Universidad Menéndez Pelayo,
Consejo de Administraciéon de RTVE, p. 111.
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que la primera ficcién televisiva sobre el terrorismo de ETA trate el secuestro y
asesinato de Miguel Angel Blanco. Mis alld de lo que significé histéricamente, el tema
pone en marcha una serie de mecanismos emotivos y de referentes cercanos para el
espectador. En palabras de Strabhuar, seria lo que ella define como « ficciéon de
proximidad ».

Llevar al cine o a la pequefia pantalla un tema tan controvertido como el terrorismo,
supone una serie de riesgos y dilemas que hay que resolver. Para muchos, tratar en
television el terrorismo es dar publicidad a los violentos, uno de los principales
objetivos de éstos. Convertir en personajes de ficcion a los terroristas puede tener
consecuencias negativas. Cuando se construye un guién de ficcidén se caracteriza a los
personajes, se les atribuye una serie de valores y rasgos que los definen. En el momento
en que un terrorista se convierte en un personaje de ficcion, supone todo un reto para el
guionista. Puede caer en el maniqueismo y convertirlo en « el malo de la pellicula », sin
matices ; o puede humanizarlo o convertirlo en un personaje con mas profundidad. El
riesgo estriba en la posible identificacién que se pueda producir entre el espectador y el
personaje. Los antihéroes, los malos — como James Cagney en el cine negro, por
ejemplo — producen cierta fascinacion entre algunos publicos, sobre todo los mads
jovenes. Por ello, y sobre todo para evitar el rechazo del publico en general, la ficcién
televisiva ha tenido una cierta precaucion a la hora de crear y caracterizar este tipo de
personajes. Como sefiala el productor cinematografico, Angel Amigo, « es posible que a
mucha gente no le apetezca ver en el cine la parte humana del terrorista porque para
ellos son demonios, y tienen razones para pensar asi. Este es un tema que requiere una
aptitud intelectual fria »*.

Asi, muchos autores y expertos en materia de terrorismo y medios de comunicacion,
defienden la llamada « teoria del silencio », es decir, frenar la ola terrorista silenciando
sus acciones, tanto en la informacion de actualidad, como en la ficcion o el documental.
En el campo de la ficcidn, este silencio se ha mantenido hasta el 2008, tal vez porque el

tema del terrorismo de ETA era considerado tabu para muchas televisiones. Por otro

2 Carmona, Luis Miguel, El terrorismo y ETA en el cine, Madrid, Cacitel, 2004, p.30.
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lado, a la hora de hacer una ficcion televisiva sobre el terrorismo, las cadenas, y en
especial las productoras audiovisuales, tienen una gran responsabilidad. En primer
lugar, a través de este tipo de transmisiones, tienen que evitar hacer apologia de la
violencia y han de respetar siempre a las victimas. Series como 48 horas se presentan
desde el punto de vista de la victima y condenan claramente a los asesinos. Este tipo de
ficciones cumplen con los criterios y objetivos que deberia, segtin sus defensores, seguir
la informacién de calidad sobre el terrorismo: debe servir para el verdadero dolor y
solidaridad humana, explicar los alcances negativos provocando la catarsis social y la
reaccion del publico en contra. Nunca debe convertirse en publicidad para los asesinos.
48 horas supuso ademds una novedad en la ficcion sobre terrorismo: era la primera
vez que en cine y en television, se contaba un asesinato de ETA desde el punto de vista
de la victima. En la mayor parte de las peliculas sobre este tema, los protagonistas son
terroristas o policias. Las historias se han contado desde el punto de vista del asesino o
del policia que lo investiga — como ocurre en la otra ficciéon sobre ETA titulada Una
bala para el rey —, pero no desde el punto de vista de la victima, mecanismo narrativo
que permite una mayor empatia con el espectador. En los dltimos afios, las victimas del
terrorismo de ETA han pasado a ser protagonistas de numerosos documentales, entre los
que destacan los de Ifiaki Arteta — Trece entre mil, Olvidados —, y los producidos por

Elias Querejeta — Perseguidos y Asesinato en febrero.

La sociedad vasca, por miedo, y la espafiola porque no le tocaba de cerca —
recordaba Arteta en relacién con el tema del olvido de las victimas en el
audiovisual espafiol. Por una cosa o por otra hemos estado alejados de las
victimas del terrorismo, pero eso se puede arreglar. Mi objetivo es que el

puiblico consiga empatizar con las victimas y comprenderlas™.

Este también es el objetivo de la miniserie sobre Miguel Angel Blanco, que juega con

elementos sentimentales, con las consecuencias de unos hechos que Espaiia entera vivid

% Tfiaki Arteta, in http://www .treceentremil.com/index.html, 2005. Web consultada el 07/07/2012.
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en primera persona a través de la television, desde el punto de vista de la familia del
condenado a muerte.

La serie se emitié en Antena 3, en horario de prime time. Junto a la miniserie, la
cadena incluyé en su programacion una serie de transmisiones complementarias como
un especial de 360 grados, con la entrevista a la hermana de Miguel Angel Blanco, Mari
Mar, y un posterior debate sobre las consecuencias del secuestro y asesinato del edil del
PP y sus repercusiones en la politica actual. Los telediarios se encargaron de hacer
promocion del estreno de la serie e incluyeron imédgenes reales de los hechos narrados.
La reconstrucciéon documental no se incluyé entre estos programas especiales, puesto

que se apelaba al recuerdo y a las vivencias en primera persona de los espectadores.

48 horas : villanos y martires.

En el cincuentenario de TVE, los espectadores del programa La imagen de tu vida,
presentado por Jesis Hermida, eligieron como las imdgenes mds impactantes y las que
mads les habian marcado de los ultimos cincuenta afios de television en Espafia, las del
secuestro y asesinato de Miguel Angel Blanco y de la respuesta social consiguiente.
Algo asi no puede pasar desapercibido para un productor televisivo : Miguel Angel
Blanco podia ser material para la ficcion. El interés del publico parecia asegurado. De
hecho, la serie obtuvo un gran apoyo de la audiencia: el primer capitulo, emitido el
miércoles 2 de Julio conté con 17 % de share® (2 625 000 espectadores), siendo la

segunda transmisién mds vista del dia, por detrds de Hospital Central®

. El segundo
capitulo tuvo un descenso de audiencia — 2 147 000 espectadores —, y consiguid tan sélo

un 15,1 % de cuota de pantalla™.

3! Cuota o porcentaje de audiencia de un programa de radio o de television.

32 « Miguel Angel Blanco no logra vencer a Hospital central », 3 de julio de 2008,

http://www .vertele.com/noticias/detail.php?id=19465. Consulta web : 07/07/2012.

33 « Audiencias Miércoles, 09 de Julio de 2008 », http://www.formulatv.com/audiencias/2008-07-09/.
Consulta web : 22/06/2012.
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Mundo Ficcién fue la productora encargada de poner en marcha la reconstruccion de
las dltimas cuarenta y ocho horas de vida de Miguel Angel Blanco, en forma de
miniserie, emitida en el horario de prime time del 2 y del 9 de julio de 2008, once afios
mads tarde de los hechos que se narran. El director encargado de llevarla a la pantalla fue
Manuel Estudillo, con una amplia experiencia en el mundo televisivo con series a sus
espaldas como Lobos u Hospital central. La tv-movie conté con la colaboracion de la
familia Blanco, y sobre todo de la hermana de Miguel Angel, Mari Mar, quien cedi6

detalles inéditos sobre la vida personal del concejal asesinado.

He colaborado a través de mis testimonios — explicaba Mari Mar Blanco pero he
sido incapaz de ver la pelicula porque desagradablemente, yo estuve alli
sufriendo los hechos reales y no me hace falta ver las imdgenes. Es algo a lo que
no estoy preparada. Fueron los peores momentos de mi vida aunque a veces,
cuando digo esto, me siento mal porque si para nosotros fue una pesadilla, no
quiero ni pensar lo que fueron esos dos dias para mi hermano secuestrado en
cualquier bajera, como dijeron en el juicio de los asesinos. A nosotros no nos
falto ni una décima de segundo la solidaridad de la gente, estuvimos totalmente
arropados por el carifio de todos pero mi hermano se encontré en soledad con

sus secuestradores®”.

El guién de la miniserie se elabor6 a partir de los datos ofrecidos por la familia y de
los sumarios del caso y los informes forenses. De esta manera, la serie se centra mas en
el lado emotivo y familiar, y no tanto en el aspecto policial. « Es una produccién que
hemos intentado hacer con toda la dignidad, el orgullo y el respeto, pero sobre todo con

muchisimo afecto hacia la familia »*, explicaba Teddy Villalba, director de ficcién de

3 «“Desde 1a unidad es posible derrotar a ETA”, http://www .diariosigloxxi.com/texto-diario/mostrar/3528,
1 de julio de 2008. Consulta web : 03/07/2012.

35 Isabel Gallo, «La angustiosa cuenta atras »,
http://elpais.com/diario/2008/07/02/radiotv/1214949602 850215 .html, 2 de julio de 2008. Consulta web :
23/06/2012.
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Antena 3. Como ya se ha sefalado, la serie evita las polémicas politicas relacionadas

con la lucha anti-terrorista y con el nacionalismo vasco, y se concentra en lo emocional.

Abordar un proyecto como éste es dificil — reconocia el director general de
Mundo Ficcién, Melchor Miralles. Nos hemos centrado mucho en la figura de
Miguel Angel y su entorno familiar y lo mds dificil ha sido la gestién de las

emociones. Es una historia que llega a las fibras m4s sensibles™.

Este planteamiento sentimental evita los tintes politicos, muy presentes en los hechos

narrados, que, sin embargo, tanto Antena 3 como Mundo Ficcién prefirieron obviar.

Lo que pasa es que ellos no querian que fuera un proyecto politico, sino algo
muy natural y sencillo, es decir, retransmitir la parte humana de Miguel Angel y
el sufrimiento de su familia. Ademas, en esos momentos, no habian marcas
politicas, éramos todos contra ETA y estdbamos todos juntos por un mismo
objetivo: liberar a mi hermano. Nadie venia en representacion del PP o del
PSOE, todos éramos espafioles. Una buena manera de ver la unidad que habia en
ese momento son los carteles que invadian las calles diciendo: Todos somos

Miguel Angel Blanco™.

Esta opcién, ademds de evitar polémicas, puede resultar mds atractiva para los
telespectadores, sobre todo si se tiene en cuenta que gran parte de las imdgenes de aquel
suceso han sido vistas en repetidas ocasiones por el publico. Por ello, la serie opta por
reconstruir aquellos dias desde el punto de vista de la familia. Se recrean momentos que
todos los espectadores han visto en television y que se han quedado grabados en la

memoria de todos, pero se dan un punto de vista jamds visto hasta el momento y que

3¢ Angel Fernandez, « 48 horas » muestra lo que no se vio del asesinato de Miguel Angel Blanco,

http://www .elmundo.es/elmundo/2008/05/09/television/1210364891 .html, 9 de mayo de 2008. Consulta
web : 03/07/2012.

7 Mari Mar Blanco en «Desde 1la unidad es posible derrotar a ETA »,
http://www diariosigloxxi.com/texto-diario/mostrar/3528, 1 de julio de 2008. Consulta web : 03/07/2012.
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sOlo una ficcion televisiva puede ofrecer : el de los padres del secuestrado. Asi, por
ejemplo, en momentos que se han quedado grabados en el imaginario colectivo espafiol
como el discurso de Mari Mar Blanco para que soltaran a su hermano, se muestra el
punto de vista que las televisiones no pudieron captar: la cdmara se encuentra dentro de
la casa de la familia Blanco, observando las reacciones de los padres, mientras Mari
Mar habla en el balcén a toda Espaia.

Ademads del dmbito familiar, la serie se centra otros cuatro ejes narrativos que se
desarrollan de forma paralela : la investigacion policial para rescatar al concejal
secuestrado, la respuesta social, centrada especialmente en Ermua, los movimientos de
los etarras en aquellas horas, y la estancia de Miguel Angel en un ligubre sétano. La
estructura narrativa juega con varios ambientes y secuencias que se desarrollan de
forma simultdnea, haciendo uso de un montaje alternado de secuencias en
localizaciones diferentes, que aportan un punto de vista diferente sobre los mismos
hechos, lo que contribuye a componer el puzzle. Aunque focaliza la historia desde el
punto de vista de las victimas y se posiciona de su parte, intenta mostrar diferentes
enfoques y mostrar como afecta el asesinato en diferentes ambientes : desde el ambiente
nacionalista de las herriko tabernas, hasta el politico y el social. Este tiempo presente se
mezcla con otra linea espacio-temporal, la de los flash-backs, recursos narrativos
utilizados para la caracterizacién del personaje, pero que producen un parén en la
narracion.

