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RESUMEN

Introduccion. EIl presente trabajo analiza el estado actual de la produccion de la ficcién espafiola
seriada para las plataformas de video on demand (VOD), desde una perspectiva candnica que
permita establecer caracteristicas y patrones comunes en los contenidos seriados de produccién
espafola de las plataformas de VOD y que ofrezca la posibilidad de esbozar una historia reciente de
la ficcion espafiola creada para ser emitida en el universo in streaming. Metodologia. Basado en una
metodologia mixta que combina el analisis cualitativo con los datos cuantitativos, en el articulo se
analizan un total de 60 series creadas para las plataformas de mayor alcance en Espafia y se
establecen patrones sobre formas, estilos y cuestiones narrativas. Resultados. Los resultados apuntan
a un interés creciente por la produccion de ficcion espafiola para el VOD, motivada por la demanda
de las plataformas y sus audiencias, con unas caracteristicas productivas propias, que marcan la
nueva forma de hacer ficcion espafiola. Discusion y conclusiones. A pesar de gque se evidencia poca
innovacion y transgresién en lo que a narraciones y relatos se refiere, el trabajo pone de manifiesto
un canon productivo naciente que se repite y que asienta un sello personal que beneficia la acogida
de la ficcidn espafiola en las plataformas de VOD.

PALABRAS CLAVE: canon; ficcidn; historia; television; produccion; series; video bajo demanda.
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ABSTRACT

Introduction. This paper analyzes the current state of the production of serial Spanish TV fiction for
Video on demand platforms, from a canonical perspective that allows to establish common
characteristics and patterns in serial products of Spanish TV production of VOD platforms and that
offers the possibility of outlining a recent history of Spanish TV fiction created to be broadcast in the
streaming universe. Metodology. Based on a mixed methodology that combines qualitative analysis
with quantitative data, the article analyzes 60 series created for the most far-reaching platforms in
Spain and establishes patterns on forms, styles and narrative issues. Results. The results point to a
growing interest in the production of Spanish fiction for VOD with its own productive
characteristics, which mark the new way of making Spanish fiction, Discussion and Conclusions.
Despite the fact that little innovation and transgression is evident in terms of narrations and stories
refers, this paper reveals a nascent productive canon that is repeated and that establishes a personal
stamp that benefits the reception of Spanish fiction on VOD platforms.

KEYWORDS: canon; fiction; history; TV; programming; series; Video on demand.
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1. Introduccion

El audiovisual en general y la ficcién en particular no han disfrutado de la misma condicién estética
y/o artistica que otras manifestaciones narrativas, como la literatura o el cine, y mucho menos de un
asentamiento cultural de la imagen, como la pintura o la escultura. Su caracter masivo, multicultural,
transfronterizo, industrial y popular, la han postulado méas cerca de la democratizacion que cosifica la
concepcién romantica del arte (Garcia-Martinez, 2013), un hecho que ha derivado en un debate
abierto acerca de la vocacion cinematogréafica de la ficcion televisiva (Garcia-Martinez, 2014;
Nielson, 2007) y cuestiones relacionadas con su caracter creativo y de culto.

Sin embargo, es evidente que la voragine creativa y tecnoldgica que ha experimentado la ficcion
seriada desde los afios noventa ha tenido consecuencias no solo en su alcance y distribucion sino
también en el desarrollo y la calidad de su contenido narrativo (Lotz, 2007). Varios autores sittan el
inicio de esta voragine a finales de los noventa, coincidiendo con lo que se ha denominado la Quality
Tv (Thompson, 1996; Carridon, 2019) o la Tercera Edad de Oro de la Television (Wayne, 2016;
Cascajosa, 2009) y que no es mas que el nacimiento de una corriente académica que pretende
analizar los nuevos patrones de construccion de la ficcion seriada que, por primera vez en la historia
de la television y auspiciados por creaciones como Los Soprano (HBO, 1999), The Wire (HBO,
2002) o Juego de Tronos (HBO, 2011), entre muchas otras, marcan un hito de calidad en lo que a
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produccién de ficcion televisiva se refiere (Carrion, 2019; Costas-Fontan, 2016; Garcia-Martinez,
2014; Garcia-Martinez, 2013).

Mientras que la academia empezaba a dotar de importancia al fenGmeno genuino que vivia la ficcion
seriada, el negocio televisivo sufria una profunda reinvencién derivada de la democratizacion de las
plataformas in streaming y el video on demand (en adelante, VOD) como medios de consumo,
cambiando no solamente la forma de acceder a los contenidos, sino también acelerando como nunca
antes se habia visto los habitos de consumo de los espectadores y audiencias (Dhoest & Simons,
2016; Montero, 2015; Costas-Nicolas, 2014). La expansion de la ficcion televisiva, como explica
Garcia-Martinez (2014: 2-3) deriva, en primer lugar, de la posibilidad de grabacién, que permitia
saltarse la serialidad establecida por las cadenas, en segundo lugar, de la democratizacion del DVD
que rompid no solo la continuidad sino también potencio el espiritu coleccionable y de culto (Mittel,
2012) y, en tercer lugar, del auge de internet y sus posibilidades convergentes con el producto de
ficcion (Tur-Vifes y Rodriguez-Ferrandiz, 2014; Jenkins, 2008).

