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GRANDES RELATOS, LA «EPICA» DE LA TELEVISION

Aunque La saga de los Rius fue una serie concebida y filmada antes de la
muerte de Franco, si bien se emitié por TVE ya en los meses de noviembre de
1976 y enero de 1977, se la considera punto de arranque de lo que se ha dado
en llamar la «dad de oro» de las series televisivas en Espana e inicio también de
lo que, para Manuel Palacio (2002: 527), conformard «un homogéneo canon cla-
sico» caracteristico de todo un conjunto de series y peliculas basadas en obras
literarias que promovio television espanola en los anos de la Transicion y el pri-
mer periodo democritico, casi un subgénero que cobra impulso con los éxitos
de Canas y barro (1978), Fortunata y Jacinta (1980) o Los gozos y las sombras
(1982) y conoce su declive, dos décadas mas tarde, con titulos como La Regenta
(1995), Blasco Ibdarniez (1997) y Entre naranjos (1998). Inspiradas en su mayor
parte en autores clasicos contemporaneos, aunque también cabe incluir en el
grupo las biografias de personajes ilustres y algunos episodios de la historia de
Espana —recuérdense, entre otras, Cervantes, Ramon y Cajal, Teresa de Jestis, Los
desastres de la guerra, Goya—, estas ficciones seriadas de pocos capitulos (entre
5y 13), factura cinematografica y altos costes que permitian el rodaje en exte-
riores y la construccion de decorados tan espectaculares como los que recrean
el Madrid bombardeado en La forja de un rebelde (Mario Camus, 1990) se con-
cibieron como auténticas superproducciones «de prestigio» e iban a privilegiar la
recreacion del pasado —sobre todo, la sociedad decimonénica, los prolegdbmenos
de la Guerra Civil y, en menor medida, la inmediata postguerra— desde los pre-
supuestos narrativos de la estética realista y, no pocas veces, los mimbres del
melodrama. Uno de los objetivos de estas adaptaciones era todavia el de popu-
larizar obras de la cultura ilustrada pero desde la conciencia de que, a mediados
de los setenta, nuevas capas sociales se estaban convirtiendo en espectadores
asiduos de television; quiza por ello, para favorecer el seguimiento de la audien-
cia menos cultivada, TVE utilizd6 en los inicios un formato de adaptacion inver-
sa, muy ligado a las practicas de la literatura popular, que habia nacido con los
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primeros ciné-romans o novelizaciones de los antiguos filmes de episodios. Del
mismo modo, la emision por capitulos de varias series de las temporadas 1981
y 1982, como Ramon y Cajal, Juanita la Larga, Los gozos y las sombras o la nor-
teamericana Al este del Eden, entre otras, se pudo disfrutar a la vez mediante su
transposicion novelada en los fasciculos coleccionables con ilustraciones del
telefilme «a todo color que publicd semanalmente TeleRadio, la revista oficial de
los 6rganos rectores de RTVE'.

Al afrontar estas ambiciosas series, seguia Espana, como se sabe, el camino
emprendido por las televisiones europeas desde finales de los afos sesenta,
cuando la BBC y la RAI producen algunos de los primeros titulos que iban a
dejar huella en nuestro pais, como La saga de los Forsyte (J. Cellan Jones, 1967),
recreacion de tres novelas del Premio Nobel John Galsworthy, o la excelente
coproduccion impulsada por la RAIL, Vida de Leonardo da Vinci (Renato
Castellani, 1971), en la que participé TVE y que llegd a venderse a mas de cin-
cuenta paises’. Es éste un momento en el que el lenguaje de la ficcion televisi-
va ha desarrollado condiciones técnicas capaces de asumir los recursos narrati-
vos del cine; cuando se estrechan los lazos entre las cinematografias nacionales,
necesitadas de financiacion, y las televisiones publicas, que buscan en la pro-
duccion «de calidad> —y en la singularidad cultural- una mayor proyeccion al
exterior y un modo de competir con la potente industria del telefilme nortea-
mericano (Garcia de Castro, 2002: 60-62)°. En la década de los setenta, en Italia,
Francia y la Republica Federal Alemana, la television no solo dio apoyo a la
industria del cine y a los proyectos de jovenes cineastas sino que atrajo a vete-
ranos directores y grandes nombres del «ine de autor», como Castellani,

Television Espanola ya habia promovido en 1970 una valiosa coleccion literaria que se llamo
Biblioteca Bdsica de libros RTVE. Pero estas nuevas publicaciones por entregas —llamadas video-libros—
no pretendian competir con la industria editorial ni mermaban la promocién y venta de las obras adap-
tadas, entre otras razones porque solo ofrecian una «seleccion del texto original» basada en el guion del
telefilme. El contraste entre la mediana calidad de los fasciculos, la profusion de imdgenes y la aparien-
cia lujosa de la encuadernacion en piel sintética y letras doradas, ademas de responder al proposito de
que da serie de television perdure en el recuerdo y enriquezca las bibliotecas» (7TeleRadio, 8-14 febrero,
1982, p. 3), parece dirigirse a un publico mid-cult que no compra habitualmente libros pero puede sen-
tirse atraido por la sugestion de los titulos dmportantes» que promueve television acompanados de ima-
genes.

2 Para Manuel Palacio, ambas producciones aportaron modelos fundamentales —la idea de adaptar
sagas literarias y la cuidada realizacion autoral de los telefilmes italianos— a la configuracion de las series
clasicas espanolas (2002: 527). En cuanto a la temprana participacion de TVE en iniciativas de las tele-
visiones europeas, sobre todo con Italia (Cristobal Colon, Cottafavi, 1967; Socrates, Rossellini, 1970), vid.
José M2 Otero (2006: 109-125).

> De todos modos, también EE.UU. desarroll6 este género, que importa de Gran Bretafia, y en los

anos 70 produce varias adaptaciones de best sellers con gran éxito en las televisiones de toda Europa;
asi, Hombre rico, hombre pobre (1970), Capitanes y Reyes (Heyes/Reisner, 1976) o los dos titulos dirigi-
dos por Marvin Chomsky para la NBC: Raices (1977) y la polémica Holocausto (1978).
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Rossellini, los hermanos Taviani, Godard, Bergman, Straub o Fassbinder, cuya
destacada adaptacion, en 1980, de la novela de Alfred Doblin, Berlin
Alexanderplatz, convertida en un filme de mas de quince horas de duracion,
motivd un elogioso articulo de Susan Sontag que pudo leerse entre nosotros,
publicado por Revista de Occidente (1984), varios anos antes de que tuviera
lugar el tardio estreno de la serie en la segunda cadena de television espanola
(Pérez Ornia, El Pais, 24 de agosto, 1987). Pero esto no era lo habitual (s6lo
ocurria, dirfamos, con los titulos «minoritarios»). De hecho, a la hora de incre-
mentar el «esfuerzo de TVE por crear una produccion propia de inspiracion
genuinamente nuestra», como se publicitd en 1976 La saga de los Rius, fue
determinante la experiencia del éxito que estaban obteniendo numerosas series
extranjeras, incluidas las de origen literario, con actores de renombre y una
puesta en escena espectacular. El cambio de gusto de los telespectadores, mas
atraidos por las producciones de corte cinematografico que por los dramaticos
de plato —los teleteatros y telenovelas— (Garcia Serrano, 1996: 82; Garcia de
Castro, 2002: 62) dio lugar a que, desde la temporada 1976-77, se multiplicasen
en la parrilla de TVE las emisiones de series europeas y norteamericanas «ava-
ladas por la mejor prensa internacional», cuya singularidad respecto a otros pro-
gramas de ficcion mas modestos o sin ambiciones culturales se quiso destacar
con el titulo genérico —para algunos, ampuloso— de «Grandes Relatos», denomi-
nacién que pronto ampard a algunas series de TVE —Canas y barro, en su pri-
mera reposicion, La barraca, Ramon y Cajal, pero no la popular Curro
Jiménez— y se mantuvo desde diciembre de 1978 hasta principios de los anos
ochenta®.

Los profesionales vinculados a TVE se manifestaron mas de una vez durante
la Transicion para reclamar el aumento de programas de produccion propia® y no

* Podria hablarse también de una «wdad de oro» en la emision de adaptaciones de la literatura
europea y, en menor medida, norteamericana, que, una tras otra, desfilaron por nuestra television hasta
1983: desde la celebrada Yo, Claudio (Herbert Wise, 1976), con varias reposiciones, a La Eneida (Franco
Rossi, 1971) y Las aventuras de Pinocho (L. Comencini, 1973), pasando por jane Eyre (R. Chapman,
1973), Poldark (Dudley/Jenkins, 1975), Sandokdn (Sergio Sollima, 1976), El aventurero Simplicissimus
(1978), Hijos y amantes (Trevor Griffiths, 1981), Joseph Balsamo (André Hunebelle, 1973), El conde de
Montecristo (Denys de la Patelliere, 1979), Piedad peligrosa (Edouard Moliaro, 1978), Al este del Edén,
(Harvey Hart, 1981), La cartuja de Parma (Mauro Bolognini, 1982), el telefilme Orlando furioso (Luca
Ronconi, 1978) o Retorno a Brideshead (1981), entre otras. Los Gltimos titulos coinciden ya con el éxito
de Dallas, Fama, Falcon Crest o M.A.S.H., pero, a la altura de 1986, ain se programarian en menos de
seis meses tres adaptaciones de Thomas Mann: Los Buddenbrook (Franz Peter Wirth, 1979), Las confe-
siones del estafador Felix Krull (Bernard Sinkel, 1982) y La montana mdgica (Hans W. Geissendorfer,
1982).