A la reconstruccion de lo acontecido en aquellas horas en estos ambientes, se une la
recreacién ficcionalizada del cautiverio de Miguel Angel. Aunque pueda haber una base
en los sumarios del juicio utilizados para la escritura del guion, esta parte carece de una
fuente directa que pueda testimoniar cémo vivié Miguel Angel aquellas cuarenta y ocho
horas. Por ello, se abre la puerta a la invencién y a la imaginacion del guionista, siempre
teniendo en cuenta la verosimilitud del relato. En este sentido, cabe plantearse el porqué
de esta eleccidn : ;, por qué la serie elige este tipo de focalizacidn narrativa si en el resto
de la serie pretende hacer una reconstruccion fiel de los hechos ? La elecciéon podria

haber sido otra, similar a lo que se vivié en aquellos dias : no saber donde se encuentra
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el secuestrado y que éste no aparezca hasta el final del ultimatum. Esta solucién, sin
embargo, no resulta atractiva desde el punto de vista del espectdculo televisivo. La
ficcién permite recrear aquello que nadie sabe cémo fue y a la vez poner en marcha
mecanismos de identificacion con el espectador. Es necesario que el protagonista —
Miguel Angel — esté presente en la serie, para empatizar con él, para identificarse con su
sufrimiento, y sobre todo porque supone una gran novedad: es lo que nadie pudo ver por
televisién aquellos dias de 1997. Todos vieron el cuerpo de Miguel Angel Blanco en la
camilla antes de entrar en el hospital, por eso, la serie presenta el asesinato del joven
desde su punto de vista : un plano subjetivo de lo dltimo que vio Miguel Angel Blanco
antes y mientras recibia los tres tiros en la cabeza. El espectador se pone en la piel de la
victima a través de la cdmara, algo que tan sélo la ficcion televisiva puede conseguir. En
este sentido, la serie utiliza otro recurso reiterativo, que incluso llega a ser demasiado
mecénico, como es mostrar lo que Miguel Angel hace en su cautiverio, mientras intenta
escapar.

La serie trata de caracterizar a un personaje que la audiencia tan sélo conocia de
forma fotografica: el rostro de Miguel Angel Blanco se multiplicaba en los carteles de
las manifestaciones de solidaridad de aquellos dias. Pero la serie, ademads, tenia que dar
vida a ese rostro de los carteles, que se ha convertido en un icono en la actualidad. Para
ello, la miniserie ha hecho uso de dos elementos narrativos: por un lado, su habitacion,
y por otro, la muisica. Mostrar en varias secuencias como es la habitaciéon de Miguel
Angel, sus pésters, la decoracién, permite conocer mejor al personaje, pero no al
concejal asesinado, sino a la persona, al joven al que le gustaban los Héroes del
silencio. Tanto la musica como la habitacion son recursos de guién que recuerdan al
filme de Nanni Moretti, La habitacion del hijo, en el que la habitacién del hijo muerto
en un accidente tenia un significado especial para los padres, puesto que era lo que
definia los gustos de su hijo, representaba quién era. Ademads, en este filme también hay
un uso recurrente de una musica : Nanni Moretti pone de manera obsesiva la dltima
cancion que escucho su hijo. Al igual que en la pelicula italiana, la habitacién de Miguel

Angel se presenta como metéfora de como era y de quién era. A través de sus paredes se
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descubre a la persona. En la tv-movie, también se usa la musica y, en especial, una
cancion de los Héroes del silencio, « Méagico duende ». Ademads de ser un recurso que
caracteriza al personaje, algunas frases de la cancién como « me siento tan solo que
nadie me puede tocar », insisten de forma dramadtica en la soledad del cautiverio y de la
muerte del joven.

La musica, ademds, serd el leit-motiv de los flash-backs que, diseminados a lo largo
de la narracion, acercan al espectador al protagonista. A través de ellos se cuenta quién
es Miguel Angel. Se pretende alejar al personaje de la imagen del politico: no era un
concejal del PP, sino un joven como cualquier otro, que tenia una banda de musica y al
que le gustaban los Héroes del silencio. Esta vision humana y cercana del personaje se
construye desde la primera secuencia, en la que se presenta a Miguel Angel como un
tipo hogarefio y familiar, mientras desayuna con su madre. Se intenta alejar la politica
de la historia narrada para demostrar que algo asi podria sucederle a cualquiera, sin que
tengan importancia las implicaciones politicas : ETA ataca a todos, no sélo a los de un
determinado partido politico. El aspecto politico se elude o se trata de justificar : el
hecho de que Miguel Angel Blanco entrara en las filas del PP no tiene una lectura
negativa, es decir, no se considera el detonante del secuestro y posterior asesinato. Es
mads, en un flash-back se justifica que el joven entrara en politica para « hacer algo por
el pueblo », segin dice su hermana Mari Mar. Se identifica asi al protagonista con
valores demdcratas, valores como la solidaridad y el darse a los demds. De esta manera,
su muerte se lee como un sacrificio: ha muerto por los demds. Es un martir de la
democracia, y en ello se insiste en las secuencias de su cautiverio : Miguel Angel sufre
el calor, la sed, la inanicién, y finalmente morird a manos de los violentos. Pero su
muerte no ha sido en vano : ha unido a toda Espaiia.

Ademds, Miguel Angel Blanco supuso la visibilidad de las victimas de terrorismo.
Hasta 1997, en el Pais Vasco, como sefialaba en 360 grados, el periodista de La
Vanguardia, José Maria Brunet, no habia una solidaridad hacia las victimas. En este
sentido, el asesinato de Miguel Angel Blanco tuvo unas repercusiones negativas para

ETA, y para el nacionalismo : supuso su aislamiento social. Ademads, fue una victima
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con un fuerte significado politico, aunque la teleserie intente eliminar todo lo
relacionado con este aspecto. Y es que la consecuencia del asesinato del concejal de
Ermua en el terreno politico fue la Ley de Victimas aprobada por el Parlamento vasco.

Sin embargo, el protagonista de la miniserie, Miguel Angel Blanco no es, como
seflalaba Antxon Urrusolo en el especial de 360 grados, el héroe, sino el anti-héroe,
« porque no elige su destino. Es la victima por antonomasia. Es la victima de todas las
victimas ». En este sentido, 48 horas es la primera ficcién sobre terrorismo que decide
contar la historia desde el punto de vista de la victima. De esta manera, se coloca al
espectador en la misma situacion de las victimas : el piblico nunca se identificaria con
un policia, pero si con el sufrimiento de una madre o una hermana. « ; Por qué han
hecho esto a mi hijo ? » insiste el personaje que interpreta a la madre de Miguel Angel.
La serie prefiere afrontar los hechos desde el punto de vista del dolor de la familia y las
consecuencias emocionales. A través de estos personajes, se subraya el sinsentido del
terrorismo y el hecho de que puede golpear de forma arbitraria.

Dentro de la familia, el protagonismo recae en los personajes femeninos : Mari Mar,
quien fue la imagen publica de la familia Blanco de cara a los medios de comunicacién ;
y su madre, Consuelo Garrido, una especie de Pieta, que llora la muerte del hijo como si
se tratara de Cristo en la cruz, y con cuyo dolor se identifica el espectador. Este dolor de
madre y el sacrificio del hijo en los que insiste la serie, se subrayan en el rétulo que
cierra la ficcion : « si la muerte de mi hijo ha servido para que Euskadi y Espaia, y el
mundo entero se pueda unir, se entiendan, y se termine todo el mal del mundo,
bienvenida sea la muerte de mi hijo. Lo digo con todo el dolor de madre ». Estas
declaraciones de Consuelo Garrido a la radio, estdn elegidas con una intencionalidad
muy clara: insistir en el sacrificio de Miguel Angel, un martir de la democracia, y apelar
a la unidad politica y social, sesgada completamente en el momento de produccién de la
miniserie.

En contraste con el héroe, se encuentran los villanos, los integrantes de la banda
terrorista ETA, secuestradores y asesinos del concejal. Estos personajes estdn

construidos para evitar cualquier tipo de empatia del espectador hacia ellos. La ficcién
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televisiva condena y desprestigia a la banda al mostrar la irracionalidad de sus métodos,
asi como la crueldad : sus acciones resultan ilégicas para los espectadores, e incluso
para algunos personajes dentro del entorno nacionalista. Sus acciones crueles e
inhumanas — como el secuestro y cautiverio de Miguel Angel — no se presentan « con un
timbre de gloria », sino como lo que son: « la confusién soberbia, anénima, mezquina y
sin arrepentimiento »°.

Las caracteristicas que definen a los asesinos en la miniserie son negativas
machistas, antipaticos, automatas, inhumanos y crueles. El espectador percibe estos
rasgos a través de una serie de secuencias en las que se muestra lo que hacen,
conversaciones en las que nunca estdn de acuerdo, los enfrentamientos. El lenguaje que
utilizan es hostil, cargado de palabrotas y de malos modos. Incluso entre ellos hay
enfrentamientos dialécticos, pero siempre termina imperando la jerarquia y la
obediencia a la voz de orden de la organizacién. Las caracteristicas de los tres etarras
que aparecen en la miniserie contrastan con las del pueblo que se solidariza con el
secuestrado. Mientras el pueblo representa la democracia y la unidad, entre los tres
asesinos de Miguel Angel Blanco impera la jerarquia y el obedecer callando, pero
dentro de un clima de continua confrontacion. Esta diversidad de opiniones y falta de
unidad en los criterios que deben seguir se aprecia también en otros personajes, como
los nacionalistas que frecuentan la herriko taberna, que terminan discutiendo porque
algunos consideran que lo que estd haciendo ETA es una auténtica crueldad. Otro rasgo
negativo que caracteriza a los secuestrados es el machismo : el telefilme insiste en
varias secuencias en las actitudes machistas de uno de los dos etarras, que trata a su
compaiiera, Amaia, como una sirvienta.

Por si no queda claro para el espectador que los terroristas son despiadados asesinos
sin escripulos y sin corazén, en el debate del espacio emitido el 2 de julio de 2008, a
continuacion del primer episodio de la miniserie, lo repiten de forma continua : es una
organizacién sanguinaria, que hizo el secuestro de Miguel Angel Blanco para vengarse

de la liberacién de Ortega Lara. Son ejecutores de un plan : tienen fe fandtica y odio —

¥ Andrés Saldain, en César Hidalgo Calvo, Teoria y prdctica de la propaganda contempordnea, Santiago
de Chile, Editorial Andrés Bello, 1986, p. 290.
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seflalaba Melchor Miralles. Se insiste también en la falta de humanidad de los
terroristas, en contraste con el protagonista, la familia y el resto de la sociedad
representada en la miniserie : «no hay humanidad ni tormento en los etarras
condenados — afirmaba Mari Mar Blanco en la entrevista de 360 grados. No mostraron
arrepentimiento ».

Tampoco salen bien parados en la miniserie los representantes del independentismo
de izquierda mds radical. Se trata de algunos personajes secundarios que muestran
abiertamente su apoyo a las acciones violentas de ETA. Estas actitudes se contrastan
con otras opiniones contrarias que se empiezan a producir en el seno del nacionalismo.
A pesar de que la representacion de los diferentes sectores del nacionalismo vasco es
bastante plana, no se presenta a todos los nacionalistas con las mismas caracteristicas.
Se manifiesta la divisién y el enfrentamiento entre ellos, y sobre todo el rechazo de la
poblacién hacia estos sectores. La tv-movie refleja el ambiente en las calles que se vivid
en aquellos dias en el Pais Vasco, y especialmente en Ermua, y el cambio social que
supuso: mucha gente pasé de tener miedo a los simpatizantes de ETA, a enfrentarse a
ellos directamente, a mirarles a la cara. La miniserie condena el nacionalismo radical
que usa las armas para conseguir sus objetivos, y lo distingue de un nacionalismo
democrético como el del PNV.

También se ponen de manifiesto las consecuencias que el secuestro y asesinato de
Miguel Angel Blanco tuvo para el nacionalismo : la pérdida del apoyo popular. En el
ultimo capitulo, después del tragico desenlace, se muestran las reacciones de la gente,
entre las que hubo diversas agresiones a nacionalistas en lugares como Pamplona. Esto
apunta a un hecho sobre el que se debatird en 360 grados : que el nacionalismo perdio la
calle, perdio el apoyo popular, puesto que « todo nacionalismo queda contaminado por
la violencia » — sefial6 Antxon Urrusolo en el debate de Antena 3. « Lo que ETA no
midi6 fue la reaccion de la gente en el Pais Vasco : se produjeron altercados, insultos a
la gente en las sedes de Batasuna ». La consecuencia mds directa del asesinato de

Miguel Angel Blanco fue el pacto de Lizarra.
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Asesinato y politica

Otro de los ejes narrativos de la miniserie se centra en la investigacion de las fuerzas
de seguridad, cada vez mads cerca de la pista que les pudiera conducir al lugar donde
tenfan retenido al joven concejal. Los mandos de las distintas fuerzas de seguridad
dependen tanto del gobierno central como del gobierno autonémico. Las referencias a la
actuacion de ambos son minimas. La productora ha preferido evitar el tema politico, asi
como emitir un juicio de valor sobre la actuacién del gobierno en un momento de crisis
como éste : ;, deberia o no deberia haber hecho algo el gobierno de Aznar para salvar la
vida de Miguel Angel Blanco ? La miniserie elude este tipo de preguntas. La primera
vez que se nombra al gobierno central — sin mencionar directamente a José Maria Aznar
— es después de setenta y cinco minutos de metraje. El mdximo mando de la policia
nacional afirma que el gobierno no puede ceder al chantaje. En la reconstruccién
televisiva que se ofrece de los hechos, no hay apariciones del presidente del gobierno ni
de otros politicos. Se ha dejado al margen la politica para construir una historia humana.

Esta falta de actitud critica o de opinién acerca de la posicion del gobierno en aquellos
instantes, se reitera en el debate posterior. La idea que cuaja entre el piblico es que el
gobierno hizo lo que pudo. « El gobierno — afirmaba Melchor Miralles en 360 grados —
hizo lo dnico que podia hacer : no dialogar, no negociar ». En ello también insiste Mari
Mar Blanco en su entrevista : « No pedimos al gobierno que negociara. No vimos una
manera de negociar. Era ceder al chantaje ». Sin embargo, en el debate, se critica la
situacion actual en relacion con ETA y la politica antiterrorista del gobierno de
Rodriguez Zapatero.