Es precisamente esta convergencia mediatica la que ha reinventado el formato clasico de ficcion
seriada auspiciado por las networks y sus afanes recaudatorios publicitarios (Gonzalez-Ofate, 2014)
y ha contribuido a la innovacion y la genuinidad acontecida en las series. Las plataformas de
television, mediante un modelo econémico alejado de la saturaciéon publicitaria y centrado en el
negocio de la suscripcion, han visto en la ficcion no solo el engranaje perfecto de su piramide
econdmica, sino también una inversion atractiva para aquellos publicos considerados mas elitistas,
mas exquisitos cuya formacion o interés audiovisual distaba mucho de la programacion de las
parrillas televisivas convencionales y programadas (Garcia-Martinez, 2013).

1.1. Antecedentes del estudio de la ficcion seriada en el VOD

La academia internacional ha dedicado multitud de trabajos al estudio de las plataformas VOD como
modelos empresariales y sus implicaciones tecnoldgicas (Small, 2012; Ellingsen, 2014), pero
también han suscitado interés los nuevos discursos de television y su construccién en el seno del
VOD (Cascajosa-Virino, 2018; Castellano y Meimaridis, 2016). También abundan estudios de caso
que ponen de manifiesto la importancia de la produccién propia como punto de partida para la
consolidacién de las empresas (Wayne & Uribe, 2021; Hidalgo-Mari; Segarra-Saavedra y
Palomares-Sanchez, 2021; Hidalgo-Mari, 2020; Cascajosa-Virino, 2018; Urbano y Araujo, 2018;
Akass, 2015; Ojer & Capape, 2012; Gallardo-Camacho y Lavin, 2015; Izquierdo-Castillo, 2015;
Neira, 2015; Evens, 2014).

Mas alla del enfoque de los trabajos, todos ellos coinciden en que los productos de ficcién televisiva
nacidos en el contexto del VOD inauguran un modelo televisivo convergente que da un paso mas al
concepto de convergencia de Jenkins (2008) aglutinando los estdndares mas exitosos del cine, de la
television y de las nuevas tecnologias e Internet en un producto audiovisual de gran factura (Heredia,
2017) y relacionando la convergencia de la television a la carta con los soportes de consumo y el
acceso a los mismos (Uman, 2018; Uribe, 2016; David, 2010). A pesar de que la convergencia
multimedia se convierte en el sello caracteristico de la ficcion nacida para el VOD, no se puede
obviar que existe un proceso de “indigenizacion” (Buonanno, 1999), al que se someten los productos
ficcionales, esto es, la adaptacion de los productos audiovisuales a las necesidades y particularidades
de los mercados nacionales y/o locales, que deriva en la adaptacion geografica de los productos.
Ante este proceso de indigenizacion, crece el interés por conocer como es y cOmo se caracteriza la
produccién audiovisual de un territorio determinado. En un escenario globalizado como es el de las
plataformas VOD, la determinacion del discurso, el relato y el formato no deben alejarse de la
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proximidad cultural, algo que “favorece el deseo por las producciones locales y nacionales frente a
las producciones globalizadas” (Straubhaar, 2003:76).

Poniendo en comun las premisas anteriores, el proposito de esta investigacion es analizar el estado
actual de la produccion de ficcion seriada espafiola para el VOD desde una perspectiva candnica, que
permita establecer caracteristicas y patrones comunes en los productos seriados de produccion
espafola de las plataformas de VOD y que ofrezca la posibilidad de esbozar una historia reciente de
la ficcion espafiola creada para ser emitida en el universo in streaming, esto es, al fin y al cabo,
describir el estandar de ficcidn seriada espafiola y su aportacion al nuevo mercado televisivo bajo
demanda.

2. Objetivos y metodologia

El objetivo del presente trabajo es describir la ficcién espafiola creada para las plataformas VOD,
desde un punto de vista formal y de contenido. En base a este objetivo general, surgen estos objetivos
especificos:

1. Identificar la contribucion de la ficcion espafiola al desarrollo del VOD.

2. Describir la evolucién de la ficcidn espafiola creada para el VOD desde su nacimiento en el
afio 2016 hasta 2020.

3. Establecer una comparativa de la contribucién de las plataformas de VOD predominantes en
Espana.

4. Identificar los formatos y géneros predominantes del canon de produccion.
5. Detectar caracteristicas narrativas y del relato en el nuevo canon de produccién.

La finalidad, por tanto, reside en contribuir a documentar la historia reciente de la ficcion espafiola
del VOD con una perspectiva doble, que va desde la identificacion del canon productivo de las
ficciones, hasta el analisis del contenido narrativo que representan.