«Por una television espanola realmente espanola» fue un escrito firmado por seiscientos profe-
sionales que denunciaban la «alarmante» disminuciéon de producciones nacionales. Se publicé en

Informaciones el 3 de noviembre de 19706, y se hicieron eco otros medios de izquierdas, como Triunfo,
720 (13, noviembre, 1976), p. 84.
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es extrano que también se escuchase por entonces alguna que otra defensa de la
literatura espanola, como la que, en junio de 1979, hacia el escritor y guionista
José Luis Castillo Puche desde su seccion habitual de la revista TeleRadio. En un
articulo titulado dLos grandes relatos», lamentaba la reciente desaparicion de
Estudio 1 —como meses antes habia ocurrido con el espacio Novela— y se pre-
guntaba: ¢qué presencia tiene entonces nuestra literatura en la television? Los
altimos anos no habian sido esperanzadores; incluso el programa Novela —vete-
rano exponente de las adaptaciones de la television franquista que atn langui-
decio en el nuevo contexto democratico hasta 1983— habia dado preferencia a la
obra de autores extranjeros pasando por alto que una television estatal, afirmaba
Castillo Puche, «no puede bajo ningun pretexto, ni siquiera el econémico, desco-
nocer, olvidar..., preterir, descuidar la propia literatura como una de las manifes-
taciones mas ricas, definidoras y sustanciales de la cultura nacional, es decir, de
la propia identidad». Por ello celebraba el anuncio del rodaje de Fortunata y
Jacinta y se lanzaba después a una vehemente defensa de la produccion de
«grandes relatos» enraizados en la cultura nacional, tarea «©pico/nacionalista» —muy
cara— que debian liderar las instituciones gubernamentales:

Los espacios narrativos, en estos momentos, y desde hace ya algin tiempo,
estan reducidos a los llamados «grandes relatos»... Los «grandes relatos» son como
la épica de la television, y la prueba es que se nutren, en general, de la épica
literaria —recordemos La Eneida, o Moisés, el mismo serial de Raices estaba dota-
do de aliento epopéyico— o de grandes sagas y leyendas de tipo casi siempre
nacionalista, y esto es lo peor, que siempre estamos alimentados por lo que otros
pueblos y otras culturas producen a base de su deposito sagrado, inalienable de
la tradicion cultural e historica propia, es decir, que estamos en cierto modo,
colonizados por otras culturas a nivel televisivo, lo cual —ya lo hemos dicho— es
gravisimo desde el momento en que los pueblos hoy se forman y se identifican
con la television y desde la television. ;Hasta qué punto nos estamos cargando la
identidad de nuestro pueblo como tal?

[...] corresponde al Gobierno resolver este problema tan grave de la coloni-
zacion de nuestros espacios televisivos en materia de cultura, de tradiciéon y de
historia. Esta bien que conozcamos los grandes seriales que se televisan a nivel
mundial; estd bien que conozcamos otras culturas, pero no a costa de ignorar la
nuestra; de ignorar, descuidar y abandonar lo que nos identifica como pueblo a
través de la historia. Da pena, por ejemplo, ver esa serie inglesa, magnifica por
supuesto, sobre la vida de Shakespeare, en la cual todo ha tenido que ser inven-
tado..., cuando tenemos nosotros un Lope, de cuya vida se sabe todo y que es
un portento de aventuras...

Comprendemos que los grandes relatos son seriales de produccion muy cara;
pero no podemos tener una television que funcione a base de lo barato, como
quien compra solamente de saldos. Esperemos que la nueva colaboracion que se
prepara, y que venia siendo una preocupacion del director general de TVE, con
la Direccion General de Cinematografia, rinda resultados que vengan a remediar
pronto esta situacion (Castillo Puche, 1979: 27).
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Las palabras de Castillo Puche estaban dando respaldo ideologico —frente a los
recelos, tal vez, de algunos profesionales de RTVE— a las medidas que, como apo-
yo a la industria del cine espanol, iba a anunciar de inmediato el Gobierno de
UCD a través del Ministerio de Cultura, con la convocatoria —mediante Orden
Ministerial de 1 de agosto de 1979- del famoso concurso publico abierto a las
empresas cinematograficas y al que se destinaba un crédito de 1.300 millones de
pesetas con cargo al presupuesto de TVE para la produccion de peliculas y series
«preferentemente basadas en las grandes obras de la literatura espanola». Mucho
se ha debatido sobre esta ultima «wecomendacion» institucional y sobre los efectos
del primer acercamiento importante entre la industria del cine y TVE® que senta-
rfa las bases de posteriores acuerdos, firmados ya con los gobiernos del PSOE’,
que potenciaron todavia mas las series literarias (Zos pazos de Ulloa, Los jinetes del
alba, La forja de un rebelde, El Quijote) y numerosos filmes basados en la litera-
tura (Los santos inocentes, Bearn, El sur, Ultimas tardes con Teresa, Requiem por
un campesino espanol, Tiempo de silencio, entre otros). Hay que decir que el
aplauso que al principio suscito esta politica de adaptaciones®, cuyo acierto pare-
cian confirmar la buena acogida interna y la rentabilidad de algunos titulos en el
mercado internacional —era el caso de Fortunata y Jacinta, La colmena, Valentina
o Los santos inocentes— fue tornandose insatisfaccion y critica conforme avanza la
década de los ochenta, aunque no tanto en lo que afectaba a la ficcion televisi-
va como al cine espanol, por la uniformidad que acabaria imponiendo el satura-
do modelo literaturizante (Llinds, 1987) y da constatacion de que el Estado demo-
cratico podia tener, contra lo que cabia esperar, no sélo criterios politicos a la
hora de conceder subvenciones, sino también tematicos y hasta estéticos»
(Torreiro, 1995: 376).

El acercamiento cine-TVE favorecid de todos modos a varias promociones de
cineastas en activo. En 1976, al frente de La saga de los Rius todavia encontramos
a Pedro Amalio Lopez, reconocido realizador de dramaticos y de novelas tele-
visadas tan populares como El conde de Montecristo (1969). Pero las series pos-

©  Sobre las caracteristicas de la convocatoria y los proyectos realizados o fallidos, vid. Juan Hernandez

Les (1981: 24-25); Gomez de Castro (1989: 151-154); Monterde (1993: 87-90) y Palacio (2002: 530).

7 Ademis de establecerse la cuota de exhibicion de peliculas espafiolas en TVE, se acordaron

varias vias de colaboracion externa: la compra de derechos de antena o la produccion asociada y finan-
ciada. Vid. Pérez Pinar (1988: 51-56); José M2 Alvarez Monzoncillo/Jean Luc Iwes (1992: 36-37) y
Monterde (1993:112-117). TVE también realiz6 en coproduccion con otras televisiones europeas, algunas
series del periodo, como Fortunata y Jacinta, Los pazos de Ulloa o Las aventuras de Pepe Carvalbo.

®  Una tarea inexcusables le parecia a J. A. Gabriel y Galin la proyeccion por television de las

grandes obras de nuestros cldsicos contemporaneos, «sobre todo después de comprobada la capacidad
de comunicacion de estas series autoctonas... En un hipotético dilema entre las series norteamericanas
tipo «Dallas o «Dinastia» y las espanolas, la eleccion no ofrece duda. Asi, pues, bien venido «El mayorar-
zo de Labraz,, con el beneplicito de todos» (7TeleRadio, marzo, 1983). Vid. también Cartelera Turia (5
de abril, 1982), Pérez Ornia (E/ Pais, 6 de marzo, 1983) y Alberich (1984: 114-117).
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teriores, a la vez que inician la colaboracion con productoras externas, son ya
asignadas a gentes del medio cinematogrifico, como el veterano José Maria
Forqué (Ramon y Cajal, Miguel Servet), que se hallaba entonces en la altima
etapa de una digna aunque desigual carrera, o quienes habian cultivado un
cine de género de probada rentabilidad comercial —-Le6n Klimovsky (La barra-
ca), Eugenio Martin (Juanita la Larga; Visperas) y Rafael Romero-Marchent
(Camnas y barro)— o incluso quien dio lo mejor de si en television, como Rafael
Moreno Alba (Los gozos y las sombras; Proceso a Mariana Pineda). La direccion
de la mayoria de las series clasicas fue asumida, sin embargo, por dos grupos
mas jovenes de cineastas: los que procedian del Nuevo Cine Espanol y la
Escuela de Barcelona —Gonzalo Suirez (Los pazos de Ulloa), Vicente Aranda
(Los jinetes del alba), Miguel Picazo (Sonata de primavera), Francisco
Regueiro/Angelino Fons/Chumy Chimez (Las picaras), Mario Camus (Fortunata
y Jacinta, Los desastres de la guerra, La forja de un rebelde)— y los que nacen
propiamente al cine en los anos del tardofranquismo y la Transicion demo-
cratica, como Manuel Gutiérrez Aragon (El Quijote) o Gonzalo Herralde (La
fiebre del oro), aunque muchos de ellos, alumnos de la Escuela Oficial de
Cine, habian iniciado su carrera a comienzos de los anos 70 en la segunda
cadena de television espanola, en calidad de directores, guionistas y respon-
sables de memorables programas de caracter literario: Alfonso Ungria
(Cervantes), Julio Caro Baroja (El mayorazgo de Labraz), Josefina Molina
(Teresa de Jestis), José-Luis Borau (Celia), Fernando Méndez-Leite (Sonata de
estio, La Regenta), Jaime Chavarri (Bearn), Francesc BetriG (La plaza del dia-
mante, Un dia volveré), y algo mas tarde, José Antonio Betancor (Cronica del
alba), Antonio Giménez Rico (Pdjaro en una tormenta) o Enrique Braso (El
mundo de Juan Lobon).