A estos ataques al PSOE y en especial al entonces presidente del gobierno, Rodriguez
Zapatero, se suma la audiencia a través de los mensajes de movil. Frases como
« Zapatero ha hecho mucho dafio al espiritu de Ermua» ; «ZP dimisién» ;
« socialistas, ;, vais a volver a negociar ? » ; 0 « estos asesinos es a los que ZP llama
hombres de paz y negocia con ellos », se sucedieron a lo largo del programa especial

sobre Miguel Angel Blanco, que se convirtié, mds que en un homenaje al concejal
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asesinado, en un foro de discusién y ofensas hacia el gobierno del PSOE. Resulta
curioso que los comentarios procedentes de los mensajes de texto que aparecen en
pantalla a lo largo del programa no sean contra ETA y su violencia, sino contra el
gobierno de Rodriguez Zapatero. Se lleva a la actualidad un hecho ocurrido en 1997, y
se relaciona con el proceso de didlogo abierto por el PSOE. No hay ninguna referencia
a la tregua mds cercana a los hechos narrados por la tv movie, la llamada « tregua
trampa » de 1998, consecuencia indirecta de lo acontecido con Miguel Angel Blanco.

Pero la recepcion entre la audiencia no fue s6lo de rechazo hacia el PSOE y su politica
anti-terrorista actual. Entre los mds de dos millones de espectadores de media que
siguieron la serie, se recogieron algunas opiniones que ponen de manifiesto la
emotividad que genera el caso de Miguel Angel Blanco: « Once afios después sigo
llorando » — decia un sms. Otros incluso, hablan de sacrificio : se insiste incluso en los
mensajes en que Miguel Angel Blanco fue un martir de la democracia.

Los comentarios de los televidentes y los de los contertulios que participaron en el
programa especial de 360 grados llevaron a la actualidad el tema de Miguel Angel
Blanco. Se cuestionaban qué habia pasado con el « Espiritu de Ermua », consecuencia
directa del asesinato del edil. Para algunos eran todo cenizas. Para todos, las
movilizaciones se habian convertido en un teatro. Se ha roto la unidad que se consiguié
en 1997, por lo que parece que el sacrificio ha sido en vano. Esta insistencia en la
situacion politica del contexto de produccioén, hace cuestionarse los motivos y las
intenciones de la realizacién de la miniserie. Para Melchor Miralles, director de El
Mundo TV, productora de la miniserie — « un trabajo asi solo tiene sentido si sirve para
algo. Y contar la historia de Miguel Angel Blanco con toda su crudeza hace que quede
ahi, como recordatorio para que este tipo de cosas no se vuelvan a repetir ».

Sin embargo, las intenciones de esta ficcion televisiva van més alla : trata de llamar la
atencion sobre la falta de unidad frente al terrorismo de ETA que hay tanto en la
sociedad como en la clase politica espafiola. En ello, insiste la hermana del edil

asesinado :
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espero que, al menos, sirva para despertar conciencias posiblemente adormiladas
por el paso del tiempo. Aquello supuso un momento histérico para nuestra
democracia en la lucha contra ETA. Hay que recordar que la movilizacién del
pueblo fue espontanea, no habia ningun director dando 6rdenes sobre cémo habia
que actuar, como habia que salir y en qué momento. La gente se solidarizo con
nosotros desde el primer minuto y en ninglin momento, nos sentimos solos.
Aquello permitié que en cualquier esquina, tanto en Espafia como en el mundo
entero, todos supieran quién era realmente ETA : una banda de asesinos. Algo
esencial a recordar es que desde la unidad, es posible acabar y derrotar a esta
banda terrorista. Ojald que once afios después, y gracias a esta pelicula, la gente
vuelva a despertarse y a salir a la calle de la misma manera que lo hicieron en
aquella época y asi, arrinconar a aquellos que llevan cuarenta afios amargandonos

la vida®.

El texto con el que se cierra la pelicula, antes comentado, es un llamamiento a la
unidad que en el momento de emision de la serie se habia roto. Incluso, en el programa
de debate de Antena 3 se insiste en la idea de la unidad frente al terrorismo: « La
pelicula serd util si vuelve el espiritu de unidad », sefiala José Maria Brunet. Ademads de
apelar a la unidad, la miniserie tiene otras intenciones muy relacionadas con el contexto
de produccién. Es interesante preguntarse por qué especialmente en 2008, se emite una
ficcion como 48 horas. | Por qué no en el décimo aniversario de la muerte de Miguel
Angel Blanco ? No parece casual que su emisién coincida con la intencién del entonces
presidente vasco, Juan José Ibarretxe, de hacer un referéndum para la
autodeterminacion. Ademads, como se percibe en las reacciones de los espectadores, el
recuerdo de un martir de la democracia como Miguel Angel Blanco supone un ataque al
gobierno de Rodriguez Zapatero que intentd el didlogo con una banda terrorista con la

que no se puede negociar, tan s6lo por respeto a las victimas como él. En ocasiones, las

3 Mari Mar Blanco, « Desde la unidad es posible derrotar a ETA », http://www .diariosigloxxi.com/texto-
diario/mostrar/35288/desde-la-unidad-es-posible-derrotar-a-eta, 13 de octubre de 2008. Consulta web :
03/07/2012.
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politicas de produccién de algunas televisiones estdn muy relacionadas con la actualidad

politica del momento, aunque se trate de reconstrucciones histéricas.

Carlota Coronado Ruiz

Universidad Complutense de Madrid
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La télévision espagnole a travers le prisme de la revue satirique
El Papus

Avec les dernieres années du franquisme les médias prennent un nouvel essor et se
diversifient. Un nouveau type de presse apparait a 1’abolissement de la censure
préalable apporté par la nouvelle loi sur la presse de 1966. Une presse d’opposition
s’affirme et s’empare de 1’actualité pour critiquer le régime, avec des publications telles
que Triunfo ou Cuadernos para el didlogo. Au sein de cette presse antifranquiste, la
presse satirique, muselée sous la dictature, ré-émerge avec de nouvelles publications,
dont certaines extrémement transgressives, comme la revue El Papus, offrent, par leur
humour critique, un point de vue original sur les changements sociopolitiques en cours.
Ces revues témoignent de la place prise a cette époque par la télévision au sein d’une
Espagne qui accede totalement a la société de consommation. La télévision devient un
média de masse, mais reste sous le monopole du régime et fait donc objet de débat dans
la presse antifranquiste. Nous verrons dans cet article comment la revue El Papus se sert
de ce nouveau média pour marquer son opposition a la dictature, et aussi, dans un but

commercial, pour développer sa diffusion auprés d’un nouveau public de

téléspectateurs.

La télévision espagnole au début des années soixante dix : un nouveau média de
masse

La télévision fait son apparition en Espagne en 1956. Initialement considérée comme
un produit de luxe, la télévision devient, en moins d’une décennie, un symbole de

modernité dans une Espagne en plein boom économique. Grace a la mise en place, a la

ISSN 1773-0023 126




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

fin des années cinquante, d’une nouvelle politique de libéralisation économique, le pays
s’industrialise, s’urbanise, se modernise et les Espagnols acceédent rapidement a la
société de consommation. C’est dans ce contexte que la télévision prend un essor sans

précédent et s’impose tres vite comme le nouveau média de masse par excellence.

Des les années soixante, le petit écran dépassait la machine a laver et méme
I’automobile comme objet civilisationnel de référence pour les Espagnols. Il
incarnait a la fois le progres, 1’avenir et le confort individuel, auxquels aspiraient
désormais tant les nouvelles générations nées apres la guerre que celles qui

I’avaient subie de plein fouet (Duran Froix, 2009, 8).

A partir du milieu des années soixante-dix, les chiffres d’audience connaissent une
telle augmentation que les historiens désignent cette période comme 1’age d’or de la
télévision espagnole. Un age d’or qui commence avec I’inauguration des studios de
Prado del Rey en 1964, et la création de la seconde chaine (TVE 2) en 1966 ; et qui
prend fin en 1975, avec la crise économique et la mort de Francisco Franco.

C’est également a cette époque que les premiers discours critiques sur la télévision
espagnole font leur apparition. Au début des années soixante, le petit écran suscite
I’intérét de quelques revues intellectuelles et spécialisées telles que Triunfo, Film Ideal,
Primer Plano et Fotograma. Mais ce n’est qu’au début de la décennie suivante que la
télévision devient objet de débat et de réflexion, principalement avec Los teleadictos de
José Maria Rodriguez Méndez (1971) et Libro Gris de la Television espafiola de
Manuel Vazquez Montalban (1973). La cote de popularité du petit écran aupres des
Espagnols est telle que les journaux satiriques, et notamment la revue El Papus, lui
consacrent une attention particuliere.

El Papus fait partie d’un petit groupe de revues d’humour graphique' qui voit le jour
au début des années soixante-dix. Cet hebdomadaire nait de I’initiative d’Oscar Nebreda

(Oscar) et Ramén Tosas (Ivd), deux dessinateurs phares de Barrabas, publication

" Hermano Lobo (1972), Barrabas (1972), El Papus (1973) et Por Favor (1974).
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satirique consacrée au sport. Contrairement a La Codorniz, qui dominait alors le
panorama de la presse humoristique, Hermano Lobo, Barrabas, El Papus et Por Favor
utilisent I’humour pour contourner la censure, faire tomber les tabous du régime et
dénoncer la dictature. El Papus se démarque au sein de ce groupe par son ton
particuliecrement provocateur et son mauvais golt assumé pour le grossier, le
scatologique et le vulgaire. Revue extrémement transgressive, El Papus subit de
nombreuses sanctions, de la part du régime, qui va jusqu’a interdire sa publication a
deux reprises pendant 4 mois, de juin a octobre 1975 et de mars a juillet 1976. Le 20
septembre 1977, la rédaction du journal est également la cible d’un attentat au colis
piégé organisé par un groupuscule d’extréme droite.

Dans le cadre de cette étude sur la réception de la télévision espagnole a travers le
prisme de la revue El Papus, nous nous sommes intéressés exclusivement aux 103
premiers numéros (20 octobre 1973 - 17 janvier 1976), dans la mesure ou cette période
correspond aux dernieres années de 1’age d’or de la télévision espagnole, époque a
laquelle TVE avait encore le monopole du petit écran. Notre choix a été également
guidé par le fait que, durant cette période, les dernieéres années avant la mort du
dictateur Franco, le journal El Papus montre un intérét marqué pour la télévision.
Chaque semaine, El Papus consacre, en effet, entre quatre et cinq pages a commenter
Pactualité télévisée’, parodier des reportages et des journaux d’informations’ et
caricaturer des personnalités connues du petit écran (présentateurs acteurs et artistes)®.

Ce que I’on percoit, immédiatement, a la lecture des sections d’El Papus consacrées a
la télévision, c’est qu’elles véhiculent une image tres négative de cette derniere. Il s’agit
cependant d’une vision comparable au portrait que le reste de la presse espagnole de
I’époque dresse du petit écran, bien souvent utilis€ée comme un véritable moyen pour

attaquer le régime (Palacio, 2011, 81).

? Notamment a travers des rubriques comme « La pantallita era una fiesta » (n°1-79), « La tltima cadena
Papus-NPI » (n°1-22) ou « Tres Rombos » (n°23-79).

? A partir du n° 91, édité le 25 octobre 1975 aprés quatre mois d’interdiction de publication, le dessinateur
Ramoén Tosas (Iva) inaugure une nouvelle rubrique qui devient trés vite 1’une des rubriques phares d’El
Papus : « Telediario Particular ».

* El Papus consacre, a cette époque, en moyenne une page et demie 2 ce type de caricatures signées par
les dessinateurs Jordi Ginés (Gin) et Garcia Llorente.
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La satire de la télévision espagnole au service d’une contre propagande
antifranquiste

El Papus rend compte de la fagcon dont I’Etat instrumentalise la télévision. Jusqu’au
milieu des années quatre-vingt, contrairement aux autres pays européens comme la
France ou I’Italie, la télévision espagnole est toujours, sous le monopole exclusif de

I’Etat, qui s’est empressé de la convertir en un média de propagande pro-franquiste.

Les programmes journalistiques de TVE ont toujours cherché a manipuler
I’information et a créer une confusion entre opinion et information [...].
L’utilisation de I’information internationale, pleine de conflits, de violence, de
corruption, etc., en contraste avec le panorama idyllique de I’information
nationale n’est qu’une preuve parmi d’autres de cette manipulation
systématique. L’identification La collusion entre 1’'information de la télévision et
le Gouvernement était devenue un tel vice que les professionnels du journalisme
arrivés a TVE dans les périodes suivantes ne pouvaient plus complétement s’en

défaire [...]° (Bager Herms, 1993, 302-303).

Quelques années avant la parution d’El Papus, Paxti Aguinaga avait déja dénoncé
cette instrumentalisation de la télévision a des fins propagandistes, dans un article
intitulé « TV y grupos de presion », publié dans le numéro 512 de la publication
Familia Nueva. Mais en 1970, année du proces de Burgos, il est encore extrémement
dangereux de critiquer ouvertement le régime, et Familia Nueva paie le prix fort pour
avoir osé élever la voix. La censure ne laissera pas passer cette accusation et obligera la

revue a mettre la clef sous la porte. Les critiques adressées aux journaux télévisés par

* Toutes les traductions dans le corps du texte sont de I’auteur. La manipulacién de la informacién y la
confusion entre opinién e informacién fueron una ténica dominante en los programas periodisticos de
TVE [...]. La utilizacién de la informacién internacional, llena de conflictos, violencia, corrupcion,
etcétera, en contraste con el panorama idilico de la informacién nacional sélo es una de las muestras de
esta manipulacion sistemadtica. La identificacion entre la informacion de television y el Gobierno se
convirtié en un vicio del que ya no podian sustraerse por entero los profesionales del periodismo que
llegaron a TVE en los sucesivos periodos [...].
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Jaime de Armifidn, collaborateur d’El Papus®, font échos aux propos tenus par Paxti

Aguinaga en 1970.