Para poder llevar a cabo esta radiografia formal y de contenido de la ficcion espafiola del VOD, se ha
trabajado con una metodologia que combina el andlisis cualitativo con el apoyo cuantitativo. En una
primera fase del trabajo se han recopilado todas las series y miniseries estrenadas por las cinco
plataformas que producen o han producido ficcion espafiola para el VOD, siendo estas: Netflix,
HBO, Movistar+, Amazon Prime Video y Orange Tv, desde el afio 2016, afio del que data la primera
produccién de ficcion espafiola para el VOD (Netflix) hasta el 31 de diciembre de 2020. Se han
descartado otras plataformas bien porque no han contribuido a la produccién de ficcion espafiola por
el momento (como es el caso de Vodafone TV) o bien porque su catalogo, en lo que a ficcidn
espafola se refiere, se centra en las reposiciones (como son Filmin, Apple TV, Disney+, StarzPlay o
Rakuten Tv, entre otras).

Una vez determinadas las plataformas con contribuciones a la ficcion espafiola, se han recopilado
todas las series y miniseries producidas o coproducidas por la plataforma, asi como aquellas series en
las que su participacion no se lleva a cabo en términos de coproduccién, sino que ha sido la
responsable del estreno en primicia de la produccion (una formula explotada principalmente por
Amazon Prime Video). Se han descartado aquellas producciones que suponen continuaciones de
estrenos previos (como, por ejemplo, la produccién de temporadas adicionales para la serie La Casa
de Papel, realizadas por Netflix) o la adquisicidén de derechos o reposiciones de series previamente
estrenadas por cadenas de television convencional. A nivel narrativo, se han descartado las series
documentales por no considerarlas ficcion puramente narrativa, aunque se han contemplado aquellas
series cuya narracion se corresponde con el estandar de la ficcion, a pesar de que el relato tenga una
naturaleza documental como ocurre en el caso de El desafio: ETA (Amazon Prime Video, 2020).
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Aplicados estos criterios con el fin de extraer solo las producciones creadas y nacidas en el seno del
VOD, la muestra ha quedado compuesta por 60 producciones, distribuidas tal y como recoge la tabla
1.

Tabla 1: Muestra de producciones por plataforma.

Plataforma N° Producciones
Netflix 13

HBO 7

Amazon Prime Video | 13

Movistar+ 24

Orange TV 3

TOTAL 60

Fuente: elaboracion propia.

Aplicados los criterios para la seleccion muestral, se ha confeccionado una tabla de recogida de las
distintas categorias descriptivas de analisis, creada ad hoc. Debemos tener en cuenta que las
categorias descriptivas en una investigacion cualitativa, permite clasificar, conceptualizar o codificar
mediante un término o expresion que sea claro e inequivoco el contenido o idea central de cada
unidad tematica” (Matus y Molina, 2006: 48), recurriendo a los objetivos especificos de la
investigacion. En este sentido, se ha establecido la tabla de categorias descriptivas en base los
siguientes items:

1. Categorias de control: Plataforma, afio de estreno, disponibilidad, estado actual (finalizada o
renovada).

2. Categorias de formato: Formato (serie y miniserie), género (drama, comedia, dramedy y
antologia) subgénero (thriller; policiaco; drama suspense; drama juvenil; teen serie, terror;
comedia romantica; comedia familiar; comedia juvenil), pablico al que se dirige, nimero de
temporadas, nimero de capitulos y duracion de los capitulos.

3. Categorias de la narracion: Protagonismo (masculino, femenino o coral), ambientacion,
época, conflicto principal, conflicto secundariol, conflicto secundario2, conflicto secundario3
y tratamiento y representacion de minorias y conflictos sociales (feminismo, violencia de
género, LGTBIQ+, migracién, infancia y otros).

Tras el visionado y clasificacién de todas las producciones que conforman la muestra segun las
categorias descritas, se ha procedido a la obtencién de los datos. Para la clasificacion de categorias
de control y formato se ha tenido en cuenta el criterio del equipo investigador que ha sido
contrastado con las fichas técnicas de las series analizadas, disponibles en IMDb*. Al tratarse de un
trabajo mixto que combina lo cuantitativo con el analisis de contenido narrativo cualitativo, los
resultados se expresan de forma hibrida, de tal forma que se utilizan los resultados porcentuales y
numericos para potenciar los resultados de los analisis cualitativos, en un intento por disponer de la
forma mas ordenada, comprensible y completa posible las conclusiones extraidas del estudio.

! Internet Movie Database. Disponible en: http://www.imdb.com
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3. Resultados
3.1. Nacimiento y evolucion de la produccion de ficcion espafiola en el VOD (2016-2020)

A la hora de analizar los datos de produccion de ficcidén propia por parte de las plataformas que
conforman la muestra se identifica que Movistar+ es la que mayor contribucion ha aportado a la
oferta global, con un 40% del total de producciones registradas (24 casos). Le sigue Amazon Prime
Video y Netflix responsables ambos de un 21,6% del total (13 casos) respectivamente. La
contribucion de HBO representa un 11,6% del total y la de Orange TV apenas contribuye con el 5%
del total con 3 producciones. Sin embargo, estos datos descriptivos iniciales deben ser interpretados
con caracter retrospectivo y evolutivo para poder detectar aspectos determinantes en la estrategia de
produccién de ficcion espafiola de las plataformas. En este sentido, si se atiende a la informacion
recogida en el gréafico 1, se observa que Netflix es la plataforma que abandera la apuesta por la
produccién de series espafiolas, desde el afio 2016, tras el estreno de Cuatro Estaciones en La
Habana, aunque se debe tener en cuenta que este producto inicial es, en realidad, una coproduccién
entre Espafia, Cuba y Alemania y que Netflix lo utilizd6 como tester en la emision de ficcion de
produccion propia en Espafia.