SERIES LITERARIAS, SENAS DE IDENTIDAD Y PATRIMONIO CULTURAL

El apoyo de la Administracion y de los sucesivos directores generales de TVE
—desde Gabriel Pena Aranda hasta Pilar Mir6— a estas producciones no respon-
dia a la simple busqueda de una «coartada cultural> ni a la desconfianza hacia
la capacidad del medio televisivo (y cinematogrifico) para crear, sin el apoyo
de otras artes, obras culturalmente valiosas (Monterde, 1993: 87-88). Mas bien
ocurri6 que los textos de Blasco Ibanez, Galdés, Pardo Bazdn, Sender,
Rodoreda, Barea, Agusti, Torrente Ballester o Juan Marsé, con su imaginario, su
lenguaje y universo de valores convenientemente adaptados a los intereses del
momento, permitieron reforzar el potencial de la ficcion televisiva (y cinema-
tografica) para producir discursos culturales e ideoldgicos. Manuel Palacio ha
puesto de relieve el hecho de que, a diferencia de las adaptaciones que reali-
za TVE entre 1967 y 1975, «wertebradas con el objetivo de coadyuvar al sistema
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educativo y ampliar la cultura de la gente», las series clasicas fueron concebi-
das en buena parte con el deseo de cohesionar politicamente y de incidir en el
imaginario de hechos constitutivos de la vida colectiva contemporanea de los
espanoles» (2002: 532-3). En los anos de la Transicion, Television Espanola,
organismo entendido como servicio puablico, aunque todavia en régimen de
monopolio hasta que surgen en 1984 los primeros canales autonémicos, des-
empend un papel importante en el asentamiento de los «alores simbolicos de
la democracia» y, mas tarde, «en la creacion de los nuevos imaginarios de la
modernidad social para una Espana que, por un lado, se reiventaba a si misma
en el espacio publico interno y que, por otro, dejaba de estar aislada en el
escenario internacional (Palacio, 2006: 61). De manera distinta a como lo hacian
los informativos y programas de debate, la ficcion podia afrontar, por via meta-
forica, muchos conflictos que se estaban dirimiendo en el espacio politico, la
prensa o la calle. Mientras las series de costumbres contemporianeas —tales
como Anillos de oro, Segunda ensenianza o Verano azul- bregaron con la rup-
tura de tables sociales y problemas acuciantes de la actualidad (el paro, el
divorcio, las drogas), las series literarias e historicas se adentraron frecuente-
mente en un universo simbolico mas abstracto, aunque no por ello desligado
de la realidad politica del momento; su mirar a épocas pasadas, ademas de per-
mitir la recreacion costumbrista, propugna ciertos consensos en torno a las
senas de identidad nacional, la sustitucion de los iconos del franquismo y la
«ecuperacion» de una memoria histérica que, junto a la reivindicacion del libe-
ralismo progresista o de los derrotados de la guerra civil, busca fijar en la con-
ciencia colectiva los mitos y referentes culturales e ideologicos validos para el
presente’. Estd por estudiar el entramado de valores que, mas alla de ciertas
constantes, privilegiaron cada una de las grandes series del periodo. Y pienso,
por ejemplo, en La placa del diamant (Francesc Betriu, 1982), donde la exalta-
cion del catalanismo republicano de las clases populares y pequenoburguesas
motiva muchas de las transformaciones operadas sobre el original literario de
Merce Rodoreda, al vaciar de contenido especifico el universo de la subjetivi-
dad femenina y su desvelamiento de las relaciones patriarcales de dominacion
para ofrecernos a cambio una imagen «mis digna» de los héroes masculinos
muertos y convertir el trayecto de la protagonista Natalia en una alegoria de la
mujer—pueblo, mujer-madre-nacién. Y mucho habria que decir también de las
sutiles modificaciones que en la apreciable adaptacion de La forja de un rebelde
(Mario Camus, 1990) llevan a borrar cuantas referencias hace Arturo Barea, en
la dltima novela de su trilogia, a la pluralidad de agrupaciones de izquierdas

Un andlisis muy esclarecedor es, de nuevo, el que dedica Manuel Palacio a las series historicas
ambientadas en la Guerra de la Independencia —como Curro Jiménez, La mdscara negra o Los desastres
de la guerra—, época preferida en los primeros anos de la Transicion y al dmaginario simbolico» que se
configurd posteriormente en torno a los mitos de Goya y Garcia Lorca (1999: 145-150).
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actuantes en la Republica, los motivos de disension entre sus dirigentes en los
meses anteriores a la guerra civil y la ducha intestina por la absorcion de la
masa del pais por cada uno de los grupos» (La llama, 1946). Los dilemas poli-
ticos que se plantearon en los inciertos anos de la Transicion, con los gobier-
nos de UCD, no fueron, claro estd, los mismos que a partir del triunfo del
Partido Socialista. Y debe observarse que cuando television espanola se plan-
tea, entre 1975 y 1978, afrontar la realizacion de las primeras series que esta-
mos considerando, lo hace sin romper del todo con el pasado —y sin correr
demasiados riesgos, ni econoémicos ni estéticos. Tanto La saga de los Rius, basa-
da en las tres primeras novelas de la pentalogia titulada La ceniza fue drbol, del
escritor catalan Ignacio Agusti, como Carnas y barro, recreacion de uno de los
relatos valencianistas de Vicente Blasco Ibanez, se apoyaron en obras literarias
que ya habian sido llevadas a la pantalla en el cine del periodo franquista por
dos de sus ilustres representantes —pienso en los filmes Mariona Rebull (1947),
de José Luis Saénz de Heredia, y Canas y Barro (1954), de Juan de Orduna-,
sin olvidar que la propia television habia recreado entre 1962 y 1964, para el
espacio Novela, Mariona Rebull y El viudo Rius, de Agusti.

Antes de detenerme en estas dos adaptaciones quiero apuntar un ultimo ras-
go que nos habla de como dialogaron las series clasicas con la configuracion
de un nuevo espacio politico. Cuando José Luis Castillo Puche veia la literatu-
ra como una de las manifestaciones sustanciales «de la cultura nacional, es
decir, de la propia identidad», se mostraba muy vago al concretar el ambito
geogrifico (o lingtistico) al que se referia. Y es que, como ha senalado José
Carlos Mainer, el de «enas de identidad» fue uno de los conceptos mas repeti-
dos de la vida cultural durante la Transicion:

Pero hablar de las «aecuperaciones de senas de identidad> en Espana suele
asociarse preferentemente a lo que la Constitucion de 1978 llamé las «nacionali-
dades y regiones» en el marco de lo que, por doquier y con dnimo de rebaja-
miento, se ha venido llamando «Estado espanol». Desde finales de los anos sesen-
ta, los agravios comparativos que alentd la politica desarrollista y la mezquina
concepcion de la cultura del franquismo alentaron el problema de las identida-
des regionales y nacionales, ya viejo en muchas partes y mds o menos potencial
en otras (Mainer, 2000: 168).

Al observar la ndmina de autores y textos seleccionados como fuente de las
series clasicas, dos aspectos llaman la atencion. Por una parte, el dominio casi
absoluto de la narrativa realista, segin su configuracion decimonoénica.
Exceptuando las dos Sonatas de Valle-Inclan, El obispo leproso, de Gabriel Mir0,
La plaga del diamant, de Merceé Rodoreda o incluso los textos realistas del siglo
de oro —en la serie Las picaras y El Quijote—, las preferencias se decantaron por
los grandes nombres de la novela del XIX (Galdos, Pardo Bazan, Blasco Ibanez,
Valera y Clarin) y por quienes continGan esta herencia, con férmulas mids o
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menos renovadoras, en el XX: Pio Baroja, Josep Maria Segarra, Llorenc Villa-
longa, los novelistas del exilio Ramon J. Sender, Arturo Barea y el Manuel
Andujar de la trilogia Visperas, Ignacio Agusti, Torrente Ballester, Juan Marsé,
Jests Fernandez Santos, Isaac Montero o Manuel Vizquez Montalban'. En
segundo lugar, relacionado con el punto anterior, debe resaltarse la importancia
que tiene la representacion del espacio rural o urbano en el que se mueven los
personajes de las diferentes novelas y la diversidad de ambitos de la geografia
espafnola que abarcan El mayorazgo de Labraz, Cronica del alba, Los gozos y
las sombras, El obispo leproso, La plaza del diamante, La barraca o Los jinetes
del alba, por citar s6lo algunos titulos. Salvo los dos Gltimos, todos fueron pro-
yectos aprobados por la comision que resolvio el concurso de 1979 (integrada
por el subsecretario de Cultura, Fernando Castedo, y los directores generales de
RTVE y de Cinematografia). A la hora de elegir propuestas, no hay duda de que
se dio importancia a la expresion de las particularidades regionales, en el deseo
de ofrecer —apelando a la rica literatura en lengua castellana, a la que se ana-
den dos obras en catalan: La placa del diamant y el libro de caballerias de
Joanot Martorell, Tirant lo Blanch, que no llegd a filmarse— una representacion
scentrista? y no conflictiva de las «enas de identidad» de las regiones y nacio-
nalidades de Espana, concretadas en el paisaje, costumbres y patrimonio cultu-
ral, ademds del valor anadido que aportaba el propio autor literario''. Su plas-
macion por parte de TVE, aunque en algunos casos se retrasa o se trunca',
consiguidé ponerse en marcha en paralelo a la elaboracion, entre 1979 y 1983,
de los diferentes Estatutos de Autonomia.

En este sentido, las series cldsicas espafolas, aunque conservan algin rasgo
«de autor» —como las dirigidas por Gonzalo Suirez, Vicente Aranda o Manuel
Gutiérrez Aragbn— o imitan en sus inicios la puesta en escena viscontiniana, tie-

1 En contraste, debe recordarse el atrevimiento de TVE —nunca repetido— al afrontar la adaptacion

de cuentos y novelas de Cortizar, Carpentier, Borges, Mujica Lainez, Miguel Angel Asturias, Onetti,
Garcia Marquez, Marco Denevi, Sabato para la serie de trece capitulos Escrito en América, que se emi-
ti6 en el verano de 1979 y que llegd a ofrecer algunas recreaciones muy notables, de concepcion leve-
mente experimental, como La gallina ciega (Alfonso Ungria), El hombre de la esquina rosada (Miguel
Picazo) Rosaura a las diez (Josefina Molina) o Cadaveres para la publicidad (Emilio Martinez-Lazaro).

"' En una entrevista de Juan Herndndez Les a Antonio Cuevas, productor de Juanita la Larga, se

explica la eleccion de Juan Valera y su novela «por el hecho de su representatividad andaluza. Como se
sabe, la novela es muy descriptiva» (TeleRadio, 9-15 noviembre, 1981, p. 27). En 1977 —declara, por su
parte, el director Rafael Moreno Alba—, cuando empieza la crisis del cine espanol, intuyo que habia que
colaborar con television que tiene la idea de hacer series dramaticas destacando el paisaje y las cos-
tumbres del pais. Se habia estrenado dLa Saga de los Rius» y se me ocurrié que Los gozos y las som-
bras» podria orientarse como reflejo del pais gallego.» (TeleRadio, 22-28 marzo, 1982, p. 7).