Le probléeme des informations de TVE est gravissime parce qu’il est impossible
de dépasser la cote de désinformation a laquelle nous sommes arrivés. [...]

Aujourd’hui, on « oublie » tout probléme qui constitue 1’actualité de I’'Espagne’

(Don José®, 1973)

Dans cet extrait de la rubrique « La pantallita era una fiesta » du numéro 8 d’El
Papus’, Jaime de Armifian parle de « désinformation » et d’ « oubli » des problémes
nationaux, dans un contexte ou le dictateur montre des signes de faiblesse, I’anti-
franquisme est en constante progression et ol les tensions sociopolitiques se multiplient.
Mais, rien de tout cela ne semble transparaitre dans le petit écran, d’apres le journal. La
politique, tabou de la dictature, est un sujet que le nouveau média de masse ne peut

absolument pas aborder.

¢ Jaime de Armifidn réalisa de nombreux films télévisés et cinématographiques pendant le Franquisme
tardif et la Transition démocratique.

" El problema de los informativos de TVE es gravisimo porque resulta imposible superar ya la cota de
desinformacion a que se ha llegado. [...] Hoy se « olvida » de todo problema que constituye la actualidad
de Espaiia.

8 Don Justo est I’'un des pseudonymes utilisés par Jaime de Armifidn dans la rubrique « La pantallita era
una fiesta ».

° Daté du 8 décembre 1973.
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« Noticias del silencio », Iva, El Papus n°58, 23 de noviembre de 1974
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Autre exemple de satire des journaux télévisés, cette bande dessinée intitulée Noticias
en silencio du dessinateur Iva, dans laquelle le programme télévisé Telediario est
qualifié par le personnage de la mere, de programme pour débiles mentaux. On
remarquera dans cette vignette le clin d’ceil au poete italien Cesare Pavese, symbole de
la lutte intellectuelle contre le fascisme. Il n’est pas anodin qu’lva place 1’enfant
absorbé par la lecture d’un livre de Pavese au centre de la derni¢re vignette, tout en bas
de la bande dessinée. Par le biais de cette position stratégique, Iva met au premier plan
la figure de I’intellectuel ainsi que I’importance des Lettres et de la culture d’opposition
antifasciste, patrimoine culturel rejeté par le franquisme, allié du fascisme. L’enfant,
quant a lui, est le symbole des nouvelles générations. Dans Noticias del silencio, Iva
invite symboliquement la jeunesse a se détourner de la télévision pour se plonger dans
la lecture d’ouvrages intellectuels qui éveillent I’esprit. Plus qu’une attaque de la
télévision, cette bande dessinée satirique d’Iva est une dénonciation de la dictature et un
appel a la réintégration d’une culture dont le régime franquiste continue d’interdire
I’acces. En ce sens, Noticias del silencio est un bon exemple de la facon dont El Papus
réalise une véritable contre-propagande antifranquiste.

Pour Iva, comme pour José Maria Rodriguez Méndez, la télévision espagnole est une
« télé-poubelle » qui ne contribue pas a éveiller le téléspectateur mais, bien au contraire,

a endormir son esprit critique.

Selon Rodriguez Méndez, la télévision est congue comme une agréable
compagnie domestique qui a pour objectif 1’aliénation du spectateur pour le
priver de toute curiosité et inquiétude ; le média est trivial, évasif et déformant et

il est destiné a renforcer la place du téléspectateur comme consommateur de

produits'® (Palacio, 2011, 82).

1% Segtin Rodriguez Méndez, la television estd concebida como una grata compaiifa doméstica que tiene
como objetivo la alienacién del espectador para quitarle curiosidad e inquietud; el medio es trivial,
evasivo y deformante y estd destinado a fortalecer el caracter del telespectador como consumidor de
productos.
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Dans « Télévision para imbéciles'' », le collaborateur d’El Papus Antonio Franco
qualifie la télévision d’ « opium du peuple », expression qui va se généraliser jusqu’a

devenir un véritable cliché de la télévision, toujours d’actualité.

Ceux qui disent que la télévision est un opium pour le peuple sont franchement
ravis de la nouvelle programmation de TVE. Les programmes sont si mauvais
que personne ne les regardent, et les gens sortent dans les bars pour parler de
politique, remplissent les cinémas d’art et d’essai, rendent visitent a leurs amies
ou se promenent du c6té de la délégation des syndicats la plus proche de chez

eux'’ (Eddy Thorial, 1974).

Outre les nombreux termes et expressions employés dans cet article pour construire une
mauvaise image de la télévision, on remarquera comment Antonio Franco, sous le
pseudonyme d’Eddy Thorial, suggere implicitement et de fagon ironique, qu’en ne
soignant pas la programmation télévisée, le régime conduit lui-méme les Espagnols a se
tourner vers ce qu’il redoute le plus : la politique, les avant-gardes culturelles, le sexe et
les syndicats. Les activités évoquées : « parler de politique », « remplir les cinémas d’art
et d’essai », « rendre visite a leurs amies », « se promener du coté de la délégation des
syndicats », constituent, de toute évidence, un discours contre-propagandiste propre a
I’opposition antifranquiste de 1’époque.

L’embleme de cette télé-poubelle est bien le sport, qui devient, sous Franco, le
programme favori de la télévision espagnole, comme le souligne Jaime de Armifdn,
sous le pseudonyme de Don Justo dans I’article « T.V E. analfabeta deportiva », publié
dans le numéro 73 d’El Papus, le 8 mars 1975. Jaime de Armifidn ne critique pas le

sport en lui-méme, mais son instrumentalisation par le régime franquiste, qui privilégie

' Cet article figure dans le numéro 58 d’El Papus, daté du 23 novembre 1974 et entierement consacré a la
télévision espagnole.

2 Los que dicen que la televisién es un opio para el pueblo estdn francamente contentos con la actual
programacién de TVE. [...] Los programas son tan malos que ya nadie se alinea frente al receptor, y la
gente se va al bar a hablar de politica, llena los cines de arte y ensayo, visita a las amigas o se va a pasear
por la acera de la delegacion de sindicatos mds cercana a su casa.
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ce divertissement au détriment d’une information de qualité ou de programmes culturels
qui éveilleraient I’intellect des Espagnols. De facon similaire a la bande dessinée
Noticias del silencio, I’article « T.V E. analfabeta deportiva » suggere que le régime
franquiste cherche a empécher a tout prix la formation intellectuelle de la jeunesse
espagnole.

Si El Papus s’intéresse trés majoritairement a la programmation de la télévision
espagnole, les premieres années de publication du journal retracent avec une grande
précision les aléas de la direction de TVE. L’article « Mirando hacia atrés... ;sin
ira? »" recense ainsi jusqu’a quatre changements de direction uniquement pour 1’année

1974.

Au cours de cette année sur le point de se terminer le média télévisé espagnol a
connu un, deux, trois et méme quatre changements au sein de sa direction [...].
Trop de chefs, de petits chefs, de légion de « pistonnés » et d’arrivistes « qui
retournent leur veste » sont passés par les bureaux et les studios de Prado del

Rey et de Barcelone [...]"* (Don Justo, 1975).

Jaime de Armifidn, sous le pseudonyme de Don Justo, ne se contente pas de se référer a
cette instabilité, elle est, pour lui, le signe d’une corruption galopante. Ce collaborateur
d’El Papus donne, ainsi, une image négative du régime franquiste lui-méme, dans la
mesure ou c’est lui qui a la mainmise sur le petit écran.

Le journal satirique dénonce, également, la censure, qui exerce un contréle continu
sur la télévision, comme elle le fait, par ailleurs, sur les autres médias, productions
artistiques et productions culturelles. Dans la rubrique « La pantallita era una fiesta » du

numéro 22 d’El Papus" , Jaime de Armifidn accuse la censure de nuire significativement

'3 Publié le 10 janvier 1975 dans le n°65 d’El Papus.
' Uno, dos, tres y hasta cuatro fueron los cambios que en su direccién sufrié el medio televisivo espafiol
durante el afio que se va [...]. Demasiados jefes, demasiados jefecillos y legién de « enchufados » y

« chaqueteros » la que pasé por los despachos y estudios de Prado del Rey y Barcelona [...].
"> Daté du 16 mars 1974.
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a la qualité de la télévision, mais il y fait également référence pour démentir le discours

du régime prétendant proner « I’ouverture ».

Le vendredi soir est consacré a Estudio I, en d’autres termes, aux pieces de
théatre. C’est ce qui est prévu ce soir-1a, pour le moins. Mais comme c’est une
chose de vouloir et une autre de pouvoir, malgré cette tendance a I’ouverture,
cela fait déja plusieurs semaines qu’Estudio 1 annonce des ceuvres qui ne
passent ensuite jamais. Pourquoi ? Tout simplement, parce que la censure est
toujours un personnage important dans notre Espagne et ce, qu’il existe ou non

une tendance a I’ouverture'® (Don Justo, 1974).

Au-dela de I’'image négative que le journal véhicule de la télévision, Jaime de
Armifidn exploite également cette derniere pour mettre a 1’épreuve de la réalité le
discours du régime et mesurer les changements en cours dans un contexte, quelques
semaines apres la proclamation du discours d’Arias Navarro connu comme « I’esprit du
12 février », ou le gouvernement franquiste affiche une certaine « ouverture ». Dans ces
deux extraits de la rubrique « Tres Rombos'’ » des numéros 24 et 32 d’El Papus'®, on
voit, ainsi, comment le journal procéde pour évaluer si I’Espagne est « réellement » en

train de s’ouvrir et d’accepter des meceurs plus libérées.

On parle beaucoup d’ouverture, mais jusqu’a maintenant, nous avons seulement

vu des bikinis (tres fugaces et lointains), dans les « spots» (qui constituent

16 1a noche de los viernes esta dedicada a Estudio 1, dicho en otras palabras, a las obras de teatro. Esa es,
por lo menos, la intencién. Pero como una cosa es querer y otra poder, pese a esta tendencia aperturista,
Estudio 1 lleva ya unas cuantas semanas anunciando obras que luego no se emiten. ;Por qué?
Sencillamente, porque la censura todavia es personaje importante en nuestra Espafia, por mucha tendencia
aperturista que exista.

"7 Le titre de cette rubrique est un clin d’ceil aux mentions appelées « rombos », dont TVE se servait a
cette époque pour définir a quelle catégorie de public un programme était destiné. La mention « un
rombo » indiquait que le programme €tait interdit aux moins de 14 ans ; et « dos rumbos », aux moins de
18 ans.

'8 Datés du 30 mars et du 25 mai 1974.

ISSN 1773-0023 135




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

toujours le meilleur de notre TVE, avec une gonzesse A tomber par terre)'’

(Lucifer”, 1974).

L’ouverture se propage, mais lentement, certainement pas au rythme que nous avions

imaginé et espéré.

Pour le moment, on toleére les barbes et quelques minijupes. Les décolletés
provoquent plus de résistance, mais ils finiront bien par €tre admis, parce que ce
n’est pas possible autrement, car les décolletés existent, comme les hommes a
moustache. Donc, ne vous inquiétez pas, tout est prévu, méme les bikinis en

direct, pour cet été*' (Ataulfo™, 1974).

Finalement, malgré 1’image globalement trés négative que le journal véhicule de la
télévision, El Papus ne manque pas de saluer quelques programmes et personnalités du
petit écran, lorsque ceux-ci reflétent une prise de distance critique avec la dictature, ce
qui traduit, une fois encore, un discours clairement contre-propagandiste. Dans la
rubrique « Tres Rombos » du numéro 39%, El Papus fait I’éloge de deux initiatives. La
premiere concerne 1’incorporation a TVE de Buero Vallejo, un dramaturge
antifranquiste. La seconde concerne le présentateur de Tele-Revista, Moncho Alpuente,
et lauteur de Darticle, sous le pseudonyme d’Oncle Eduvigis*, salue I’initiative de ce
présentateur antifranquiste, également chanteur et écrivain, qui se démarque par son

style critique.

' Mucho se habla de aperturismo, pero, hasta ahora, sélo hemos visto bikinis (y muy fugaces y lejanos),
en los « spots » (que sigue siendo lo mejor de nuestra TVE, con alguna chavala que sale fenomenal, de
verdad).

2 Pseudonyme probablement utilisé par le collaborateur Jaime de Armifian.

2! Que la apertura entra, pero no al ritmo imaginado y esperado, sino mds despacio. De momento, ya
permiten las barbas y alguna que otra minifalda. Con los escotes, son mds severos, pero terminaran por
admitirlo, porque no les queda otro remedio, ya que resulta que los escotes existen, igual que existen los
seflores con bigote. Asi que, tranquilidad, que todo estd previsto, incluso los bikinis en directo, para este
verano.

22 11 est probable que cet autre pseudonyme ait également été utilisé par le collaborateur Jaime de
Armifidn.

> Daté du 13 juillet 1974.