Graéfico 1: Evolucion anual de las producciones por cadena.
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Fuente: elaboracion propia.

Ante la demanda imperante de ficcion espafiola por parte de las plataformas y el auge que vivia la
ficcion en las cadenas generalistas, el 2017 fue un afio determinante, por considerarlo el pistoletazo
de salida de la ficcion espafiola creada para el VOD. Asi, mientras que Netflix solo estrend un titulo,
Movistar+ abanderd la estrategia de produccién propia con el estreno de 4 series. En términos
cuantitativos, el 2017 fue un afio timido en lo que a ficcidn propia se refiere, aunque el alcance vy el
éxito de los programas estrenados permiten justificar la importancia de este afio en la evolucion
global. Asi, Netflix estrend Las chicas del cable, una ficciéon ambientada en el pasado, que fue
estrenada en el catalogo global de la compafiia ese mismo afio y cuyos altos indices de éxito
contribuyeron a la produccion de cuatro temporadas mas (la Gltima de ellas, estrenada en el afio 2020
en la misma plataforma). Movistar+, por su parte, conjugaba distintos formatos y generos con el
estreno de Congquistadores: Adventum, un drama histérico o La Zona, un drama policial, junto al
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exitoso estreno de Velvet Coleccidn, una secuela de la serie original Velvet, emitida en su totalidad en
Antena3, y el estreno de la primera comedia espafiola para VOD, Verglienza.

El afio 2018 se caracterizd por introducir en el mercado de la ficcion de produccion propia la apuesta
de Amazon Prime Video que se estrenaba con la serie Pequefias coincidencias, coproducida junto a
Atresmedia Studios. Esta serie, que se estreno en diciembre de 2017 en la plataforma y en septiembre
del afio siguiente en abierto en Antena 3, abrié el camino no solo a la produccion espafiola de ficcion
por parte de Amazon Prime Video, sino también a una serie de alianzas empresariales basadas en la
coproduccion que se repitio en los afios sucesivos. Junto al estreno de Amazon Prime Video, Netflix
estrend una Unica produccion espafiola de ficcion, Elite, una teen serie rompedora producida por Zeta
Producciones que supuso uno de los grandes éxitos de la plataforma en lo que a ficcién propia se
refiere.

Movistar+ abanderd cuantitativamente la produccion de ficcidn propia, con un total de 9 estrenos en
el 2018, entre los que destacaron Arde Madrid, la narracion en blanco y negro de la vida de Ava
Gardner; el drama juvenil SKAM Espafia, una adaptacion de la serie noruega SKAM, producida junto
a Zepellin TV; o el thriller historico La peste que, segin informo la propia compaiiia, supuso el
mejor estreno de ficcién en términos de audiencia en la plataforma®.

A medida que se estrenaron titulos de ficcidn propia en las plataformas, se constatd la buena acogida
de dichos productos y se evidencio su posibilidad de contribuir al posicionamiento de la plataforma
en Espafia. En 2019, HBO se incorpor6 al mercado de la produccion de ficcion espafiola con dos
estrenos innovadores: la primera comedia romantica gastronémica Foodie Love y el estreno de la
miniserie documental El pionero, que narra la vida de JesUs Gil. Si bien es cierto que los estrenos
espafioles de HBO no tuvieron el mismo alcance que las producciones previas de la competencia,
marcaron la innovacion como eje continuador de la produccion propia y sefialaron el caracter
transgresor y creativo de la plataforma HBO, que ya habia demostrado en el pasado dicha
genuinidad, con producciones no espafiolas como Los Soprano (1999), A dos metros bajo tierra
(2001) o The Wire (2002). También en 2019 se registro el primer estreno de ficcion propia de Orange
TV, Caminantes, un drama juvenil de terror que supuso el inicio tardio pero constante de la
produccidn propia por parte de la cadena.

Mientras que HBO y Orange TV se iniciaron timidamente en la produccion de ficcion espafiola,
Netflix siguid su apuesta firme con el estreno de cinco ficciones: dos dramas de suspense y
policiacos como fueron Alta mar y Hache, la comedia El vecino y las miniseries Criminal: Espafia y
Dias de navidad. Amazon Prime Video mantuvo su constante de dos estrenos de produccion propia
anuales, con el drama historico Inés del alma mia y la coproduccion de la comedia El pueblo, en
colaboracion con Mediaset Espafia, que la estrend posteriormente, replicando la estrategia que aplicd
con Atresmedia Studios un afio antes con la produccién de Pequefias coincidencias. Movistar+, por
su parte, estreno cuatro titulos que conjugan el drama policiaco (Hierro), el thriller erético (Instinto)
y el dramedy (Vida perfecta) con el drama biografico en formato de miniserie En el corredor de la
muerte, que fue aclamada por la critica y constaté el poder productivo de la plataforma®.