12 Entre los proyectos que, por distintas razones, no llegaron a rodarse estaban, ademds del Tirant,

Las mugjeres de Picasso, Viriato, El sombrero de tres picos (Pedro Antonio de Alarcon), Visperas de silen-
cio (Aldecoa) y la novela historica de Navarro Villoslada, Amaya o los vascos del siglo VIII, muy apre-
ciada por Sabino Arana, que ya habia sido adaptada al cine en 1952 por Luis Marquina.
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nen ya ciertos puntos en comun con el género de peliculas y series de TV que
la critica britinica ha denominado heritage cinema (cine de época, cine patri-
monial), refiriéndose a un conjunto de producciones con el «sello artistico»
europeo que desde los primeros afos ochenta vuelven a popularizar la repre-
sentacion del pasado a partir de fuentes literarias, aunque «also draw on a
wider popular cultural heritage that includes historical figures and moments, as
well as music and paiting»"®. Como senala Ginette Vincendeau, se trata de una
continuacion del film in costume, pero con dos importantes diferencias:

Firstly, there is a change of emphasis from narrative to setting. Earlier costu-
me dramas tended to feature romantic, adventurous or melodramatic stories
against a period background, withoud bothering too much with fidelity. Heritage
films, by contrast, concentrate on the careful display of historically accurate dress
and decor, producing what one might call a ‘museum aesthetic’. Secondly, the
1960s modernist New Waves had a radical impact on classic narrative cinema,
and hence heritage films. Where costume dramas up to the late 1950s exhibited
a certain ‘innocent’ verisimilitude within the conventions of classical cinema, tho-
se of the late 1970s onwards can only be highly aware of retracing earlier
grounds (in this sense they are automatically mannerist and postmodern...)

As its name indicates, the concern of heritage cinema is to depict the past,
but by celebrating rather than investigating. Herein lies its ‘problem’ (2001: xviii).

Es cierto que estas Ultimas caracteristicas se reconocen mejor en filmes como
Belle Epoque (Fernando Trueba, 1994) o El perro del hortelano (Pilar Mir6, 1995),
pero, en las series de television de la etapa clasica, aunque no se ofrece una ima-
gen rosada del pasado, son precisamente los elementos escenogrificos que fun-
cionan como emblemas de una region o una ciudad, como simbolos de un tiem-
po supuestamente mas glorioso, mas prospero o quiza auténtico, los que se
idealizan y adquieren un aroma de «celebracion» de tiempos pretéritos, reinter-
pretados, claro estd, desde el presente, buscando la adhesion emocional de los
espectadores, sobre todo los del lugar en que se ambienta la serie. Recordemos,
en La saga de los Rius, las escenas que transcurren en el Liceo y, sobre todo, en
la fabrica Rius, rodadas en los antiguos telares de las sederias Balcells, de
Manresa (Pienso que la inmortal Barcelona, la mirifica Barcelona —escribia un
entusiasta de la serie en La vanguardia (16 de enero, 1977)— «encisera», comer-

13

El género emerge con los éxitos de Carros de fuego (Hudson, 1981) o El festin de Babette
(Gabriel Axel, 1987) y, durante un tiempo, se identifica con las conservadoras y nostalgicas recreaciones
de la Inglaterra colonial y eduardiana, como en el caso de las adaptaciones de E. M. Foster —Pasaje a
la India (David Lean, 1984), Una habitacion con vistas (1985), Howards End (1992), ambas de James
Ivory. A ellas se suman conocidas series «de calidad» para television —Brideshead Revisited, The Jewel in
de Crow, Pride and Prejuice- y peliculas «de autor,, como Drdgcula (F. Ford Coppola, 1992), La edad de
la inocencia (Scorsese, 1993), Orlando (Sally Potter, 1993), entre otras. Los filmes franceses de este géne-
ro se han focalizado en figuras historicas y momentos de la Francia pre-revolucionaria (Cyrano de
Bergerac, Tous les matins du monde, La Reina Margot, etc.) Vid. Ginette Vincendeau (2001: xi-xxvi).
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cial, industrial y marinera entr6 en su mayoria de edad con la instalacion de los
telares. jPara cuando el obelisco al telar, recordatorio y homenaje?). Pensemos
también en el espectacular castillo romanico de Loarre (Huesca), en el que —en
Cronica del alba/Valentina— veranea la familia del futuro héroe José Garcés,
acompanada de un mosén Joaquin convertido en sacerdote progresista y entra-
nable que interpreta el actor Anthony Quinn. O en el pazo de Santa Cruz, en
Pontevedra, que sirve de mansion decadente a la familia de los Aldin de Los
gozos y las sombras, y en los lugares de las rias gallegas donde la serie de tv sitda
el imaginario Pueblanueva del Conde que iban a identificarse con sorprendente
minuciosidad en un reportaje especial de El Pais (6 de mayo, 1982). La estilizada
verbena popular de la fiesta mayor en el barrio de Gracia con la que se abre La
plaza del diamante (secuencia que no concluye, como en la novela, con la pro-
tagonista aturdida y perdiendo las enaguas cuando huye de Quimet, sino bailan-
do, sonriente, un romantico vals con su futuro marido), la estampa de los caba-
llos salvajes que bajan de las montanas astures en Los jinetes del Alba, la
reconstruccion de calles, mercados y salones burgueses del Madrid del siglo XIX
en Fortunata y Jacinta, la brillantez de los didlogos, los trajes y los actores...,
toda la cuidada ambientacion e incluso el colosalismo de algunos titulos preten-
dia llegar a los mercados internacionales (Palacio, 2002: 529), pero, desde el pun-
to de vista del consumo interno, a la vez que las series recuperan imagenes y
voces de escritores silenciados por el franquismo y llevan a la pequena pantalla
los fantasmas de la guerra civil, también hicieron visible, con cierto lustre, la
estructura autonomica del Estado', en un momento en el que, mas alla de los
debates territoriales y linglisticos, empiezan a gestarse desde el Ministerio de
Cultura y los gobiernos regionales las politicas de conservacion del patrimonio
historico, se populariza el turismo cultural y el aprecio por la «ultura de museo».

la saga de los Rius

En junio de 1944, Ignacio Agusti publicoé Mariona Rebull, primera parte del
ciclo La ceniza fue darbol, y que, junto con El viudo Rius y Desiderio, forman ahora

Sin el menor proposito exhaustivo, y aunque habria que introducir muchos matices, las series
del periodo clasico pueden distribuirse atendiendo a los dmbitos politico-regionales con los que se aso-
cia el autor literario, el personaje historico o la ambientacion principal de la novela: ANDALUCIA
(Juanita la Larga; Proceso a Marina Pineda; Lorca, muerte de un poeta; Visperas; El mundo de Juan
Lobon). ARAGON (Cronica del alba —Valentinay 1916—; Ramon y Cajal). ASTURIAS (Los jinetes del alba,
La Regenta). CATALUNA/BARCELONA (La saga de los Rius; La placa del diamant; Las aventuras de Pepe
Carvalho;, Vida privada, Un dia volveré, La fiebre del oro). COMUNIDAD VALENCIANA (Canas y Barro; La
Barraca; El obispo leproso, Entre naranjos). CASTILLA-LEON (Los comuneros, Cervantes; Teresa de Jesiis).
CASTILLA-LA MANCHA (E/ Quijote). EXTREMADURA y otras regiones (Las picaras). GALICIA (Los gozos y las
sombras; Los pazos de Ulloa; Sonata de primavera, Sonata de estio). MADRID (Fortunata y Jacinta, Pajaro
en una tormenta; La forja de un rebelde; Celia). MALLORCA (el largometraje Bearn ). PAIS VASCO/LA RIOJA
(El mayorazgo de Labraz).
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lo que television emite bajo el nombre de La saga de los Rius. Desde hace
varias semanas podemos ver, pues, ese largo serial... con tintes seudovisconti-
nianos y que viene al pelo a la operaciéon da reforma para Catalufia». Sélo la bur-
guesia industrial catalana podia recordar en algo a la extraordinaria La saga de
los Forsyte, pero una burguesia que no fuera vista criticamente mds que en los
aspectos psicologicos, que partiera de una novela escrita en castellano, en plena
posguerra y por un autor tan poco sospechoso como Ignacio Agusti. Una nove-
la ademas publicada por una editorial que habia sido engendrada por algunos de
los componentes del grupo inicial de la revista Destino, el grupo catalan que fue
a Burgos porque creyo en el franquismo y no en la Republica y el gobierno de
la Generalitat. Todo encajaba.

Asi comenzaba Montserrat Roig su articulo «Una Cataluna exportable. El mun-
do de los Rius» (Triunfo, 729, diciembre de 1976), en el que hacia una interpre-
tacion en clave politica de la serie que inspiraron las novelas de Ignacio Agusti y
que emitid TVE por la primera cadena y en horario de maxima audiencia desde
el 7 de noviembre de 1976 al 30 de enero de 1977, coincidiendo con la convo-
catoria del referéndum sobre la Ley para la Reforma Politica®. La autora de EI
temps de les cireres juzgaba el texto literario y la adaptacion televisiva desde la
oOptica del catalanismo popular de izquierdas en el que ella militaba, en abierta
pugna con el nacionalismo catalan de tono burgués, aunque se quedo algo cor-
ta, como luego veremos, al recordar los origenes de la editorial Destino —en cuya
coleccion «Ancora y Delfin» se publicaron las dos primeras novelas de La ceniza
Sfue drbol-, olvidando los intereses mas proximos y lucrativos de otra editorial
—Planeta— que desde 1957 tenia los derechos de las novelas de Agusti e iba a
rentabilizar al maximo la publicidad obtenida con la serie de television.

Ignacio Agusti fue personaje destacado de la cultura catalana y espanola del
franquismo. De filiacion falangista, estuvo entre los fundadores del semanario
Destino —en el Burgos de 1937- vy, poco después, de la editorial de igual nom-
bre, desde la que promovidé la creacion del Premio Nadal, siendo €l mismo
reconocido con importantes premios «oficiales» (como la gran Cruz del Mérito
Civil, que le entregd Manuel Fraga Iribarne). La notoriedad literaria le llegd con
la publicacion de Mariona Rebull (1944), uno de los grandes éxitos literarios de
los primeros anos de postguerra, a la que sigui6é inmediatamente El viudo Rius
(1945), novelas con las que inicia el ciclo narrativo La ceniza fue drbol que tar-
do treinta anos en completar y del que forman parte: Desiderio (1957), 19 de
Julio (1965) v Guerra civil (1972). El titulo de la pentalogia ya revela la actitud
nostalgica que adopta el autor a la hora de narrar, apoyado en los moldes rea-
listas de la novela del XIX, el ascenso y posterior declive de la burguesia indus-
trial catalana en el periodo que va de 1880 hasta el final de la guerra civil,

15

Aprobado el Proyecto de Ley el 18 de noviembre de 1976 por las Cortes Generales franquistas,
se sometié a referéndum el 15 de diciembre del mismo afo.