#* Comme dans les deux cas précédents, ce pseudonyme renvoie trés certainement 2 Jaime de Armifian.
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Attention a Estudio 1, ou Noche de Teatro, comme vous voudrez. Un espace en
hausse. Aux dernieres ceuvres mises en scenes il faut en ajouter une future tres
intéressante. [...] Nous célébrons 1’incorporation 2 TVE d’un auteur comme
Buero Vallejo [...]. Un espace de Tele-Revista est en train de s’améliorer
sensiblement, [...] ou du moins, il fait preuve de rigueur et de criteére propre, en
essayant d’aider les chanteurs et les groupes qui ont réellement du talent, et non
ceux que les puissances compagnies discographiques seraient intéressées de
promouvoir. Nous imaginons parfaitement la série de pressions économiques
[...] qu’Alpuente et son équipe doivent supporter, et c’est pour cette raison,
parce que pour le moment ils se maintiennent fermement dans leurs positions et

dans leurs opinions que nous leur dédions cet éloge™ (Oncle Eduvigis, 1974).

Nous allons voir, a présent, que le journal El Papus ne s’intéresse pas seulement a la
télévision pour critiquer le régime franquiste, mais également, comme un moyen pour

fonder son identité et cibler son public.

Le téléspectateur : un public privilégié pour renforcer I’identité d’un journal
satirique

Comme nous 1’avons évoqué précédemment, El Papus émerge au sein d’une presse
satirique qui s’est constituée au début des années 1970. Il est essentiel que la revue
puisse se développer et attirer le public, qu’elle se démarque des autres publications du
méme style et affirme une identité qui lui est propre. Certes, la facon dont le journal
utilise I’image négative de la télévision pour critiquer le régime lui permet d’affirmer

son caractere antifranquiste, mais I'intérét d’El Papus pour le petit écran va plus loin

25 Atencidn a Estudio 1,0 Noche de Teatro, como ustedes gusten. Un espacio en alza. A las dltimas obras
puestas en escena hay que afadir una futura muy interesante. [...] Celebramos la incorporacion a TVE de
un autor como Buero Vallejo [...]. Algiin espacio de Tele-Revista estd mejorando sensiblemente, [...] al
menos se muestra riguroso y con criterio propio, tratando de ayudar a los cantantes y grupos que de
verdad valen, y no a los que les interesan promocionar a las poderosas compaiiias discograficas. Nos
imaginamos la serie de presiones econémicas [...] que han de soportar Alpuente y su equipo, y, por eso
mismo, porque de momento se mantienen firmes en sus posturas y en sus opiniones, les dedicamos este
elogio.
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encore. Cette citation du spécialiste de la presse d’humour graphique, Ivan Tubau, nous

fournit un éclairage sur la spécificité de la revue El Papus :

El Papus attaque furieusement —tout d’abord de fagcon indirecte, puis directe- le
puritanisme, la répression, la religion, la police. Personne en Espagne n’avait été
— et n’a été par la suite — aussi loin dans la contestation des valeurs établies,
personne n’avait produit — et n’a produit par la suite — un humour aussi noir et
sauvage dans les contenus, aussi moche, brutal et apparemment négligé dans la
forme, des traits enragés aussi anarchistes, en somme. Personne non plus, depuis
I’époque d’Arniches et sans oublier Forges, n’avait poussé aussi loin la
reproduction/invention du langage informel des classes populaires, la

transgression sans pitié des normes orthographiques®® (Tubau, 1987, p.246).

Pour Ivan Tubau, El Papus peut étre considérée comme la revue la plus transgressive de
son époque et cette transgression n’est pas seulement en rapport avec 1’anti-franquisme
de la revue et son gofit pour ’actualité sociopolitique qui caractérise 1’ensemble de la
presse satirique espagnole du début des années soixante-dix, elle est, également, et c’est
bien la sa spécificité, une transgression formelle. Ivdn Tubau fait allusion a une
esthétique de la laideur ot prédominent les aspects grossiers, vulgaires et méme
scatologiques. Le public ciblé par El Papus ne se limite pas, comme c’est le cas
d’Hermano Lobo ou de Por Favor, a un public intellectuel. El Papus s’adresse a tous et
surtout, aux couches populaires. La reproduction/invention du langage de registre
familier, a laquelle Ivan Tubau fait allusion, correspond a I’'un des procédés employés
par la revue pour attirer 1’attention des masses populaires. Dans un entretien que nous

avons réalisé avec Oscar Nebreda, qui fut avec Iva a D’initiative de la création du

2% EI Papus ataca furiosamente — primero por via indirecta, luego directa — al puritanismo, la represion, la
religion, la policia. Nadie en Espaifia habia ido — ni ha ido después — tan lejos en la contestacion de los
valores establecidos, nadie habfa hecho — ni ha hecho después — un humor tan negro y salvaje en los
contenidos, tan feista, brutal y aparentemente descuidado en la forma, tan anarquista faccion rabiosa en
suma. Nadie tampoco, desde los tiempos de Carlos Arniches y sin olvidar a Forges, habia llevado tan
lejos la reproduccién/invencién del lenguaje informe de las clases populares, la transgresion
inmisericorde de la normativa ortogréafica.
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journal, le dessinateur nous raconte que leur projet commun était de créer une revue
satirique qui s’adresserait a tous, y compris aux couches populaires. Si El Papus
s’intéresse de pres a la télévision, c’est parce qu’elle lui permet d’établir une complicité
avec ses lecteurs qui sont, également, téléspectateurs. La place qu’El Papus attribue aux
téléspectateurs dans ses critiques de la télévision espagnole semble corroborer cette
affirmation. Globalement, la critique d’El Papus n’est pas dirigée contre le
lecteur/téléspectateur. Bien au contraire, dans la plupart des cas, El Papus le place en
position de victime subissant la  mauvaise programmation  télévisée.
Cette« victimisation » du lecteur/téléspectateur peut €tre envisagée comme un procédé
pour susciter 1’hostilité vis-a-vis du régime, mais, également, pour s’attirer la sympathie
des lecteurs.

La référence a des personnalités et des programmes connus contribue,
également, a faire d’El Papus un journal apprécié des couches populaires. On achete et
on lit El Papus pour rire des caricatures textuelles et iconographiques que le journal
réalise des personnalités du moment, mais également pour savoir ce que le journal
pense de tel ou tel programme. La critique de I’actualité sociopolitique et culturelle,
évacuée par le franquisme, refait son apparition avec El Papus, qui sait marier cette
critique d’opinion avec un savant mélange humoristique. A titre d’exemple, nous avons
choisi cette caricature de Felix Rodriguez de la Fuente, car ses documentaires
animaliers El Hombre y la Tierra ont connu un immense succes a cette époque. En
raison de sa passion pour le monde animalier et la nature, il est ici caricaturé en un
personnage mélant les traits de Woody Woodpecker et de Tarzan, et surnommé comme

ce dernier.
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b

FELIX
RODRIGUEZ

<darzdany =R
DE LA FUENTE

N
so es un «tarzan» iy no el que nos venden en el cine! Aunque, realmente, es poc

serio el que todo un «tarzan» se venga a nacer a Burgos. Para mi, que la cigiiena s
equivoc6 y en lugar de dejarlo caer sobre cualquier selva de esas que hay por ahiy
todas llenas de bichos, se le cay6 sobre Poza de la Sal... jlgual por estas horas se esta
h d. nel A un indio vestido con armadura de no haber nacido en tierrad
.

W W A A A A

del Cid! > ¥
Mas o menos, el Félix de los monos se dedica a lo mismo que el Quadra Salcedo®
el uno esta empenado en ensenarnos como se matan y hacen pedazos los animales en las¢

‘.
i .
selvas y el otro, en como hacen lo mismo los hombres en las guerras A

A los «peques» el Félix les cae bien. Sobre todo, cuando habla iMenudas iuergas"
se corren los chavales imitandole!: «Queridooos amiguiiitos.. hay que quereeer y 'espeeeta;:
a los animaaales». ‘

e e = b
Hasta ahora se ded!co a viajar por ahi y ensenarnos a todo tipo de bichos, ahorrando),

nos el ir al «Zoo» los domingos. Ahora, sin embargo, también ha llegado a él el recorte d{:
presupuestos por parte deATVEJ yl se (_’edICB a la fauna ibérica que tambien son bestias y
estan aqui mismo, y hoteles. N
Eso si, su labor pedagngic_a ha dado Io_s frutos por él apetecidos en nuestro pais ‘:

ya se quiere y se respeta a los animales .y, si no, que se lo pregunten a aquellos que pa);'
gaban a mil pelas los perros para hacerlos salchichas. '
§

) DON LuPA

“Félix Rodriguez Tarzan de la Fuente”, Don Lupa, El Papus n°97, 6 décembre 1975
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La couverture du numéro 24*’ d’El Papus renvoie, non pas a une personnalité, mais a
une série télévisée tres appréciée des Espagnols, « Kung Fu », pour attirer la curiosité
du lecteur et l’inciter a acheter le magazine. Les allusions aux programmes et
personnalités de 1’actualité télévisée sont constantes dans le journal et n’apparaissent
pas uniquement dans le cadre des rubriques sur la télévision, les dessinateurs les
utilisent également dans leurs bandes dessinées pour créer un effet de connivence avec
le lecteur et produire un impact humoristique qui ne fonctionne que si le lecteur en
connait les références. Le titre de la bande dessinée « Un muerto, dos muertos, tres
muertos... » de Carlos Giménez®® fait écho, de facon trés noire, 2 une céleébre émission
pour enfant de I’époque « Un globo, dos globos, tres globos... ».

C’est sur la base de cette connivence avec le lecteur que fonctionne également la
parodie, un procédé qu’affectionnent, tout particulicrement, deux dessinateurs majeurs
d’El Papus : Jordi Amoréds (Ja) et Ramoén Tosas (Iva). Il est intéressant de remarquer
que deux des rubriques les plus emblématiques du journal, « Telediario particular » et
« Encuesta Papus » prétendent, comme nous allons le voir a présent, pallier la

désinformation de la télévision.

" Daté du 30 mars 1974.
28 Cette bande dessinée fut publiée dans le numéro 143 d’El Papus, daté du 12 février 1977.
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“Telediario Particular”, Iva, El Papus n°103, 17 janvier 1976

Le premier est une parodie de journal télévisé qui critique, par le biais de I’humour, et
notamment, de I’humour graphique, les informations diffusées par la télévision et

également parfois la presse officielle.
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“Encuesta Papus”, Ja, El Papus n°83, 17 mai 1975

Quant a la seconde « Encuesta Papus », il s’agit d’une parodie de reportage télévisé a
travers laquelle Ja aborde des sujets d’actualité (ici le « string», symbole de la
libération sexuelle que le régime franquiste, extrémement conservateur, voyait d’un tres
mauvais ceil). En se substituant & TVE comme directeur d’une chaine de télévision
(fictive bien entendue), EIl Papus semble manifester son souhait d’offrir a ses lecteurs
une alternative au monopole de I’Etat. Le journal cherche, en effet, a proposer a ses
lecteurs ce que la télévision — d’apreés ce qu’il nous en dit et ce qu’en disent les autres
revues de presse et I’opinion générale — ne parvient pas a fournir aux Espagnols, c’est-
a-dire de I’information en rapport avec 1’actualité sociopolitique et culturelle nationale

et surtout, en rapport avec le quotidien et les inqui€tudes de la population espagnole.
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Celle-ci, en effet, notamment par le biais du tourisme et de 1’émigration économique,
est entrée en contact avec des moeurs beaucoup plus libérées et remet de plus en plus en
question les valeurs traditionnelles sur lesquelles s’appuie le franquisme. En ce sens, il
n’est pas anodin que les deux thémes de prédilection d’El Papus soit le sexe et la
politique, les deux tabous les plus marqués de la dictature. La télévision a donc été a la
fois un terrain d’inspiration et de création pour le journal, dans la mesure ou elle lui a
permis de fonder son identité de journal satirique antifranquiste, engagé vis-a-vis de
I’actualité sociopolitique et culturelle de son époque, et adressé a tous, y compris aux
couches populaires.

La complicité qu’El Papus cherche a établir avec le lecteur répond a un double
objectif. A travers un discours clairement contre-propagandiste, El Papus aspire a jouer
un role a la fois cathartique et de conscientisation des lecteurs (il veut faire entendre la
voix des opprimés de la dictature), mais la complicité qu’il cherche nourrit également
un but purement commercial : faire vendre. Le discours de contre-propagande proposé
par le journal est, indubitablement, attendu par ailleurs. Imprimé dans les locaux du
quotidien d’information La Vanguardia, El Papus est un média de masse, les chiffres de
tirage qu’il enregistre en 1975 et 1976 (180 000 exemplaires en aofit 1976*) témoignent
de son importante diffusion. Au sein de la presse spécialisée espagnole, il s’impose

comme |’une des revues les plus commerciales de son époque.
Conclusion
La télévision continue d’occuper une place importante dans le journal tout au long de

sa publication. Apres la mort de Franco et pendant la Transition démocratique, ce

discours critique et provocateur d’El Papus vis-a-vis de la télévision est toujours

» D’aprés une enquéte réalisée par le Bureau chargé de 1’évaluation de la diffusion des publications
périodiques (« Oficina de Justificacion de la Difusion »), El Papus enregistre un tirage de 185 000
exemplaires en aolit 1976. Si nous comparons ces données avec celles recueillies, deux ans plus tot, par le
Régime Juridique de la Presse (« Régimen Juridico de la Prensa, Empresas Periodisticas »), El Papus a
presque triplé son tirage entre 1974 et 1976, puisque le 30 septembre 1974, le journal n’enregistrait qu’un
tirage de 70 000 exemplaires.
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perceptible. Jusqu’au début des années quatre-vingt, la télévision demeure monopole
d’Etat et est, donc, sous la coupe du gouvernement de 1’Union de Centre Démocratique
(UCD). Le 5 septembre 1981, dans un article intitulé « La Tele privada » et publié dans
le numéro 381 du journal, El Papus dénonce une programmation sans réels

changements et un systeme basé sur le favoritisme.