El afio 2020 confirmo el interés continuado por las plataformas en lo que a produccion propia se
refiere y arrojo 28 estrenos de ficcion espafiola, suponiendo este volumen de estrenos casi la mitad
(46.6%) del total de producciones espafiolas desde el inicio del VOD. En este periodo fue Amazon
Prime Video la plataforma que abanderd la apuesta por la produccion propia con un total de 9
estrenos de ficcion, conjugando dramas histéricos como El cid con dramas sociales con formato de
miniserie, como representa El Desafio: ETA o los thrillers policiacos entre los que destacan Caronte

2 https://elpais.com/cultura/2018/01/19/television/1516355858 545947.html
% http://vertele.eldiario.es/noticias/Critica-corredor-muerte 0 2153184696.html
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y Desaparecidos: La serie, entre otros. Movistar+ estreno siete producciones, entre las que destacan
dramas roméanticos como EI embarcadero, las ambientaciones historicas tanto en formato dramético
(Dime quién soy) como en forma de comedia (Justo antes de Cristo) o thrillers como La Unidad o
Antidisturbios, ambas con corte policiaco.

Netflix, por su parte, estrend cinco ficciones de produccion propia que permitian vislumbrar una
apuesta directa por el thriller dramatico, con producciones como Alguien tiene que morir, El
desorden que dejas, Los favoritos de Midas o White Lines, aunque destaca el estreno del dramedy
Valeria. HBO, que habia mostrado mas recelo a la ficcion de produccion espafiola en los afios
previos, cerrd el 2020 con cinco producciones dramaticas tanto de corte historico, con el éxito de la
adaptacion de la novela Patria o thrillers dramaticos como 30 monedas, conjugando estas
producciones con miniseries antologicas como Escenario 0 o En casa, o la comedia Por H o por B.
Solo se estrenaron dos producciones de ficcion propia por parte de Orange TV en ese afio, aunque,
teniendo en cuenta que la plataforma se estrend en la produccién espafiola en el afio anterior,
aumento el volumen de estrenos con dos series de corte dramatico policial: The Head y Kosta, ambas
en colaboracion con Mediapro Studios.

3.2. Formatos y géneros predominantes del canon de produccién

Los estrenos de ficcion propia de las plataformas analizadas se caracterizan por responder al estandar
del formato “serie”, algo l6gico si se tiene en cuenta que se trata del formato propiamente televisivo
de ficcidn. Asi pues, del total de productos de ficcion estrenados desde 2016 hasta finales de 2020, el
78,6% (47 casos) se correspondieron con el formato serie mientras que el 21,4% (13 casos)
adoptaron el formato de “miniserie”, una tipologia que, a priori, parece encajar con la idiosincrasia
de las plataformas de television de VOD (ver tabla 2). Otros formatos, como los seriales, las TV
movies o las tiras cdmicas, no obtienen representacion en lo que a produccion propia se refiere, a
pesar de que si que existen ejemplos de produccion original extranjeros.

Tabla 2: Distribucion de formatos por plataformas.

Serie Miniserie

Netflix 8 5
HBO 4 3
Amazon Prime Video | 9 4
Movistar+ 23 1
Orange TV 3 0
TOTAL 47 13

Fuente: elaboracion propia.

En cuanto a los géneros predominantes, destaca la apuesta evidente por el drama, que representa el
71,6% del total de producciones propias recogidas y de forma residual se registran 4 dramedies y una
antologia. La comedia se registra en 12 de las producciones analizadas (un 20%) del total centrando
su presencia en las plataformas HBO (28% de sus producciones), Movistar+ (25% de sus
producciones) y en Amazon Prime Video (30% de sus producciones), siendo residual en la
produccion de Netflix, que solo recoge la comedia de El Vecino y totalmente ausente en la escasa
produccién de Orange TV, cuya oferta completa se corresponde con el drama (ver gréfico 2). El auge
del dramedy en la produccion generalista para television convencional no se corresponde con el
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canon de produccion de las plataformas analizadas, puesto que solo en un 6,6% de los casos es
representado. La ficcion con relato documental solo aparece en una ocasion, tras haber eliminado de
la muestra de analisis las series documentales y haber mantenido Unicamente la ficcion de género
documental, en este caso, préximo al biopic (El pionero, HBO-2019).

Gréfico 2: Géneros predominantes segun plataformas.

16
14
12
10

o N B O ©©

Drama Comedia Dramedy Antologia

B Netflix HBO Amazon Prime Movistar+ Orange TV

Fuente: elaboracion propia.