[82]



LAS PRIMERAS GRANDES SERIES LITERARIAS DE LA TRANSICIION...

siguiendo las vidas y los conflictos familiares y sentimentales de cuatro genera-
ciones de la familia Rius: la del fundador, Joaquin Rius, un herbolario que emi-
gra a América, amasa una pequefa fortuna y, a su regreso, pone en marcha la
fabrica de Tejidos Rius; la de su hijo, también llamado Joaquin, educado en los
jesuitas y conocedor de las fabricas de Inglaterra pero curtido todavia en los
valores tradicionales, en el espiritu industrioso y emprendedor, y cuyo matri-
monio con Mariona, la hija del joyero Desiderio Rebull, le permite enlazar con
la aristocracia ciudadana de vieja solera. Mariona Rebull —la mejor novela de la
serie por da tensa interdependencia que logra entre psicologia individual e his-
toria colectiva» (Garcia de Nora, 1973: 91-92)— describe de forma abiertamente
idealizadora un mundo en plena evolucion, el desarrollo de la Barcelona
moderna y el ascenso de los Rius, empanado por da incomprension y el des-
amor conyugal que destruye el matrimonio de Joaquin Rius, culmina en el adul-
terio y la trigica muerte de la esposa» (Antonio Vilanova: 52-53). El viudo Rius
desplaza el centro de interés hacia la cronica novelesca de acontecimientos
politicos y sociales entre el cambio de siglo y 1909 (la primera crisis de la
industria textil catalana, la agitacion anarcosindicalista que deriva en la Semana
Tragica), dando lugar, como sefala Garcia de Nora, a una «novela social> al
revés, es decir, enfocada desde el punto de vista de los patronos. Paralelamente
discurre la crisis existencial del protagonista, imagen todavia del hombre enér-
gico y responsable que renuncia a la vida amorosa por su hijo Desiderio y por
su amor a la fabrica. Con Desiderio —la novela literariamente mas defectuosa de
todo el ciclo— comienza el declive de los ideales de austeridad, esfuerzo y tra-
bajo. Situada en los anos de la Primera Guerra Mundial, cede el protagonismo
al hijo de Mariona y Joaquin, tercera generacion de los Rius, un seforito de
familia, egoista y desinteresado de los negocios del padre, cuyas correrias ero-
tico-sentimentales de poco vuelo no impiden el retorno al redil del matrimonio
con otra joven de buena familia, Crista Fernindez Torra, a la que ha dejado
embarazada. Los afanes especulativos, la frivolidad y las aficiones aristocraticas
de la burguesia chocan en las ultimas novelas con la conflictividad social y
politica (el problema obrero, la radicalizacion del catalanismo politico) agudi-
zada en los anos finales de la Republica. En Guerra civil, figuran episodios y
escenas narrados antes en sus relatos de guerra (Un siglo de Cataluna) y, pen-
sando en un nuevo renacer, la familia Rius se amplia a otra generacidn, encar-
nada por Carlos Rius, hijo de Desiderio y Crista y bisnieto del primer Joaquin,
que se describe en los ultimos capitulos avanzando con las tropas franquistas.

En 1947, dos anos después de la aparicion de El viudo Rius, José Luis Sdenz
de Heredia llevo al cine las dos primeras novelas del ciclo con el titulo
Mariona Rebull, el relato preferido por el director, aunque no le pareciese cine-
matograficamente viable su amargo desenlace con el estallido de la bomba en
El Liceo y el viudo llevando en brazos el cadaver de Mariona. <El viudo Rius»
—declararfa Sdenz de Heredia— tenia un final mas optimista, de encuentro entre
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padre e hijo, de vuelta al trabajo, de reanudar la tradicion laboral de Catalufa.
Total que uni las dos novelas para hacer el guion tratando de que el final no
resultase demasiado pesimista y desesperanzador.» (Castro: 1974, 371-372). La
pelicula, calificada de Interés Nacional, obtuvo el Primer Premio del Sindicato
Nacional del Especticulo y el del Circulo de Escritores Cinematograficos, ade-
mas de un éxito considerable de critica y publico, incluso en Barcelona, y ha
quedado como un filme de cierto valor en el cine espanol del primer franquis-
mo porque combina, en palabras de José Enrique Monterde, a adaptacion lite-
raria, el melodrama familiar y la historia social con gran eficacia y adoptando
un punto de vista burgués insolito en el demagodgico cine de entonces» (1995:
220). Lamentablemente, no se conserva copia de la primera dramatizacion tele-
visiva de Mariona Rebull y El viudo Rius, que realiz6 Domingo Almendros a
partir de una adaptacion de Dominguez Millan para el espacio Novela, contan-
do ya con grandes medios'. Esta telenovela se emiti6 en capitulos semanales
de media hora de duracidon entre 1962 y 1964 (Garcia de Castro: 1992, 32) y
estd en la memoria de Juan Cueto, cuando, desde sus paginas de critica en El
Pais, cuestionaba el retorno de Television, en 1976, al mismo universo literario:

No se le discuten a Ignacio Agusti sus posibles méritos literarios: Se le discu-
ten a RTVE los muchos millones destinados a recrear la costumbrista historia de
estos Rius que ya nos habian contado, y con todo género de detalles melodra-
maticos anos antes. Desconozco las profundas razones de los responsables de
Prado del Rey para volver a incurrir de nuevo en este relato, pero digo que dis-
puestos a no escatimar medios para divulgar audiovisualmente obras literarias,
existe un abundante catilogo de novelerias inéditas que significan bastante mas
en las letras castellanas y catalanas que La ceniza fue drbol. Desde Tirant lo
Blanch para aca, hay abundante material narrativo de primerisima calidad al que
le vendrian de perilla estos cien millones de pesetas, y que también serviria para
halagar a esos mismos periféricos. O dicho de otra manera: también serviria para
vacunar la mala conciencia centralista de Prado del Rey (dLa saga de los cien
millones», El Pais, 28 noviembre, 1976)".

En realidad, la idea de recrear nuevamente el mundo de los Rius venia de
mas atras. Segin cuenta el realizador Pedro Amalio Lopez:

La primera vez que me hablaron de ella fue en 1973, cuando me dieron los
guiones de Julio Coll para que los estudiara. Luego vino la muerte de Carrero

16 Segin Garcia Serrano (1996, 74), o se han perdido los capitulos o, al menos, no estin localiza-

dos en el fondo documental de Arganda, donde se conservan los documentos mas antiguos del archivo
de TVE.

7" También Montserrat Roig (Triunfo, 1976, 42) sugeria la adaptacion otras obras literarias en cata-

lan —Vida privada, del aristocrata vinculado a la alta burguesia Josep M. de Sagarra, y La febre d'or, de
Narcis Oller— que acabaron siendo llevadas a la pantalla por F. Betrit (1987) y Gonzalo Herralde (1993).
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Blanco y con ella el normal trasiego de jefes. El proyecto durmid por los cajones
como tantos otros. Y asi llegamos a finales de 1974, en que el viejo proyecto se
revitaliz6 y me llamaron por segunda vez. Entonces le plantee a [Joaquin]
Marroqui la conveniencia de que mejor seria encargirselo a un realizador cata-
lan. Me dijo que se lo pensaria y al final, la respuesta fue no, que lo hiciese yo.
Se hicieron nuevos guiones, esta vez por Vila San Juan y surgieron los trece capi-
tulos de una hora de duracion (TeleRadio, 20-26 diciembre, 1976).

En su concepcion definitiva, La saga de los Rius —adaptacion de Mariona
Rebull, El viudo Rius 'y Desiderio— cobrd forma siendo director general de RTVE
Jests Sancho Rof, un hombre posteriormente vinculado a UCD. Comenzd a
rodarse en el verano de 1975 y no estuvo concluida hasta mediados de 1976
(TeleRadio, 4-10 agosto 1975 y 1-7 marzo, 1970), por lo que se emitid siendo
ya Rafael Anson director general de RTVE, cargo para el que habia sido nom-
brado en julio de 1976 por el Consejo de Ministros presidido por Adolfo Sudrez.
Como ha senalado Manuel Palacio, con Rafael Anson, un profesional en el cam-
po de las relaciones publicas, da transicion democratica toma cabal sentido en
TVE» v es muy probable que sus opiniones fueran «concluyentes a la hora de
fijar la estrategia de comunicacion publica del gobierno reformista de Adolfo
Suarez» (Palacio: 2001, 99). Ello se advierte en muchos programas y mensajes
televisivos del momento, pero también al considerar la publicidad de La saga
de los Rius y las circunstancias que rodearon su emision, reveladoras de que,
mas alla del entretenimiento de la audiencia o de su ilustracion cultural, habia
en juego intereses econdmicos y directamente politicos™. En este sentido, cabe
senalar que, como reclamo publicitario, se rod6 un programa de presentacion
de la serie, emitido el lunes 1 de noviembre de 1976, en el se ofrecian unas
explicaciones diddcticas de Pedro Voltes, asesor historico de La saga de los Rius,
al tiempo que los actores y otros miembros del equipo de rodaje, filmados en
distintos lugares de la Ciudad Condal, daban detalles de la elaboracion de la
serie y de sus impresiones sobre los personajes. Toda la prensa acabd hacién-
dose eco del esfuerzo invertido y el elevado coste de los trece capitulos de una
hora de duracion, rodados en 35 mm y en color, que dirigié el reputado reali-
zador de television espanola Pedro Amalio Lopez. Fueron necesarios, segun las
cifras de TVE, ciento ochenta dias de rodaje, la intervencion de ochenta y seis