Il semblerait que nous allons avoir des télévisions privées. Comme si on ne
s’ennuyait pas déja assez avec la télévision d’Etat, les autres viennent a présent
semer la zizanie. [...] Nous craignons fortement que la répartition du
gigantesque gateau que représentent les émetteurs de télévisions ne se fasse pas
de facon équitable, mais comme presque toutes les choses que fait actuellement
I’UCD, en tenant compte de ses potes. [...] Dans tous les cas, c’est bien étrange
qu’il y ait autant de gens disposés a créer des télévisions quand, si I’on se base
sur le cas de RTVE, c’est un bisness plus que ruineux. Mais peut-étre que c’est
RTVE qui continue d’étre un bisness ruineux, les autres gagneront peut-&tre de
I’argent et la mauvaise télévision c’est nous qui continuons de tous la payer’

(Eddy Thorial’', 1981).

Certaines rubriques d’El Papus disparaissent, mais, elles sont, en fait, remplacées par
des rubriques équivalentes, dont le titre est toujours basé sur un jeu de mots qui rend
compte de I’humour et de I’esprit critique, comme “Telecofias” et “Telepatas”. Cela
montre bien comment le journal El Papus a vraiment fondé son identité sur ce systéme
de dénonciation de toutes les manifestations et traces d’autoritarisme liées au

franquisme, et ce, bien apres la mort de Franco. Pendant les années de la Transition, le

3% Parece que vamos a tener televisiones privadas. Por si no nos aburriamos bastante con la estatal vienen
ahora las otras a meter cizafias. [...] mucho nos tememos que el reparto del gigantesco pastel que son las
emisoras de television no se va a hacer con un sentido absoluto de equidad, sino, como casi todas las
cosas que viene haciendo la UCD, teniendo en cuenta al amiguete. [...] En cualquier caso no deja de ser
extraiio que haya tanta gente dispuesta a crear televisiones cuando si hemos de hacer caso a RTVE, el
negocio es mas que ruinoso. Aunque quizas el unico negocio ruinoso siga siendo RTVE, las otras ganen
dinero y la mala la sigamos pagando todos.

3! Pseudonyme initialement utilisé par Antonio Franco et repris, & partir de 1978, par Enric Sopena.
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journal s’attache constamment a dénoncer 1’absence de rupture avec le régime
franquiste et la politique de consensus adoptée par Adolfo Sudrez, tout en offrant a ses

lecteurs une vision humoristique de I’actualité et du quotidien dans une société en

profonde mutation.

Marine Lopata

Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3

ISSN 1773-0023 146




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

Bibliographie

- Aguinaga, Paxti, « TV y grupos de presion » in Familia Nueva n°512,1970.

- Bager Herms, Josep Maria, Historia de la television en Espariia (1956-1975), 1993,
Feed-Back Ediciones, Barcelone.

- Durdn Froix, Jean-Stéphane, La télévision espagnole. Un contre-modele ?, 2009,
Paris, Ophrys.

- Palacio, Manuel, Historia de la television en Esparia, 2011, Gedisa, Barcelone.

- Tubau, Ivan, El humorismo grdfico en la prensa del tardofranquismo, 1987, Mitre,
Barcelone.

- Consultation de la revue El Papus (n°1-103), 1973-1976.

ISSN 1773-0023 147




Atelier d’Etudes sur la Télévision Espagnole

A propos de la critique de télévision : les articles de Jordi Ballé parus
dans La Vanguardia et Culturals

Si la critique de télévision est née avec la télévision, il semble que les travaux de
recherche consacrés a cette critique en Espagne restent relativement peu nombreux.
Pourtant, la critique de télévision joue un role considérable, d’abord dans sa maniere de
questionner les programmes télévisés et la télévision comme média, ensuite dans sa
maniere de signaler 1’évolution de cette télévision devenue le média hégémonique en
Espagne au milieu des années 1970'. Ces critiques sont, pour tout chercheur qui
s’intéresse a I’histoire de la télévision, des données précieuses qui méritent d’étre
examinées et commentées. Dans ces articles, nous retrouvons déja des éléments
concernant I’analyse des discours, 1’évolution de la télévision comme patrimoine
culturel et I’on y découvre ou redécouvre des commentaires sur des programmes qui,
probablement, mériteraient de trouver une place nouvelle dans le patrimoine culturel
audiovisuel.

La critique de télévision n’en reste pas moins ambigiie, comme 1’a précisé Jean
Ungaro, dans la revue Mediamorphoses. En effet, «le flux continu d’images et de
sons » propre a la télévision, « I’extréme diversité d’objets audiovisuels de nature tres

différentes les uns des autres » (Ungaro, 2001, 17) rendent problématique le discours

! Josep Maria Baget Herms, pionnier de la critique de télévision pour El Correo Cataldn puis pour La
Vanguardia, écrit ainsi une Historia de la Television Espariola (1956-1975), en évoquant peu le travail
des critiques qu’il connait pourtant parfaitement.
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critique. Contraintes qui selon ce philosophe, imposent une méthode d’analyse

particuliere, « la stratégie du prélevement » :

[Cette stratégie] revient a ne pas prendre en compte 1’objet télévision mais a
prélever, dans cet ensemble touffu d’émissions de toutes sortes, une émission ou
un groupe homogene d’émissions, afin de porter un jugement réduit a cette espece

et invalide pour toutes les autres. (Ungaro, 2001, 17)

Cependant, ne serait-il pas possible de dégager une certaine conception de la
télévision et une maniere d’envisager sa critique, a partir de différents prélevements
opérés par un méme critique au fil des ans ?

En interrogeant les critiques de Jordi Ball6 parues dans La Vanguardia et dans
Cultura/s et en insistant particulierement sur la rubrique « Iconofilias », notre propos est
triple. Il s’agit d’abord de souligner et de définir, au sein de la critique, le réle important
que joue ’un des principaux acteurs de I’audiovisuel catalan’. En repérant les étapes
marquantes qui composent le parcours de Jordi Ball6 en tant que critique, nous
définirons la singularité de ces articles. Enfin, en précisant le contenu de la rubrique
« Iconofilias », nous rappellerons les enjeux sociaux et culturels de la critique de

télévision.

La télévision de Jordi Ballo

Le traitement de la télévision par la presse est tres varié€ : de ’essor de certaines
technologies a la création de grands groupes médiatiques, des batailles qui se jouent
pour acquérir les droits de retransmission d’événements sportifs aux polémiques que

génere la création de nouveaux jeux télévisés, sans oublier les innombrables faits divers

2 Rappelons que Jordi Ball6 a recu en 2005 le Premi Nacional de Cinema de la Generalitat de Catalunya
pour son travail comme directeur du Master en Documentaire de création de I’UPF. Il a également recu le
Premi Ciutat de Barcelona 2011 dans la catégorie « Audiovisuels », pour son travail comme directeur de
I’exposition Totes les cartes. Correspondéncies filmiques, au Centre de Cultura Contemporania de
Barcelona.
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du petit écran — écran, par ailleurs, de plus en plus grand —, les articles au sujet de la
télévision ne manquent pas dans les quotidiens et les hebdomadaires.

La singularité des articles publiés dans Cultura/s et signés par Jordi Ball6 est a la
croisée de plusieurs expériences et pratiques professionnelles. Comme on le verra, I’une
d’entre elles est particuliecrement décisive pour le critique et pour de nombreux
Barcelonais qui sont invités a découvrir la télévision sous un jour nouveau, a
savoir I’exposition consacrée a la télévision, au Centre de Cultura Contemporania de
Barcelona (CCCB) dont le directeur de 1’exposition n’est autre que Jordi Balld. Des
cette époque, se fixe une certaine conception de la télévision et de ses enjeux, certaines
revendications également se font jour. Elles seront, durant les années suivantes,
réactivées, étayées ou nuancées.

Aussi, commencons par définir la télévision de Jordi Ball6. Comment celle-ci a-t-elle
été envisagée au fur et a mesure de ces expériences ? Et de quelle maniere ces
expériences 1’ont-elles conduit a la création d’« Iconofilias » ? Ainsi, en évoquant
certains éléments marquants de son parcours professionnel et en proposant une lecture
globale de sa critique de la télévision, nous souhaitons non seulement définir les
origines de la rubrique critique « Iconofilias » mais aussi envisager I’ensemble des
critiques comme un élément complexe ou interviennent a la télévision des enjeux de
logiques diverses. La cohérence de la démarche critique et I’éventail des sujets abordés
permettent de dresser une série de constats sur la place des sons et des images
médiatiques dans nos sociétés.

Au milieu des années 1980, Jordi Ball6 commence a collaborer avec la presse en
publiant, dans I’hebdomadaire catalan El Mon puis dans El Diari de Barcelona, des
critiques de cinéma. A la méme période, il participe aux scénarios de deux films de
Francesc Bellmunt : Pa d’angel (1984)° et Un parell d’ous (1985). Il ne cessera dés lors
d’associer travaux critiques, scénaristiques, pédagogiques et universitaires.

En effet, diplomé de 1’Universit¢ de Barcelone en Histoire de 1’Art, il se fait

également remarqué par son travail de pédagogue et d’animateur culturel consacré au

* Pour ce long-métrage, les scénaristes Francesc Bellmunt et Jordi Ballé travaillent avec le dialoguiste
Quim Monzé.
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septieme art. Dans ce cadre, il intervient souvent dans la capitale catalane pour animer
des tables rondes sur le cinéma catalan et le documentaire. Avec Ramoén Espelt et Joan
Lorente, il écrit un premier livre, Conéixer el cinema (1985)*, ou il présente de maniére
didactique, une approche de I’enseignement du cinéma qui s’intéresse aux films et a
leur processus de création afin d’en comprendre le sens.

Cette maniére d’amener le cinéma a 1’école’ et de participer 4 une « alphabétisation
audiovisuelle », enjeu essentiel du village planétaire, rencontrera dans le travail critique
de Jordi Ball6 une autre traduction. Son engagement dans le Festival de Cine de
Barcelona (1987-1990) qui fait du cinéma « le catalyseur des éléments les plus créatifs
et les plus dynamiques de la culture de la ville », comme 1’écrit alors le directeur de la
Oficina Catalana de Cinema (Ball6, 1988, 6) — par la suite, co-directeur du Festival — a
également une visée didactique. Cet événement est I’occasion de démontrer que le
cinéma occupe une place centrale dans la culture contemporaine.

Si, durant les années 1980, Jordi Ball6 se consacre avant tout au cinéma, la télévision
est loin de lui étre étrangere. En tant que directeur de la Oficina Catalana de Cinema, il
revendique un rapprochement entre les professionnels du cinéma et de la télévision et,
de maniere plus générale, une collaboration bilatérale entre la télévision et le cinéma. Le
26 octobre 1988, il déclare ainsi au journaliste Victor Amela que « la nécessaire relation
entre le cinéma et la télévision » est le «sujet [...] le plus important dans le secteur
audiovisuel en Catalogne »°. Il précise notamment la dimension politique que cela
suppose dans le domaine de la fiction : « [0]n ne peut pas continuer a tourner le dos en
Catalogne a la question de la production de fiction [...] car, en attendant, on ne pourra

pas affirmer qu’une normalisation culturelle et méme linguistique soit véritablement

* Avec les mémes auteurs, il s’intéresse au cinéma catalan récent, celui de la Transition Démocratique
(Cinema catala (1975-1986), 1990), le définissant, pour I’essentiel, a partir des genres
cinématographiques.

> Par ailleurs, 4 la fin des années 1980, il s’intéresse également a I'usage de la vidéo dans divers
enseignements en réalisant ou produisant des films avec le Centre National de Documentation
Pédagogique de Paris.

¢ «la necesaria relacién entre el cine y la televisién » es el «tema [...] mds importante del dmbito
audiovisual en Catalufia », in V. M. Amela, « La inaplazable alianza entre cine y television en Cataluiia,
planteada en tres jornadas », La Vanguardia, 26/10/1988, p. 80.
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achevée »'. La reconnaissance d’une chaine de télévision en Europe, ajoute-t-il encore,
se fonde avant tout sur la qualité de sa production.

Ainsi, il ne cesse durant ces années d’interroger les rapports entre cinéma et
télévision, non pas avec I’intention d’en nier les spécificités mais avec la conviction que
la connaissance de I'un permet de mieux comprendre 1’autre. La collaboration entre ces
différents secteurs permettrait en outre de consolider 1’industrie audiovisuelle catalane,
objectif qu’il poursuit également.