En cuanto al canon de produccién formal, se identifica que, en términos generales, el promedio de
temporadas que dan vida a las ficciones es de 1,32, es decir, se aprecia una tendencia a series cortas
(1 6 2 temporadas), frente a las grandes producciones de las plataformas que albergaban muchas mas
temporadas (House of Cards, Netflix-2013, con 6 temporadas; Orange Is the New Black, Netflix-
2013 con 7 temporadas o la mitica Juego de tronos, HBO-2011, con 8 temporadas). Movistar+ es la
plataforma que presenta un promedio de duracion mayor de las series, a pesar de que el ejemplo mas
longevo de la muestra reside en la produccion de Las chicas del cable (Netflix, 2017) con cinco
temporadas, algo inusual en la ficcién de VOD de produccion propia, solo replicado por la teen serie
SKAM Espaiia (Movistar+, 2018).

La media de capitulos por temporada es 9,46, sefialando la temporada Unica o temporadas cortas,
algo que se relaciona con la apuesta por el formato miniserie como elemento caracteristico del VOD
y que ya venia marcando la forma de hacer en television generalista, con temporadas de 8 6 10
capitulos de media y miniseries de temporada Unica con 4 o 6 capitulos de media. Sin embargo, se
debe destacar el caso de Amazon Prime Video en lo que a la longevidad de las temporadas se refiere,
con dos producciones del 2019 con 13 capitulos de duracion (El pueblo e Inés del alma mia). En lo
que a las miniseries se refiere, la tendencia es a mantener los 4-6 capitulos de duracion, a pesar de
que se detectan ejemplos mas cortos, como el dramedy Dias de Navidad con 3 capitulos (Netflix,
2019).

La duracion de los capitulos responde al estandar de 45 minutos, en concreto con 43 minutos
promedio por capitulo, existiendo diferencias notables entre series con capitulos mucho mas largos
como recoge Cuatro estaciones en La Habana (Netflix, 2016) con 90 minutos de duraciéon o mas
proximos al formato breve como se aprecia en los 25 minutos de duracion de los capitulos de Relatos
Con-fi-na-dos (Amazon Prime Video, 2020).
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3.3. Cuestiones narrativas del nuevo canon de produccion

En lo que a la narracion se refiere, el contenido de las producciones espafiolas de ficcion se
caracteriza por responder al canon costumbrista que ha identificado a la ficcion espafiola desde
practicamente sus origenes en television.

El protagonismo se mantiene coral en el 78,3% de los casos (47 producciones) a pesar de que se
percibe un auge tentativo del protagonismo femenino (10% del total, con 6 producciones), como
constatan series como Las chicas del cable (Netflix, 2017), que relata la lucha por la igualdad en la
Espafia de principios del siglo XX, Inés del alma mia (Amazon Prime Video, 2019), una adaptacion
literaria sobre la vida de una mujer al llegar a Chile en el siglo XVI; Madres (Amazon Prime Video,
2020) un relato sobre los debates morales y conflictos vividos por las madres protagonistas o Arde
Madrid (Movistar+, 2018) que narra la vida de la actriz Ava Gadner. En este sentido, es destacable
coémo el protagonismo femenino adquiere mayor relevancia al tratar ficciones enmarcadas en un
pasado, en un intento por reflejar las diferencias sociales histéricamente vividas por las mujeres.
Algunas de las producciones motivan relatos con un protagonismo femenino que, a medida que se
desarrollan, equiparan los roles protagonistas con los hombres, como ocurre en Valeria (Netflix,
2020) o El desorden que dejas (Netflix, 2020). En cuanto al protagonismo exclusivamente masculino
no es relevante (11,6% representado por 7 producciones) a pesar de que existen ejemplos
ambientados en el pasado como representan Conquistadores: Adventum (Movistar+, 2017) o EI Cid
(Amazon Prime Video, 2019) u otros que, al igual que ocurria en el caso del femenino, inauguran el
relato con un claro protagonismo masculino que, a medida que avanza la serie, deriva en un
protagonismo coral (Los favoritos de Midas, Netfix-2020 o En el corredor de la muerte, Movistar+-
2019, por ejemplo).

La ambientacion prevalece en el presente (76,6% de la muestra con 46 producciones), sustentando el
relato costumbrista al que se ha aferrado en términos generales la ficcion espafiola desde sus
origenes. No obstante, existe una tendencia evidente a la produccion de narraciones ambientada en el
pasado (23,3% de la muestra con 14 producciones). Este fendbmeno supone una réplica de una
tendencia que también se aprecio en la produccidn de ficcidn para television generalista en los afios
recientes (Hidalgo-Mari, 2017) y conjuga tanto ambientaciones en un pasado lejano con un fin
historico (Inés del alma mia, 2019; El Cid, 2020 o La templanza, 2020, todas ellas de Amazon Prime
Video) o La peste (Movistar+, 2018), como en pasados recientes que tiene un objetivo mucho mas
nostélgico y pedagdgico como Las chicas del cable (Netflix, 2017) o Alta mar (Netflix, 2019),
Patria (HBO, 2020) o El desafio: ETA (Amazon Prime Video, 2020).

Si se atiende a los conflictos predominantes en los relatos, destacan los problemas romanticos, y los
conflictos policiacos o de investigacién, que ocupan el total de producciones draméticas (71,6% con
43 producciones).