Recordemos que en el periodo de emision de la serie, mientras se despliega la campana insti-
tucional del referéndum sobre la Ley de Reforma Politica, Adolfo Sudrez viaja a Barcelona, se promete
la elaboracion de un Estatuto que haga entrar en vias de solucion da cuestion catalana» (21 de diciem-
bre de 1976) y se inician las negociaciones con las distintas fuerzas politicas para el restablecimiento de
la Generalitat (octubre de 1977). Por otro lado, en septiembre de 1976, se habia estrenado La ciutat cre-
mada (Antoni Ribas), filme historico-politico cuya resonancia se debié fundamentalmente a que «quiso
ser punto de partida del cine catalin y en catalan con una clara vocacion «popular-nacional> (Monterde:
1997, 751). Su argumento evocaba la Barcelona de principios del siglo XX por la que transitaban tam-
bién, aunque en distintas esferas, los Rius de TVE.
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actores y dos mil extras, con un coste total de unos 70 millones de pesetas, que
equivalian a una cifra superior a los 5 millones por cada episodio”. Para
reconstruir la forma de vida de la burguesia catalana de finales del siglo XIX y
principios del XX, la serie se rodd en treinta y tres decorados de platé (en los
estudios Miramar de Barcelona), los antiguos telares de las sederias Balcells de
Manresa, la fabrica Godoy-Trias de L'Hospitalet y exteriores localizados en las
provincias de Madrid, Barcelona, Sevilla y Granada, utilizindose <auténticos tre-
nes, coches de caballos, automéviles y carros de época». Como parte del cua-
dro técnico, no faltaron los nombres catalanes. Ademas de Juan Felipe Vila-San
Juan, autor del guidbn y supervisor general, se contd con la colaboracion de
Augusto Alguerd, creador de la musica original, del pintor Francisco Nel.Lo
para los decorados, y Sergio Bigas, responsable de las excelentes acuarelas de
la portada de la serie, evocadoras de la Barcelona de principios de siglo XX. En
el elenco de actores habia figuras muy consolidados del teatro y television,
como Alejandro Ulloa, José M?* Caffarel o M* del Carmen Prendes, pero se con-
fiaba en la atraccion que podian tener un Emilio Gutiérrez Caba (Desiderio
Rius), rostro quiza asociado entonces a papeles mas introspectivos y modernos
del «ine de autor (recuérdense La caza o Nueve cartas a Berla), y otras figu-
ras del star system de la Transicion, como Fernando Guillén (Joaquin Rius),
Ramiro Oliveros (Ernesto) y las actrices Maribel Martin (Mariona Rebull), Agata
Lys (Lula), Teresa Gimpera (Jeannine) y Victoria Vera (Crista), todas ellas entre
diez y veinte afos mas jovenes que los galanes masculinos, y asociadas —salvo
Maribel Martin— con el cine «de destape».

La autopublicidad de la serie tenia su logica incluso en un tiempo en el que
no habia competencia con otras cadenas. Pero mayor sorpresa causo el que se
programaran simultineamente, precediendo a La saga de los Rius, unos mini
reportajes publicitarios de quince minutos de duracion que llevaron por titulo
«Cataluna, cuatro esquinas». En ellos se hacia propaganda de lugares y produc-
tos de la region poniendo de manifiesto las estrategias de una TVE «wmpenada
en acercarse a Catalufia, por motivos que todos comprendemos», como escribio
el critico Norberto Alcover, aunque, a su juicio, La saga de los Rius no fuese la
mejor via para lograrlo (Resena, enero, 1977)*. Todavia hubo otro suceso drre-

Y TeleRadio publicito repetidas veces «l esfuerzo insolito de RTVE y concretamente de los

Servicios Técnicos de los estudios de Barcelona» (nims. 982 y 983, octubre, 1976). Desde entonces,
todas las series del periodo cldsico basaron su publicidad tanto en el autor literario o los actores como
en las cifras millonarias invertidas en su produccion, siempre crecientes. El coste de cada capitulo de
Canas y barro (1978) supero6 los 8 millones de pesetas; en Fortunata y Jacinta (1980), se eleva a los 25
millones; en Teresa de Jesiis (1984), a 50 millones y Los pazos de Ulloa (1985), a 44 millones. Cada epi-
sodio de La forja de un rebelde (1990) iba a alcanzar ya los 383 millones de pesetas.

2 En una «Carta al director publicada en EI Pais, el 19 de diciembre de 1976, con el encabeza-
miento «Un repentino y sospechoso amor por Catalufia», manifestaba su autor: «No soy catalan, pero si
lo fuese me sentiria hondamente conmovido por el repentino amor que el Gobierno demuestra a
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gular y polémico cuando se emitié el primer capitulo de la serie. Tras el rotulo
de presentacion, aparecié en pantalla «wna especie de rueda de prensa en la
que el director de Planeta, José Manuel Lara, anunciaba el ciclo de novelas dLa
saga de los Rius» que su editorial habia publicado en siete tomos. De hecho, en
una perspicaz operacion de marketing, Editorial Planeta hizo suyo el titulo de la
serie de television —situando en un lugar menos visible el de La ceniza fue
arbol- y reprodujo varios fotogramas impactantes del telefilme para ilustrar la
cubierta de los volimenes; un claro aprovechamiento del tiron del producto
audiovisual en beneficio de los libros, cuyas ventas crecieron espectacularmen-
te. El remate fue esa aparicion en la pequena pantalla con la que TVE parecia
avalar la estrategia e invitar a los espectadores no tanto a la lectura de las nove-
las como a la compra de la edicion del Sr. Lara*. Y aunque medi6 la denuncia
de Pedro Amalio Lopez (TeleRadio, 20-26 diciembre, 1976; Heraldo de Aragon,
domingo 19 de diciembre de 1970), es dificil creer que los Directores Generales
de RTVE —Gabriel Pena Aranda o Rafael Anson— ignorasen el lanzamiento pro-
mocional de Planeta y no dieran su visto bueno a quien representaba unos inte-
reses industriales no tan diferentes de los retratados en las novelas de Agusti.

Mas alla de este entramado paratextual, la adaptacion televisiva en si mis-
ma incorpord contenidos indudablemente halagadores para un ideario bur-
gués conservador, aunque democrata y reformista tras la muerte de Franco,
dispuesto a poner el peso de sus reivindicaciones nacionalistas en aspectos
econdémicos y, mas cautamente, en los politicos®. La serie, como la novela,
entona un canto a ciertos iconos de la burguesia industriosa y trabajadora,
gracias a cuyo espiritu emprendedor «iven hoy la mayoria de los catalanes»*,

Cataluna. Promesas, alusiones generosas, viajes, didlogo con politicos catalanes y, sobre todo, un nuevo
tratado de Television [...] ;Qué decir de esos miniprogramas de los domingos, inmediatamente antes de
que Los Rius y compania adelanten el sueno? Ahora resulta que Espana no acaba en Madrid y que toda
esa gente, ademds de nefandos separatistas..., sabe comer estupendamente y tiene unos monumentos
que da gloria contemplarlos... Después de leer que por los paises catalanes hay cerca de cinco millo-
nes de personas en edad de hablar «in que nadie pueda obligarles a callar, me huelo que el motivo
de tanto amor esta en una fecha mucho mas proxima».

2 Sobre la promocion televisiva de la literatura, vid. Pérez Ornia, Los libros y TVE», El Pais, 14 de
junio, 1979, p. 43.
2 4Por qué RTVE —escribia Montserrat Roig— se ha gastado tantos millones para La saga de los
Rius? Porque se trata de una novela que @parentemente» hace propaganda de Cataluna y puede satisfa-
cer a los catalanes que como Samaranch, el presidente de la Diputacion, afirman que el «atalanismo no
es de derecha ni de izquierdas», a los que descubren ahora el Institut d'Estudis Catalans y lo han igno-
rado a conciencia durante cuarenta anos..., a los que prefieren presentar la imagen publica de Joaquin
Rius, self made man a la catalana, antes que la del viajante de «betes-i-fils» que ha desarrollado el fol-
klore de los desconocimientos mutuos por las tierras del Estado espanol...» (Triunfo, 726, 1976, p. 41).

» Véase la larga escena —muy discursiva y teatral- del capitulo 7, en la que Basereny habla a uno

de sus empleados sobre la grandeza de los Rius y las reglas del juego de la competencia.
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aquellos que, como Joaquin Rius (padre e hijo) o como el fabricante Basereny
(padre e hijo), afrontaron duras dificultades («o la crisis o la revolucion», sen-
tencia Joaquin Rius), convivieron en ideal armonia con «l mundo de la gorra
y la honrada alpargata» (¢Recuerda Llobet —dice el patrén Joaquin Rius al vie-
jo contable de la fabrica— la noche vieja en su casa? jCuantos proyectos y
cudntas esperanzas depositibamos en este siglo! Y qué mal nos estd saliendo
por ahora», Cap. 8) y, ante el conflicto social y el movimiento obrero anarco-
sindicalista, no ven sino la fealdad de un mundo violento, mezquino, lleno de
traidores como el empleado Pamias, un mundo al que habrd que reprimir con
el ejército, aunque no falte la <heroica» hazana personal de Joaquin Rius y sus
empleados leales que logran entregar, burlando la huelga de transportes, un
importante pedido de telas para uniformes que han de vestir los soldados de
la guerra de Marruecos («En mi casa no habra revolucion —afirma Rius— Estaria
bueno que nos asustaran cuatro desgraciados»). La saga de los Rius también
trataba de puntillas la cuestion nacionalista, tema que se introduce de un
modo indirecto en el capitulo 7 de la serie. Corre el ano 1904 y, a instancias
del diputado que encabeza la minoria catalana en el Congreso*, los indus-
triales nombran una comision presidida por Joaquin Rius que elabora un
memorial y viaja a Madrid para tener una audiencia con el Presidente del
Gobierno (a la sazén, Antonio Maura), al que exponen la delicada situacion
de los distintos sectores de la industria catalana tras el desastre de 1898 y el
necesario apoyo del Gobierno para garantizar la conservacion del mercado
espanol una vez perdido el de las colonias americanas. Mientras los comisio-
nados esperan al Presidente, mantienen una conversacion que no figura en E/
viudo Rius y en la que se alude a la identidad catalano-burguesa y a sus rela-
ciones con «l gobierno central». Moix6, el fabricante de yute, se muestra
satisfechisimo de estar en Madrid («iene casta, clase»), opinidon que no secun-
da el sombrio Joaquin Rius:

RIUS: A mi, la verdad, esta gente me carga. Les aseguro que tengo la extrana
sensacion de sentirme en Madrid como invitado, pero como un invitado que
paga todos los gastos.