Cet intérét pour la télévision se manifeste encore dans son travail de producteur de
documentaire au début des années 1990. En effet, il travaille, avec Ovideo TV®, a
plusieurs projets coproduits par Arte ou avec la société d’édition de programmes qui la
précede, La Sept. Parallelement, il s’investit dans 1’association internationale INPUT
(International Public Television), une association créée en 1977 par la Circom
(I’association européenne des télévisions régionales) et la Rockfeller Foundation’.
INPUT cherche a défendre la télévision publique en rassemblant des professionnels du
monde entier engagés dans la programmation et la production de la télévision publique ;
ce combat associatif vise a défendre la mission citoyenne de la télévision et, comme
I’explique Claude Guisard, alors directeur de la recherche et de la création a 1’Institut
National de I’ Audiovisuel (INA) en France et vice-président d’INPUT, propose « de
mener partout dans le monde une action pour exiger une télévision indépendante des
marchands et des pouvoirs politiques » (Guisard, 1994, 126). Avec Joan Ubeda, Jordi
Ball6 organise le mini-INPUT qui consiste a présenter, un mois apres le congres de
I’INPUT, la sélection de programmes télévisuels internationaux. Il est également, en
1995, membre du jury de I'INPUT et fait partie du comité international 1’année

suivante.

"« No se puede seguir de espaldas en Cataluiia al asunto de la produccién de ficcién — asevera Ballé —,
porque entretanto no se podrd decir que esté verdaderamente acabada una normalizacion cultural y ni
siquiera lingiifstica », in V. M. Amela, « La inaplazable alianza entre cine y televisiéon en Cataluiia,
planteada en tres jornadas », La Vanguardia, 26/10/1988, p. 80.

8 Buiiuel (1989) de Manuel Huerga et Juan Bufill, Les variacions Gould (1992) de Manuel Huerga,
Granados et Delgado, un crime légal (1996) de Lala Goma et Xavier Montanya.

° Pour plus d’informations, voir http://input-tv.org/ (derniére consultation, 04/07/2012).
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Si la principale mission de I’'INPUT consiste a renouveler les manieres de représenter
le monde et de le comprendre, elle vise aussi a défendre une télévision indépendante et
de qualité, en faisant face a la logique du marché et de I’audimat, logique dominante, en
Espagne comme dans le reste de 1I’Europe, des les années 1980. 11 s’agit également de
constituer un patrimoine télévisuel universel commun a travers la constitution
d’archives. Dans ce sens, Jordi Ballé devient a partir du milieu des années 1990 le
responsable des archives de I'INPUT conservées a la bibliotheque de 1’Université
Pompeu Fabra a Barcelone.

La télévision devient ainsi pour ce professionnel de la culture audiovisuelle un pan
important de son activité, a travers différents projets, il revendique la télévision comme
un patrimoine culturel essentiel et, dans ce sens, cherche a défendre la spécificité et
surtout la créativité de ce média.

Vient enfin un événement majeur au CCCB. Jordi Ballé, alors directeur
d’expositions'’, met en ceuvre une grande exposition consacrée a la télévision, Mon TV.
En 1999, quatre ans apres El segle del cinema, c’est la télévision qui occupe ce centre
culturel barcelonais. Comme I’explique alors son directeur, Josep Ramoneda, la
télévision y est présentée comme « un phénomene qui a eu un role central dans la
configuration du systtme des mentalités de nos sociétés »'' (Ramoneda, 1999, 7).
L’exposition interroge a la fois les transformations sociales provoquées par la
télévision, les modifications qu’elle a induites dans notre manie¢re de percevoir et de
comprendre la réalité. Mon TV revendique, définit et précise également la culture
télévisuelle que certains refusaient de reconnaitre. Elle postule enfin qu’il existe
plusieurs manieres de faire et plusieurs manieres de voir la télévision. Ainsi, le directeur
du CCCB déclare dans le prologue du catalogue son propos :

Que la télévision ait tendance a falsifier la réalité, a manipuler 1’opinion, a

rendre confus ce qui est conflictuel, a rendre banales les idées et les références, a

' 11 intervient dans le méme temps & 1’Université Pompeu Fabra (Barcelone) ot il dirige le Master en
Documentaire de création.

"« Un fenomen que ha tingut un paper central en la configuracié del sistema de mentalitats de les nostres
societats ».
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démobiliser les sociétés et, par conséquent, a faciliter le travail des pouvoirs,
n’empéche pas pour autant la circulation par le biais de la télévision d’une
importante quantité d’informations, la possibilité, grace a la télévision, de
reconnaitre des problémes de pays qui auparavant n’existaient méme pas et la
contribution a ce que le monopole de la parole ne soit pas seulement entre les

mains des chefs, qu’ils soient religieux ou militaires."

C’est ainsi que Mon TV cherche a mettre en valeur les ceuvres du petit écran que ce
soit les grands événements médiatiques ou les programmes singuliers qui ont renouvelé
la création télévisuelle. En définissant des programmes de référence, le directeur de
I’exposition cherche a poser les bases d’un certain consensus autour de la télévision et
de ce qui pourrait apparaitre comme des ceuvres classiques.

Les principaux axes autour desquels s’organise I’exposition feront 1’objet d’articles
postérieurs pour Jordi Ball6. Dans le catalogue de I’exposition, il y aborde les
événements retransmis en direct, la sérialité qu’il considére comme étant « le principal
apport de la télévision 2 la fiction universelle »" (Ballg, 1999, 44), les programmes de
plateau qui sont, selon I’animateur culturel, I’essence de la télévision (idem : 66), les
personnalités issues des télévisions occidentales qu’il oppose aux stars du cinéma et le
documentaire qui a souvent trouvé une alliée dans le petit écran. Les spécificités de ce
média, ses apports a la fiction, sa participation a la création de nouveaux rites de
passage se dégagent ainsi dans cette exposition.

En revendiquant la culture que la télévision a générée et en insistant sur les enjeux de
pouvoir, sur les mises en scéne du politique, sur le patrimoine commun qui s’est dessiné
ainsi que sur I’importance d’une meilleure connaissance des logiques télévisuelles, Mon

TV s’inscrit dans une démarche politique et citoyenne d’autant que la télévision est alors

2 « Que la televisié pugui tendir a falsejar la realitat, a manipular 1’opini6, a desdibuixar la conflictivitat,
a trivialitzar les idees i referéncies, a desmobilitzar les societats i, per tant, a fer més facil la feina dels
poders, no treu que a través televisié circulin grans quantitats d’informacid, que la televisié hagi fet
posible un reconeixement dels problemas de paisos que abans ni tan sols existien, ni que hagi contribuit a
fer que el monopoli de la paraula no es trobi només en mans dels capellans, ni religiosos ni militars »

13 « 1a maxima aportacié de la televisié a la historia de la ficcié universal ».
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le vecteur le plus usité pour appréhender les nombreux événements sociaux et politiques
contemporains. L’exposition, par le biais avant tout d’un questionnement artistique et
social, montre les principaux paradoxes de la télévision a un moment ou, avec la
popularisation d’internet, a la fin des années 1990, la télévision se redéfinit ; c’est cette

redéfinition qui permet le regard rétrospectif et introspectif proposé par le CCCB.

Critique de la télévision

Jordi Ball6 commence a écrire de manicere réguliere dans les pages du premier
quotidien généraliste catalan a partir du 15 décembre 2000'*. Chaque mois, il publie
deux articles dans La Vanguardia. Cette chronique culturelle aborde des sujets qui, pour
I’essentiel, ont trait au cinéma et a la télévision. Elle est présentée sur une colonne
unique et n’est accompagnée d’aucune illustration.

En ce qui concerne la télévision, ces chroniques poursuivent le travail entamé lors de
I’exposition Mon TV. En effet, Jordi Ballé revendique certains programmes comme
faisant partie d’un patrimoine audiovisuel a découvrir et a préserver. Les exemples sont
multiples : du « cinéma de la cruauté » du documentariste Sorious Samura qui a filmé
I’horreur de la guerre civile sierra-léonaise (1991-2002) au programme « Brut »
d’ARTE, de la série Cronica d’una mirada (2004) de Manuel Barrios Lucena a La nit
del dia présenté par Monica Terribas', le critique rappelle la diversité de la production
télévisuelle et les enjeux de ces programmes, de leur engagement avec la réalité.

Jordi Ball6é défend, de la méme maniere, la liberté des chaines publiques en insistant
notamment sur le rdle que celles-ci doivent jouer au sein de la démocratie. C’est
pourquoi il critique durement le projet de privatisation de Canal 9 au début des années

2000. 11 écrit a ce propos :

!4 Auparavant, il a eu I’occasion de publier quelques articles de maniére ponctuelle dans La Vanguardia,
notamment a I’occasion de la sortie de 1’essai La semilla inmortal (La Vanguardia, 21/11/1997, p. 47-49)
ou dans le cadre d’une série de critiques cinématographiques réalisée par les enseignants de 1’Université
Pompeu Fabra a Barcelone (La Vanguardia, 11/06/1996, p. 39-40).

51 s’agit, respectivement, des articles suivants : La Vanguardia 22/05/2001, p. 42 ; 27/07/2001, p. 34 ;
05/12/2003, p. 52 ; 30/05/2003, p. 40.
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[L]’enjeu n’est pas un élément de plus ou de moins sur le terrain des affaires
publiques mais bien la modification de I’'un des fondamentaux de la construction
européenne : une télévision est publique parce qu’elle conserve dans ces principes
de base des valeurs qui sont essentielles pour la démocratie comme I’acceés aux
cultures minoritaires, le service public ou les responsabilités en matiere de
développement de la création et de I’industrie audiovisuelle. Méme les télévisions
publiques les plus commerciales ne peuvent étre compleétement réfractaires a ces

principes de base.'

De la mé&me maniere, il saura rappeler la stratégie de sape mise en ceuvre par le Parti
Populaire (PP) lors de cet épisode malheureux de I’histoire de la chaine valencienne
pour critiquer la possibilité de privatiser TVE envisagée par Pedro Solbes, Ministre de
I’Economie et des Finances du premier gouvernement de José Luis Rodriguez Zapatero
en 2004 (2004a).

De plus, la télévision apparait dans cette colonne comme un vecteur nécessaire pour
poser les fondements d’une Europe culturelle. C’est pourquoi, le critique regrette
I’absence d’un véritable projet de télévision publique européenne, laquelle parait
pourtant essentielle afin de créer une image collective des Européens et de 1’Europe
(ibidem)"".

Outre ces aspects concernant la revendication de différents programmes et la défense
de la télévision publique, toujours dans cette premiere rubrique qui parait dans La

Vanguardia, il analyse régulierement les mises en scéne du pouvoir et les déreglements

18 « [L]o que estd en juego no es una pieza mds o menos en el terreno de lo piblico, sino variar uno de los
fundamentos de la construcciéon europea: el que una television es publica porque mantiene en su ideario
valores que son esenciales a la democracia, como el acceso de las culturas minoritarias, el servicio a los
ciudadanos o las responsabilidades en el fomento de la creacién y la industria audiovisual. Incluso las
televisiones publicas mads decantadas a lo comercial no pueden ser totalmente opacas a este ideario. » (La
Vanguardia, 15/11/2002, p.37).

'7 La participation de Jordi Ballé6 au programme EAVE (Entrepreneurs de 1’audiovisuel européen) que
met en place la CEE a la fin des années 80 n’y est peut-étre pas étrangeére. C’est dans ce cadre qu’il
rencontre plusieurs producteurs européens qui seront des alliés importants dans le Master en
Documentaire de création de 1’Université Pompeu Fabra qu’il met en ceuvre a la fin des années 2000. Il
ne cessera, pour cette formation, de travailler avec des réalisateurs et des producteurs européens.
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de ces mises en sceéne. Ainsi, il évoque des programmes ou les abus de pouvoir du
gouvernement en place se font patents: il dénonce, par exemple, I’hypocrisie du
directeur de RTVE, en 2003, qui présente la série de documentaires historiques —
réalisés par I’historien Fernando Garcia de Cortdzar proche du PP — Memoria de
Esparia, comme un programme objectif, tout en refusant, dans le méme temps, de
montrer un seul épisode a la presse avant sa diffusion'®. La guerre en Irak entreprise par
George W. Bush (2003-2011), a laquelle I’Espagne de José Maria Aznar participe, fait
aussi l’objet de plusieurs critiques par le biais de réflexion autour d’éléments
iconographiques. Il mentionne ainsi le jeu de cartes réalisé par le Département de la
Défense des Etats-Unis d’Amérique ou figurent les 52 dignitaires irakiens les plus
recherchés pour questionner la démocratie américaine et 1’approche primaire de la
violence que suppose une telle pratique'® ou, dans une autre critique, il convoque le
personnage de Zelig inventé par Woody Allen pour dénoncer le recours aux mensonges
du Président José Maria Aznar face au Parlement et la véhémence qu’il déploie pour se
démarquer des autres pays européens et justifier son engagement aupres des Etats-
Unis™.

Autre élément récurrent : la question de la représentativité. En effet, cette thématique
traverse un questionnement plus large dans la critique de Jordi Ballg, a savoir comment
filmer la réalité dans sa diversité et sa complexité. C’est ainsi que plusieurs de ces
chroniques s’intéressent a des figures oubliées par la télévision et le reste des médias.
N’est-ce pas I’un des principes qui sous-tend, par ailleurs, une partie du documentaire
sur lequel il revient régulierement, précisant a son sujet sa « responsabilité sociale » ?
Le documentaire, écrit-il encore, propose « 1’analyse cinématographique de la réalité,
pour révéler ce qui est caché [...], pour briser l'opacit¢ du systtme de

21

communication »~ C’est pourquoi il mentionne les histoires de Francisco Javier

'® La Vanguardia, 19/12/2003, p. 40.

% Le jeu rappelle tout a la fois la logique du serial killer et I’avis de recherche que I’on placardait pendant
la conquéte de I’ouest, une période d’avant la démocratie et 1’état de droit.