La comedia, por su parte, apuesta por el conflicto familiar y laboral, asi como el estandar de la
comedia romantica, como se aprecia en ejemplos como Pequefias coincidencias (Amazon Prime
Video, 2018), Verguenza (Movistar+, 2017) o Nasdrovia (Movistar+, 2020). Tanto en el drama
como en la comedia, el conflicto esencial del relato replica el modelo narrativo que ha imperado en
la ficcidn convencional de la television generalista, a pesar de que existen algunas apuestas
transgresoras que recrean conflictos politicos mucho mas complejos, tal y como se puede ver en
dramas como Caronte (Amazon Prime Video, 2020), La unidad (Movistar+, 2020) o Kosta (Orange
Tv, 2020) o dramedies con narrativas y reflexiones complejas, préximas al thriller psicoldgico, como
se aprecia, por ejemplo, en El embarcadero (Movistar+, 2020).

Mencion especial merecen los relatos nacidos al calor de la pandemia sobrevenida en 2020 a nivel
mundial, potenciando el caracter social de la ficcion televisiva para reflejar la sociedad que la
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sustenta. Asi lo demuestran ejemplos como En casa (HBO, 2020) o Relatos Con-fi-na-dos (Amazon
Prime Video, 2020) que narran situaciones y vivencias cotidianas vividas en el seno del
confinamiento derivado de la crisis sanitaria.

En cuanto al tratamiento y la representacion de problematicas reales, la ficcion espafiola producida
para el VOD sigue timida frente a nuevos reflejos sociales, como la violencia de género, el
feminismo, la diferencia de clases o el tratamiento del colectivo LGTBI. Estas probleméticas asumen
una presencia fugaz en el seno de los relatos y no suelen ser el hilo narrativo principal de las
ficciones, frente al auge de conflictos como la corrupcién y las estafas (Los favoritos de Midas,
Netflix-2020), el trafico de drogas (Hache, Netflix-2019; Gigantes, Movistar+-2019), el terrorismo
(La Unidad, Movistar+-2020 o ejemplos de corte histérico como Patria, HBO-2020) o las
investigaciones policiacas y detectivescas (Hierro, Movistar+-2019; Desaparecidos: La serie,
Amazon Prime Video-2020 o The Head, Orange TV-2020). Las escasas teen series, por su parte,
tratan de forma tangencial las narrativas LGTBI, la diferencia de clases, el bullying o la violencia de
género, a pesar de que sus relatos siguen estando focalizados en el conflicto generacional y la
exaltacion de la sexualidad como se constata en Elite (Netflix, 2018) o la adaptacion de SKAM
Espafa (Movistar+, 2018). Aunque en términos generales, el conflicto narrativo sigue desviando las
problematicas sociales en aras de la estereotipacion y el convencionalismo social, es necesario
destacar la apuesta rompedora de SKAM Espaiia en este sentido, otorgando un protagonismo
evidente en cada temporada a cuestiones como la violencia de género, el tratamiento del colectivo
LGTBIQ+ o la islamofobia.

4. Discusion y conclusiones

La historia reciente de la ficcion creada y pensada para el VOD en Espafia arroja una serie de
conclusiones, por el momento, de corto recorrido temporal pero interesantes a la hora de establecer
una nueva forma de producir ficcidn espafiola.

Si se atiende a la contribucion de la ficcion espafiola al desarrollo del VOD, se observa que existe
una tendencia evidente que apuesta por el desarrollo de una ficcion propia creada, pensada y
producida para el VOD. Mientras que, en los primeros afios de este estudio, el numero de
producciones exclusivas para el VOD era residual y poco relevante, a medida que avanzan los afios
de esta corta historia, las plataformas aumentan su interés por la produccién autoctona. Ademas, el
hecho de que cada afio aumente el nimero de titulos, pero también el nimero de plataformas que se
lanzan a la produccion de ficcidn espafiola (como es el caso de HBO en 2018 o el estreno productivo
de Orange TV en 2019) supone un indicador claro del interés por estrenar producciones de ficcion
espafola en el escenario del VOD.

Si bien es cierto que es Netflix la primera plataforma en lanzarse a la produccién original de ficcién
espafiola y ha generado productos de éxito mundial como la teen serie Elite, resulta relevante la
apuesta por Movistar+ al posicionarse como la plataforma con mas contribucion al desarrollo de la
ficcion espafiola para VOD, algo que adquiere sentido si se tiene en cuenta no solo el origen nacional
de la compaiiia, sino también su trayectoria en el desarrollo audiovisual espafiol, tanto con
producciones seriadas como cine y otros productos televisivos.

En cuanto al estandar de produccion, se evidencian dos hechos diferenciados: en primer lugar, en lo
que a formatos se refiere, la ficcion nacida para el VOD se aleja de la forma de hacer ficcion
televisiva convencional, al apostar por una longevidad menor, un hecho que se opone directamente a
la esencia de la ficcion televisiva general: la serialidad. Las producciones para VOD son, en términos
generales, mas cortas y cuentan con menos temporadas y capitulos que las producciones televisivas
convencionales, que alargaban temporadas agotando todos los recursos narrativos posibles con un fin
claro: el mantenimiento de las audiencias. Ahora, en el contexto de la nueva industria televisiva, la
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television a la carta, en el que la audiencia no se mide en share sino en numero de suscriptores, la
longevidad de los productos ficcionales ya no es tan determinante, mientras que, si que lo son la
innovacion, la capacidad productiva y el mantenimiento de una oferta atractiva y diversa, para todos
los publicos.