BASERENY: Eso es grave, Rius. No por su caso concreto que en el fondo es uno
de tantos. Es grave porque asi no vamos a entendernos. Y hemos de enten-
dernos. No se encierre usted en su concha.

RIUS: Hay separatismos centrifugos y centripetos. El de quien no quiere salir de
donde esta y el de quien siente que no le dejan entrar en el otro lado.

% Sin duda se hace referencia al partido de la Lliga Regionalista. No obstante, la serie, mas aun

que la novela, mantiene una gran indefinicion respecto a los personajes historicos a los que alude.
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DIPUTADO: A los catalanes se nos achacan muchas cosas pero nadie puede decir
que no hemos querido colaborar. A veces la culpa es de que no nos dejan.

RIUS: Colaborar, si; entregarse, no. Entendamonos, estamos hablando todos de lo
mismo en distinto idioma.

BASEREY: Pero ;usted cree Rius que en Barcelona todos piensan como usted?

RIUS: En Barcelona hay tan pocos barceloneses como madrilenios en Madrid. Lo
que yo discuto no es un problema racial, sino un problema de principios. Lo
dirfa igual si fuera de Soria.

[...] Tenga la certeza que para encontrar un diputado que represente no a los
que viven en el distrito sino a los que han creado ese distrito tendriamos que
estar esperando siglos.

Mas importancia que la Historia colectiva o la cronica de los conflictos socia-
les y politicos del cambio de siglo tiene en La saga de los Rius la linea senti-
mental y melodramatica centrada en los conflictos psicologicos, amores y pasio-
nes de los miembros del clan Rius. Precisamente para evitar que la historia
recordase adaptaciones anteriores, la serie de 1976 introduce desde el principio
materiales nuevos procedentes de la novela Desiderio e inicia la accion en 1916
cuando estd a punto de resolverse el ultimo de los conflictos sentimentales: la
boda de Desiderio Rius con Crista Fernandez Torra. «Creo que la gente joven
—explicaba el guionista Juan Felipe Vila Sanjuan— se sorprenderd al comprobar
que, en 1916, la protagonista se casa estando embarazada de cuatro meses»
(TeleRadio, 4-10 agosto, 1975). Vila Sanjudn estructura el argumento siguiendo
un modelo de reduccion temporal restrospectiva que parte de un «elato marco»
de escasa amplitud (los preparativos y desarrollo de la ceremonia nupcial), en
cuyo interior se inscribe la rememoracion de un extenso pasado que se remon-
ta a 1880 y discurre linealmente hasta 1916%. El primer capitulo, de elaboracion
muy manierista, se divide, asi, en dos partes bien diferenciadas. La primera alu-
de a las circunstancias que han precipitado la boda de los dos jovenes median-
te una serie de flash-backs que plasman los hechos evocados por Desiderio y
Crista mientras se desplazan a la ermita donde celebrarin su boda. Iniciada ya
la ceremonia, es Joaquin Rius el que recuerda, primero su boda con Mariona;
después, con ayuda de su voz en off; se traslada al telespectador a tiempos mas
lejanos, cuando, al sonido de las primeras campanas, el abuelo Rius se dirige a

° Recordemos que Mariona Rebull, de Sienz de Heredia, se inicia «in medias res». En 1908, duran-

te un viaje en tren de Madrid a Barcelona, el viudo Rius cuenta a la joven Lula, con la que ha mante-
nido relaciones, la tragica historia de su matrimonio para convencerla de que €l no es una buena com-
pania. Al llegar a su destino —y finalizar el relato en flash back-, se separan y continta la accion hasta
poco después de los acontecimientos de la Semana Tragica.
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la fabrica, a pie y en compania de un Joaquin casi nino. La ultima parte de este
primer capitulo avanza con celeridad hasta que ya cerca de la treintena el pros-

pero Joaquin Rius pretende a la colegiala Mariona Rebull *.

La saga de los Rius fue considerada una serie «digna», bien acogida, aunque no
alcanz6 el éxito esperado. No ayudaban lo restrictivo de su universo, la frialdad
con la que se desenvuelven los conflictos psicologicos —sobre todo, el mas inte-
resante entre Joaquin y Mariona— ni la mediocridad del material que aportaba la
novela Desiderio, no s6lo muy inferior literariamente a las anteriores, sino desfa-
sada y anodina en su retrato del protagonista, aun sefiorito adocenado, insustan-
cial, frivolo y aturdido, al tiempo que alicorto y sensato incluso en sus calavera-
das» (Garcia de Nora: 1973, 89) ;Realmente crefan guionista y realizador que iban
a interesar al publico joven de los anos setenta las relaciones de Desiderio con
una demi-mondaine francesa o el hecho de que Crista se casase embarazada? Por
otra parte, la serie tenia defectos de concepcion achacables en buena medida a
la inexperiencia de TVE en estas lides, lo que se aprecia tanto en el guion
—desequilibrado en la distribucion de los contenidos— como en el montaje, en la
labor de realizacion y, sobre todo, en los desproporcionados resimenes que pre-
tendian sintetizar los capitulos precedentes ya emitidos. La falta de ritmo de los
episodios, la dentitud irritante» o el manierismo poco justificado de los movi-
mientos de cimara mostraban a un director mas diestro en la plasmacion drama-
tica de escenas de grupo —por ejemplo, las tertulias o comidas en las que se luce
el actor José M? Caffarel- que en el dominio de la planificacion con fines narra-
tivos. La saga de los Rius imitaba, como senald Montserrat Roig, «a las series bri-
tanicas y al noble milanés sin digerirlo, con una lentitud irritante». Y no hay duda
de que muchas escenas en exteriores introducian larguisimos momentos de
reportaje turistico-documental ajenos por completo al tempo narrativo y a la vero-
similitud del universo de los personajes (la inacabable panoramica con el desfile
de coches camino de la ermita, las estampas monumentales del viaje de novios
o el largo paseo descriptivo de la cidmara por los rincones del barrio gotico de
Barcelona cuando los Rius van al trabajo). También las escenas de interior abu-
saban de rebuscados movimientos de camara, travellings laterales y, sobre todo,
de los zooms de acercamiento y alejamiento que puso tan de moda Valerio
Lazarov, rasgos que llegan a un extremado manierismo en la escena en que

El orden burgués que anora Agusti es el de una sociedad patriarcal como sond Rousseau: «Los
hombres de mi ciudad se casaban mayores, en el umbral de la madurez. Pero sabian recuperar aprisa
lo desaprovechado. Las esposas eran jovenes, en general mucho mas jovenes que los maridos. Apenas
salidas del colegio, con sus buenos rudimentos de francés y su urbanidad bien aprendida... se encon-
traban de la noche a la manana unidas fisicamente y espiritualmente al marido; a un marido alto, seve-
ro, de audaz bigote y grave condescendencia, que ejercia sobre ellas una especie de tutela paternal y
usaba con pulcritud de su talonario de cheques; ademas las hacia madres copiosamente, un hijo tras
otro» (Mariona Rebull, 1944/1975, 11).
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Mariona visita el piso de soltero, lleno de espejos, muebles y cortinajes, de su
amante Ernesto Villar. Pese a estos defectos o a la insatisfaccion de la critica por
la escasa adecuacion de algunos actores a los personajes que interpretaban, La
saga de los Rius fue una empresa insolita para TVE”, que afrontaba por primera
vez la adaptacion seriada de novelas célebres y muy extensas con una narrativa
de corte cinematografico. Puso en pie una meritoria recreacion de época —que
exigia trabajar con grandes equipos de actores y técnicos— y alent6 la realizacion
de otras producciones que captaron mejor el pulso de la serialidad pero que
habian aprendido de los aciertos de esta serie tanto como de sus errores.

Cafias y barro

Poco después de La saga de los Rius, estrend TVE la adaptacion que Manuel
Mur Oti hizo de la novela de Blasco Ibanez, Caiias y barro (1902), y que diri-
gi6 Rafael Romero Merchant, realizador un tanto grandilocuente de numerosos
spaguetti-westerns. Producida por Eduardo Manzanos, esta serie de seis capitu-
los de 50 minutos de duracion se emitidG por primera vez, con periodicidad
semanal, entre el 26 de marzo y el 30 de abril de 1978, ocupando el segundo
puesto en el panel de audiencia de ese ano —tras el programa El hombre y la
tierra—, una acogida tan excepcional que no la esperaban ni sus creadores ni
los directivos de TVE®. También era una <historia de época» en el contexto de
la Espana finisecular, entre los siglos XIX-XX, rodada en hermosos escenarios
naturales que exigieron la construccion de un poblado entero de barracas jun-
to a la Albufera valenciana; concretamente en El Palmar, pueblo en el que
Blasco Ibanez sita la accion de esta novela de tema regionalista en la que se
acerca a las vidas de pescadores y arroceros con un mezcla de costumbrismo y
naturalismo, alternando la pintura apreciativa del paisaje o de las habilidades de
las gentes del lugar con una visiobn muy pesimista de la perversidad de la vida
natural y del efecto aplastante del ambiente (Pattison: 1972, 315). La novela esta
protagonizada también por tres generaciones de hombres: el tio Paloma, el bar-
quero mas viejo y el mejor pescador de la Albufera, como ya lo fue su padre,
es hombre autoritario pero honorable y sostén de las viejas tradiciones®. Su hijo
Tono, juicioso e infatigable trabajador, enemigo de la taberna, consagra toda su

¥ Fernando Guillén obtuvo el premio TP de Oro por su interpretacion de Joaquin Rius. Pero la

serie no volvio a emitirse hasta que, en la temporada 1989-90, paso tres veces por el Canal América (sep.-
nov. 1989); la Segunda Cadena de TVE (nov. 1989-feb. 1990) y en TVE Internacional (dic. 1989-feb. 1990).