2 La Vanguardia, 02/05/2003, p. 30 et 21/03/2003, p. 47.

21 el analisis cinematografico de la realidad, de revelar lo oculto [...], de romper la opacidad del sistema
comunicativo » (La Vanguardia, 12/02/2001, p.42).
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Calvifio, piqueur mort dans une mine de la vallée de Laciana en 2003 ou du garde du
corps de Yasser Arafat (2001a et 2004b). Dans une logique similaire, il dénonce le
systeme télévisé et la logique des entretiens saisis au vol dans la rue, qui prive de toute
présentation biographique le personnage interviewé (2005a).

L’ampleur considérable de ces chroniques s’étoffe a partir de 2007 avec un ensemble
d’articles paru dans la rubrique « critique de télévision » de La Vanguardia. 11 y
commente I’actualité télévisuelle de maniere toujours aussi exigeante. On y retrouve les
mémes principes fondamentaux : la revendication de programmes innovants et de
qualité, la défense de la télévision publique et le questionnement sur ce que pourrait étre
I’audiovisuel européen.

A partir de 2002, Jordi Ballé devient responsable du conseil consultatif du nouveau
supplément culturel de La Vanguardia, Cultura/s. S’il n’en continue pas moins d’écrire
dans les pages de La Vanguardia, il coordonne certains numéros de 1’hebdomadaire
culturel et y publie régulicrement des articles. La télévision fait 1’objet de plusieurs
numéros que supervise le critique : il interroge la fiction télévisée (Cultura/s n°15,
« Pacto de Estado sobre la ficcion »), les programmes télévisés alternatifs (Cultura/s
n°58, « Off TV, una necesidad »), la télévision et I’enfance (Cultura/s n°133, «La
television y la infancia ») et la maniere de mener un entretien a la télévision (Culturals
n°185,« A través de la entrevista »). Surtout, il écrit de nombreux articles ou il propose
une analyse des discours médiatiques a partir d’objets aussi différents que les émissions
sportives en direct, les mariages princiers, les snuffs movies. ..

La publication en couleur de Cultura/s, ou la part accordée a I’iconographie est
importante, se préte particuliecrement a ces articles qui prolongent le questionnement de
Mon TV et les chroniques des pages culturelles de La Vanguardia. Ces articles trouvent
des places diverses dans la revue. En fonction du sujet traité, ils peuvent apparaitre dans
les pages consacrées au cinéma (« Pantallas »), au spectacle vivant (« En directo »), a la
littérature (« Escrituras ») ou aux questions d’urbanisme (« Espacios »). Les articles
portent alors un sous-titre qui mentionne la thématique abordée : plusieurs indiquent

simplement le sous-titre « television » ou « television en directo », d’autres encore
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précisent « ceremonia », « ceremonial », « analisis iconografico ». Il s’agit d’antécédent
clair a la rubrique « iconofilias ».

Ainsi, cela fait plus de dix ans que Jordi Ball6 pratique la critique de télévision dans
les pages de La Vanguardia. Depuis 1’an 2000, il est 1’auteur d’environ cinq cents
articles qui s’intéressent a 1’audiovisuel. Dans les chroniques consacrées au petit écran,
il n’a cessé de guetter son évolution, ses transformations et il a rappelé les événements,
petits et grands, qui y trouvaient place. On lit dans ces articles plusieurs engagements,
plusieurs préoccupations politiques : le critique y affirme au fil des années quelques
principes fondamentaux. Tout d’abord, il refuse que la télévision soit instrumentalisée
par le pouvoir politique, quel qu’il soit, et c’est dans ce sens qu’il dénonce les abus
répétés des partis majoritaires en Espagne. Il combat également toute forme, toute force
qui se voudrait hégémonique et, avant tout, celle qui voudrait imposer une logique
commerciale au sein de la télévision qu’il considere étre un service public. A la maniére
de ses critiques de cinéma, son questionnement de la télévision est toujours contrastif et
il évoque régulicrement d’autres programmes européens et notamment des chaines qui
apparaissent souvent comme des modeles, principalement Arte. De plus, les cultures
télévisuelles catalane et espagnole rencontrent de maniere réguliere d’autres références,
européennes et américaines pour l’essentiel. La manieére de mettre en relation les
différentes traditions télévisuelles nationales permet d’inscrire les programmes diffusés

en Espagne et en Catalogne dans une perspective européenne.

« Iconofilias »

« Iconofilias » parait dans les pages de Cultura/s pour la premiere fois le 30 avril
2008. S’inscrivant dans la continuité de plusieurs articles publiés dans Cultura/s, la
rubrique questionne I’actualité ainsi que les images et les sons qui en rendent compte.
Aussi, la rubrique occupe généralement une page, elle présente un article et plusieurs

images — des vidéogrammes— qui tout a la fois I’illustrent et le completent. Ces
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vidéogrammes ont une légende souvent détaillée qui étaie et précise le propos de
I’article.

En relisant tous les articles d’« Iconofilias », plusieurs sujets récurrents apparaissent,
des sujets qui prolongent les critiques déja évoquées dans ces pages. Ainsi, suivant
I’actualité, Jordi Ball6 analyse et commente les mises en scéne du pouvoir et I’évolution
des rapports entre politique et communication. Les interrogations sont souvent multiples
a ce sujet. Il peut s’agir de mise en scene collective comme dans les photos de groupe
ou de famille dans lesquelles le critique guette les variations et les petits incidents qui
peuvent modifier la mise en sceéne. La prolifération de ces photos apres 1’élection de
Barack Obama marque, par exemple, la volonté de mettre en scéne 1’émergence d’un
«nouvel ordre mondial » (2009, i6). Le critique s’intéresse également aux indices qui
permettent de voir I’évolution de certaines communications gouvernementales comme il
le signale dans un article sur I’investiture de Barack Obama (2009, i1). Il dénonce aussi
la confusion entre communication et politique que certains chefs d’état entretiennent, a
I’instar du président vénézuélien, Hugo Chévez (2009, 112 et 2010, i4)

Si elles mentionnent régulierement 1’actualité internationale et convoquent 1’histoire
internationale des médias pour signaler des évolutions ou, au contraire, des invariants,
ces critiques sur les mises en scene du politique se consacrent aussi aux personnalités
politiques nationales, catalanes et espagnoles. De la visite rendue aux troupes
espagnoles en Afghanistan par la Ministre de la Défense, Carme Chacén (2008, i1), aux
sourires figés du secrétaire général du PP, Angel Acebes et du porte-parole du groupe
parlementaire Populaire, Eduardo Zaplana, lors de leur démission apres la défaite de
leur parti politique aux élections 1égislatives de 2008 (2008, i3), de la mise en scene du
solennel Président Montilla, lors de ’accord de financement entre la Generalitat et
I’Etat (2009, 19), aux vitres ciselées des portes du Palau de la Musica qui dévoilent, a
travers les allées et venues de la police et des principaux responsables de 1’institution,
I’opacité de ses comptes (2009, i15), Jordi Ball6 relate les événements politiques

marquants a partir de leur iconographie.
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Le critique s’intéresse également aux événements sportifs, comme il le faisait déja
dans [D’exposition Mon TV. 1l signale les principaux changements dans les
retransmissions sportives. Notamment, il insiste sur la prépondérance de 1’argent et
I’influence du direct dans la maniere d’aborder un sport, soulignant, par exemple, la
transformation de 1’alpinisme, ces derni¢res années, devenu un sport de combat quand il
était, il y a peu encore, un sport de conquéte (2010, i6).

L’iconographie de Barcelone et de la Catalogne est un autre sujet récurrent. En effet,
sont rappelées dans les pages de Cultura/s la maniere dont les institutions veulent
rendre compte d’un territoire et le dénigrement de certaines images par ces mémes
institutions. Jordi Ball6 refuse ainsi une image univoque de la Catalogne et de sa
capitale et revendique certaines icOnes: c’est ainsi que l’on transforme la réalité,
explique-t-il (2008, i4 ; 2009, i3 et 2011, i6).

De plus, « Iconofilias » rappelle ce que les récits de 1’actualité doivent parfois a la
littérature et au cinéma, les similitudes narratives et iconographiques qui existent entre
eux. Il en est ainsi du sauvetage d’Ingrid Betancourt et de certains films de guerre. De
méme les faits divers trouvent souvent leur dramatisme dans une forme narrative
cinématographique, a la mani¢re du gros plan sur le visage de Joseph Fritzl qui
séquestra et viola sa fille durant 24 ans, gros plan évoquant le personnage de fiction
Hannibal Lecter (2008, i5 et 2009, i4).

Enfin, le critique ne manque pas de rappeler les jugements au Tribunal Pénal
International pour I’ex-Yougoslavie, a La Haye, en questionnant le rdle des images et
leurs limites pour rendre compte des enjeux des jugements de Radovan Karadzic, absent
a son proces ou de Radko Mladic. Il s’agit de lutter contre 1’oubli et de rappeler les
visages du « mal absolu » comme il I’écrit en citant Claudio Magris (2009, i14).

Quelle est donc la démarche de Jordi Ballé dans ces critiques ? Par quoi la rubrique
« Iconofilias » se singularise-t-elle ? Dans 1I'un de ses articles, il écrit que «la these

centrale de la série Iconofilias [...] [c’est] que la politique contemporaine se comprend
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sous forme de récit, d’image et d’écran »**. C’est pourquoi en cherchant les invariants
de ces mises en scene, en créant des correspondances, en inscrivant une mise en sceéne
dans une certaine histoire iconographiques — la photo de famille, le magnicide, la
dépouille exposée, par exemple —, il en dégage un sens particulier, une idée singuliere.
Avec souvent une pointe d’humour, il donne a mieux voir ces images par ailleurs si
familieres.

Il a souvent recours également a la narratologie et se référe aux mythes littéraires et
cinématographiques tels la Belle et la Béte, Jason et les Argonautes, Hannibal Lecter,
Prométhée ou Zelig. Ainsi ces personnages de fiction apparaissent comme autant de clés
pour comprendre la réception des images.

Cependant, c’est avant tout le corps et ses gestes qui font I’objet du plus grand
nombre de critiques. Il s’intéresse aux transformations du corps de Mara Carfagna,
candidate 2 Miss Italia devenue ministre de Berlusconi pour I’Egalité des chances, qui
rappelle la nature esthétique du corps politique, celle d’un corps que 1’on cache (2008,
i2) ; il souligne le sourire figé d’Angel Acebes et d’Eduardo Zaplana au moment de leur
démission, a la fois, masque médiatique et signe de cynisme (2008, i3) ; il questionne
les baisers donnés publiquement et le manque d’effusion personnelle qui caractérise les
relations internationales : les politiques ne disposent plus du geste qui permet de
signaler qui sont leurs véritables alliés (2011, i14). L’émergence de nombreuses
photographies de dos attire aussi I’attention du critique : la dignité du dos, écrit-il,
s’oppose a I’exces d’image du visage et c’est pourquoi Barack Obama ou Nicolas
Sarkozy apparaissent parfois photographiés ou filmés ainsi (2009, 116).

C’est dans une méme démarche qu’il commente le changement majeur qu’introduit le
président de la République frangaise Nicolas Sarkozy dans 1’iconographie de I’exercice
du pouvoir. En mouvement permanent, tel qu’il apparait lors des premieres années de

son mandat, il rompt I’iconographie classique : celle d’une personne assise et immobile

22 « la tesis central de la serie Iconofilias [...] [es] que la politica se entiende en clave de
relato, de imagen y de pantalla. »
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au travail et que Jordi Ball6 associe au célebre personnage d’Akira Kurosawa,
Kagemusha (2008, i7).

Dans le domaine sportif, le geste paradoxal du maillot que le sportif embrasse ou celui
moins équivoque de mordre la médaille sont interrogés pour observer comment les
logiques marchandes transforment les valeurs sportives et comment 1’iconographie en
rend compte (2009,110 ; 2009, 111 et 2012, 12).

Soulignant les correspondances entre les narrations filmiques et télévisuelles et la
mise en scéne de 1’actualité, le critique repere certains gestes qui ne trouvent de sens
qu’au sein d’une tradition iconographique : il en est ainsi de la main d’un policier posée
sur la téte du maire de Santa Coloma de Gramenet au moment de son arrestation, avant
qu’il n’entre dans la voiture de police. L’événement spectaculaire trouve dans les trois
groupes d’acteurs : policiers, accusés et caméras, une parfaite entente pour la mise en
scene, explique Jordi Ball6 (2010, i8).

La rubrique de Jordi Ball6 rappelle régulicrement la place centrale des images dans
nos sociétés et notamment son caractére éminemment politique mais elle ne manque
jamais de mentionner également les limites des images dans leur capacité a rendre
compte d’un événement ou d’une idée dans leur complexité.

Le caractere sériel de la rubrique « Iconofilias » traduit a la fois la volonté didactique
du critique qui crée un rendez-vous régulier avec ses lecteurs et dessine au fil des
articles un véritable atlas des gestes et des comportements a I’écran.

Pour conclure, soulignons 1’engagement protéiforme de Jordi Ballé avec la télévision
et les images médiatiques. Avec son travail critique, dans une démarche a la fois
pédagogique et militante, il cherche a interroger les représentations de la réalité et
revendique la possibilité de la transformer par le biais des images. La singularité de la
rubrique « Iconofilias » trouve dans la position critique vis-a-vis des pouvoirs
hégémoniques, dans la revendication du droit a I’'image et a la parole pour ceux qui sont
exclus des médias, dans la maniere de suivre les évolutions des récits et des
iconographies, dans la recherche d’invariants propres a certaines situations filmées et

photographiées, la revendication d’une pensée iconographique ol, comme 1’a souvent
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