Las narraciones predominantes siguen siendo dramas ambientados en el presente. El hecho de que el
género dramético sea el predominante confirma las conclusiones de trabajos previos, como las de
Hidalgo (2020:129) al constatar “la globalidad del drama frente a la particularidad humoristica de la
comedia, méas dificil de calar en un mercado globalizado, con significativas diferencias culturales
entre unos y otros paises”. Esto es, la facilidad de internacionalizar un producto de género dramético
como, por ejemplo, Elite (Netflix, 2018) o producciones exportadas al mercado iberoamericano por
parte de Movistar + (Velvet Coleccion, 2017; La zona, 2017 o La peste, 2018).

A pesar de que predomine el drama basado en el tiempo presente, se ha evidenciado que las series
ambientadas en el pasado adquieren un interés notable en la produccion de ficcion espafiola para el
VOD. Este hecho replica una tendencia que ya fue detectada en el canon productor de ficcion para
television generalista, sobre todo, a partir del inicio del siglo XXI. Ficciones como Isabel (TVE,
2011-2014), Aguila Roja (TVE, 2009-2016), Hispania, la leyenda (Antena 3, 2010-2012) u otras
adaptaciones como El tiempo entre costuras (Antena 3, 2013-2014), Velvet (Antena 3, 2014-2016),
Tiempos de guerra (Antena 3, 2017) o seriales como Amar en tiempos revueltos (TVE, 2005-2012),
Bandolera (Antena 3, 2011-2013), El secreto del Puente Viejo (Antena 3, 2011-2020) incluso la
representacion de un pasado reciente en Cuéntame como paso (TVE, 2001), posicionaron a la ficcidn
ambientada en el pasado en primera linea de la television generalista de los Gltimos afios previos a la
irrupcion del VOD.

Se ha evidenciado, por otro lado, que la ficcion espafiola creada para el VOD sigue apostando por el
protagonismo coral, algo légico al relacionarlo con la heterogénea audiencia a la que se dirige la
oferta de las plataformas y que, ademés, se relaciona directamente con las intenciones de
exportacion. No obstante, se constata un hecho significativo en los relatos en los que existe un
protagonismo femenino o masculino y es la tendencia a diluirlo en aras de un protagonismo coral a
medida que avanza el relato. Esta cuestion podria suponer una técnica para vincular a un publico
objetivo inicial, pero minimizar el impacto asociativo que pudiera generarse.

En lo que a las narraciones se refiere, se observa que el nuevo canon de produccion huye de las
implicaciones y cuestiones sociales y aboga por el entretenimiento proximo al thriller. Si bien es
cierto que algunos productos tratan de forma transversal cuestiones sociales y problematicas reales,
los datos demuestran que el relato esencial de la ficcion espafiola del VOD navega entre el
costumbrismo romantico y familiar y el suspense, el misterio, la corrupcién o la investigacion, pero
sin apostar por un relato critico, que se haga eco de los problemas sociales latentes.

Este hecho es, tal vez, la conclusion mas preocupante del presente trabajo: Mientras que la academia
a nivel internacional debate sobre la constatacion de la Tercera Edad de Oro de la Television,
derivada de producciones candnicas de ficcion consideradas practicamente series “de culto”, una
audiencia cada vez méas formada y exigente en lo que a cultura audiovisual se refiere, el relato sigue
alimentandose de las historias costumbristas que han caracterizado a la ficcion televisiva
convencional. ¢Acaso el VOD no propicia un escenario de mayor libertad creativa, transgresora e
innovadora, gracias a la independencia directa de las audiencias televisas convencionales? Frente a
producciones cada vez mas exquisitas a nivel técnico, nutridas directamente de los estandares
productivos del cine, nos encontramos con relatos que poco avanzan en lo que a la construccion de
narrativas sociales se refiere. Parece ser que, en un mercado focalizado en la suscripcion, que la
ficcion espafiola, en lo que a produccion propia de las cadenas se refiere, dista todavia de convertirse
en un referente de exportacion a nivel internacional. Un fendmeno que, sin embargo, si que se
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aprecia en el exito internacional de series como La casa de papel (Atresmedia, Netflix, 2017),
considerada la serie de habla no inglesa mas vista de la historia de Netflix, que suponen un hito
histdrico en lo que a la explotacion de ficcion espafiola se refiere.

En cualquier caso, y a pesar de que hemos sefialado ciertas limitaciones detectadas en la produccion
espafola para el VOD, es necesario destacar el crecimiento imparable de producciones propias, algo
que demuestra no solo la creciente oferta de las plataformas analizadas sino también la apuesta de
otras plataformas, ajenas a la muestra y al periodo temporal estudiado, por la produccion de ficcidn
propia, como es el caso de Filmin, Disney + o VVodafone Tv.
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