28 . . .. . P .
8 Caiias y barro volvié a emitirse al menos cinco veces mas: en la Primera cadena (agosto 1980;

mayo-junio 1983; abril 1995); en la Segunda cadena (febrero-abril 1990); en TVE Internacional (febrero-
marzo 1991).

*El narrador se hace eco de su nostalgia: <Todo cambiaba en aquel mundo del que jamas habia

salido el viejo. La Albufera la transformaban los hombres con sus cultivos y desfigurabanse las familias,
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vida a ganar terreno al agua y convertirse en propietario de campos de arroz.
Para ello, adquiere una charca profunda que ird rellenando de tierra a lo lar-
go de veinte anos —en una verdadera empresa biblica— solo con la ayuda de
la Borda, una huérfana que sacod del hospicio por deseo de su mujer. El nie-
to, Tomnet, ya es un vago, educado por el abuelo, guapo mozo, buen cazador
y pescador pero flojo de cardcter. Ha visto la riqueza y ha viajado como sol-
dado a Cuba volviendo jactancioso y marrullero, con una repulsion instintiva
por el trabajo. En este mundo patriarcal y miségino, las mujeres son poco mas
que bestias para el trabajo y la reproduccion. El tio Paloma, las desprecia pro-
fundamente:

De su esposa apenas si retenia en la memoria una vaga imagen. Habia pasa-
do junto a €l rozando muchos anos de su vida, sin dejarle otros recuerdos que
su habilidad para remendar las redes y el garbo con que amasaba el pan de la
semana todos los viernes [...] Habian tenido muchos hijos, muchisimos; pero,
menos uno, todos habian muerto «oportunamente». Eran seres blancuzcos vy
enfermizos...» (p. 32).

Como son imprescindibles para tener descendencia (y para el orden domés-
tico), Tono también «escogioé una: cualquiera, la que menos obstiaculos opuso a
su timidez. Se verificd la boda y el viejo tuvo en la barraca un ser mas con
quien hablar y a quien renir (p. 30). Paséd el tiempo, y su nuera le dio un nie-
to, un Tonet, que el abuelo llevaba muchas tardes en brazos... Demonio de
muchacho y qué guapo era! La larguirucha y fea de su nuera era como todas
las hembras de la familia; lo mismo que su difunta: daban hijos que en nada se
parecian a sus progenitores» (p. 38).

La Unica figura femenina que tiene presencia en la novela es Neleta.
Huérfana de padre y con su madre enferma, ha sido companera de juegos de
Tonet y su novia desde que pasaron juntos una noche en el campo. Al crecer,
se convierte en la «nuchacha mas guapa de la Albufera» —dice el narrador—, con
sus cabellos rubios y su «piel blanca, de una nitidez transparente, una piel
jamds vista en las mujeres del Palmar, cuya epidermis escamosa y de metilico
reflejo ofrecia lejana semejanza con la de las tencas del lago» (p. 87). Neleta
encarnard la degradacion y el mal. Sintiéndose despreciada por Tonet y cansa-
da de esperar su regreso de Cuba, se casa con el viejo y rico tabernero
Canamel, cuyos negocios llevard perfectamente, aunque al volver su antiguo
amor se hacen amantes en secreto. Cuando Canamel muere, deja todos sus
bienes a Neleta con la condicion de que no se case ni se le conozca relacion
con ningin hombre. Tendrd que seguir viendo a Tonet a escondidas hasta que

como si las tradiciones del lago se perdiesen para siempre. Los hijos de los barqueros se hacian siervos
de la tierra; los nietos levantaban el brazo armado de piedras contra sus abuelos; en el lago se veian
barcazas llenas de carbon...» (Canas y barro. 1902/2003, 49).
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un dia queda embarazada vy, llegado el parto, el joven arroja al recién nacido a
las aguas de la laguna; unos perros cazadores lo recuperan terriblemente muti-
lado y el débil Tonet, incapaz de aceptar la deshonra propia y de toda su fami-
lia, acaba con su vida.

(Qué interés tenia esta (melo)dramatica historia para los espectadores de la
Espana de la Transicion? Aunque Blasco Ibanez no era en absoluto un escritor
desconocido, es curioso observar que desde la revista TeleRadio (5-11 diciembre,
1977) se insistid en el mérito televisivo de wescatar» este autor para «el gran puabli-
co». Y sin duda habia algo de atrevimiento en la recreacion de un drama que pro-
tagonizan gentes de las clases populares —campesinos, pescadores y comercian-
tes— en un microcosmos rural cerrado y durisimo, donde se llegan a transgredir
gravemente las normas morales de una comunidad catolica —adulterio, infantici-
dio, suicidio— y hace su aparicion uno de los estereotipos del imaginario popular
masculino del fin de siglo: el «diablo femenino», la mujer fatal que utiliza su belle-
za y sexualidad para manipular a los hombres y obtener poder. El tratamiento que
Romero Marchent y, sobre todo, el adaptador y guionista Manuel Mur Oti —nota-
ble director del cine espanol de los anos 50— dieron a estos elementos permite
hacer una lectura metaforica —y generacional- de los conflictos sociales y perso-
nales que viven los protagonistas de este melodrama familiar, aplicable en cierto
modo a las incertidumbres que en el plano de los valores sociales y familiares
podian estar viviendo algunos espectadores de la serie televisiva. En este sentido,
quisiera llamar la atencion sobre el recurso a la amplificatio en algunos pasajes
del guién y sobre la eleccion de los actores protagonistas, cuya trayectoria y
popularidad impregna sus personajes de nuevas connotaciones. El patriarca de la
familia, el tio Paloma, es interpretado por Alfredo Mayo, actor perteneciente a la
generacion que hizo la guerra civil (pensemos no soélo en Raza y otras muchos
titulos de los afos 40-50, sino en su celebrada aparicion en La caza, de Carlos
Saura). En la serie, este personaje sigue siendo, como en la novela, un hombre
integro y muy respetado pero quedan resaltadas sus maneras de injusto autorita-
rismo y algunos toques de viejo manidtico. En el caso de la generacion mas
joven, los papeles recayeron en Luis Sudrez (Tonet), actor que se habia dado a
conocer en uno de los episodios del filme colectivo Los desafios (1969), pero cuya
carrera no prosperd pese a su apostura, y en Victoria Vera (Neleta), todo un sex
symbol de la Transicion, cuyo primer trabajo protagonista fue en Fulanita y sus
menganos (Pedro Lazaga, 1976). Actriz que construyd su personaje publico en
base a la objetualizacion de su cuerpo y defensora del desnudo femenino como
supuesta expresion de libertad, la complexion esbelta y delgada que la caracteri-
za, la estudiada apariencia fragil explotaban el mito erético de una «Lolita» ado-
lescente (Martin Moran y Diaz Lopez: 2005, 197).

Pero es la generacidon intermedia, la que encarnan Tono y su mujer —y que
me permito asociar con la de los «ifos de la guerra— la que tiene en la serie
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un tratamiento ampliado y mas distante de la novela. Se encuentra aqui, a mi
juicio, uno de los principales procedimientos de «actualizacion» y reenfoque
semantico del material narrativo, ya que no sélo adquiere importancia la peri-
pecia vital y los valores del protagonista masculino, que interpret6 Manuel
Tejada®, uno de los rostros habituales de la plantilla de television con numero-
sas apariciones en Estudio 1, sino también la figura de su esposa —tal vez para
captar al publico femenino. De hecho, el personaje de Rosa, interpretado por
la actriz hispano-argentina Ana Marzoa, es practicamente un invento de Manuel
Mur-Oti, en la linea de las mujeres que cre6 para la pelicula El batallon de las
sombras (1957). Introduce el amor romantico y la idea de la felicidad conyugal
(capitulos 1 y 2 de la serie). Si Tono, un trabajador infatigable y sin tacha, se
aleja de su progenitor para labrarse un porvenir propio, Rosa trae consigo valo-
res sorprendentes en el mundo de la Albufera, encarnando la representacion
franquista idealizada de la mujer esposa y madre: guapa (sin afeites), alegre e
incansable trabajadora en todo tipo de actividades, domésticas o no, y, sobre
todo, companera del marido, a cuya voluntad se pliega, pero aconsejandole
cuando es preciso con sensibilidad y humilde delicadeza. Tono y Rosa podian
representar los valores de la generacion que vivio plenamente el franquismo;
los que levantaron el pais con su esfuerzo y el trabajo incansable. La muerte de
Rosa —pura anécdota en la novela— es en la serie una pérdida que anuncia
otros males, porque Tono funciona como contrafigura de su hijo Tonet, al igual
que Rosa lo es de la sexualizada independiente y ambiciosa Neleta, tan desal-
mada al final como para aceptar el asesinato del hijo recién nacido y empujar
a la perdicion al débil Tonet.

El desenlace de La saga de los Rius era conformista y acorde con la perpe-
tuacion de las elites burguesas; el de Canas y barro era indudablemente tragi-
co y pesimista. ;En qué medida esta serie que tuvo tanto éxito estaba dando
forma a las inquietudes de muchas familias durante la Transicion? ;Plasmaba el
recelo y la desconfianza con que los padres y abuelos contemplaron la brecha
generacional y las demandas de la generacion del «desencantor? ;Conectd la
serie con el publico que veia la television —y que no era precisamente el que
tenia 20 anos—, el que temia los cambios que se estaban produciendo en el
terreno politico y de las costumbres? Muchos aspectos quedan fuera de nuestra
breve lectura de Casias y barro” que habria que poner en relacion con la
siguiente serie —La barraca— inspirada también en una novela de Blasco Ibanez.
Basta ahora decir que a la luz de la gran aceptacion que tuvo en el panel de

3 El diario ABC le concedio el premio al mejor actor de 1978 (TeleRadio, 12-18 marzo, 1979, p. 11).

1 . . TN .
31 Debe recordarse que su emision también coincidio con la elaboracion del «Pre-Estatuto de

Autonomia Valenciana» y con los debates de los parlamentarios sobre la cooficialidad de las lenguas. Vid.
El Pais, 3 y 4 de marzo de 1978.
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audiencia, sacaba sus conclusiones un critico de TeleRadio (1-6 enero, 1979)
sobre los «parametros del éxito» de las ficciones de TVE: «nteligibilidad de la
historia, melodrama, reparto y linealidad del tratamiento».
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