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La convocatoria realizada para este nimero
monografico de Comunicacién y Medios in-
vitaba a “la reflexién y la respuesta de pre-
guntas tedricas y practicas” sobre las ficcio-
nes televisivas contemporaneas de manera
de actualizar una discusion sobre discursos
mediaticos que, incluso con las tecnologias
disponibles y la expansién de la globaliza-
cidn, continlan siendo relevantes.

Milly Buonanno (2017) sefala que vivimos un tiem-
po de revolucién creativa, porque hoy la television
nos ofrece una nueva generacién de series drama-
ticas que impactan en nuestra cotidianeidad, re-
latos que nos interpelan con situaciones y perso-
najes complejos que dialogan de diversas formas
con nuestro escenario contemporaneo. El siglo
XXI, ademas, ha traido importantes cambios en
los procesos de produccién, realizacién y consumo
de las series televisivas, que se han convertido en
un espacio simbdlico en didlogo permanente con
escenarios contemporaneos complejos. Todo esto
subraya la importancia de estas producciones y el
valor de su estudio el dia de hoy.

En este nimero, nos propusimos debatir sobre las
representaciones sociales y los discursos narrati-
vos de la ficcidon televisiva, asi como los cambios
en laindustria y en el consumo de las series de te-

levision. Nuestro interés era reconocer el amplio
espectro de ficcidn televisiva actual en Iberoamé-
rica y su extenso arsenal de historias e imagenes,
con influencia mucho mas alléd de la pantalla. Los
trabajos aqui publicados abordan esta variedad.
Con diferentes miradas tedricas y abordajes me-
todolégicos, los articulos de este monografico
exploran los procesos de produccidn, realizacion
y consumo de la ficcién televisiva contemporanea
en lberoamérica.

En el ambito de las representaciones, el traba-
jo de Leyre Eguskiza Sesumaga, titulado “Di-
versidad entre rejas: Estereotipos e identidad
de género en la ficcidn televisiva Orange is the
New Black” aborda los factores que influyen en
el retrato de los catorce personajes femeninos
de esta serie de Netflix. El anélisis da cuenta de
valores heteronormativos imperantes, también
de visibilizacién de minorias al margen de mo-
delos mas tradicionales. Simone Rocha aporta a
la reflexion de las representaciones analizando
coémo se presentd visualmente a América Latina
y la problematica de las drogas en “Visualidad
politica latinoamericana en Narcos: un andlisis a
través del estilo televisivo”. Para este trabajo, la
autora adapta la propuesta de Mitchell sobre el
giro pictérico en el compuesto imagen/texto.



Desde la memoria cultural Janny Amaya Truijillo
reflexiona sobre el potencial de la ficcién televi-
siva para narrar y construir significados sobre la
historia reciente en “Erase una vez en México.
Ficcion y memoria del pasado reciente en la serie
El Chapo". Su trabajo propone que desde los re-
latos de ficcidn es posible construir marcos para
interpretar el pasado reciente.

Las construcciones de identidad, a partir de los
estudios culturales, son el foco del articulo “Na-
rrativas islamofébicas y series de animacién para
adultos: una tirania de lo visual”, de Yasmina Ro-
mero Morales y Natividad Garrido Rodriguez. Su
estudio da cuenta de un nocivo patrén de este-
reotipos para representar el mundo arabe-islami-
co en producciones hollywoodenses y el etnocen-
trismo de sus realizadores.

A partir de un analisis narratolégico, Victor
Alvarez Rodriguez explora la innovacion de
una exitosa serie estadounidense en “Anali-
sis narratolégico comparativo de la serie Lost
con otras producciones audiovisuales de fic-
cién”. El autor concluye que esta produccion
constituye un nuevo modelo de creacion
para diferentes productos audiovisuales ba-
sados en la intertextualidad.

Irene Raya, Inmaculada Sanchez-Labella y Valeria-
no Durén analizan la television denominada teen
en “La construccidon de los personajes protago-
nistas en las series de Netflix: el perfil del ado-
lescente en 13 Reasons Why y en Atypical”, los
autores plantean que la televisidn juvenil es un
lugar ideal para la consagracion de estereotipos,
pero tambien como se constituye en escenario de
transformaciones y cambios que inciden directa-
mente sobre los estereotipos vigentes en la so-
ciedad. En las conclusiones del trabajo, los auto-
res sefalan que estos relatos exploran tematicas
sociales relevantes para los adolescentes, ademas
de una actualizacién de la celebracién de la indivi-
dualidad y la diferencia en ese periodo particular
de la vida.

En otro dmbito, en el caso de la ficcién argen-
tina Cristina Siragusa y Mariana Britos exploran
paisajes, sujetos y la construccién del yo en en
producciones televisivas argentinas desarrolladas
en el marco de una politica de fomento estatal en
“Cruzando fronteras en las series de ficcion fe-
deral: identidades y road movie en la television
argentina”. Ezequiel Rivero plantea en “La ficcién

televisiva en Argentina: el fomento estatal y la cri-
sis de la produccidn privada (2011-2016)" que la
crisis de la produccién de la ficcién en Argentina
se inscribe en un contexto complejo del sector
audiovisual: caida de la audiencia de la TV abierta,
estancamiento de la suscripcion de paga, compra
de programas extranjeros. Por su parte Ornela
Carboni identifica cinco etapas y los principales
factores politicos, econémicos y tecnoldgicos en
el desarrollo del melodrama de ese pais en “Evo-
lucién histérica de las telenovelas en Argentina”.

Este conjunto de trabajos da cuenta de la riqueza
de la television como producciéon cultural, como
lugar de representaciones y tecnologia de dis-
cursos que van delimitando dindmicas simbdli-
cas que representan, pero también dan forma a
nuestros suenos, intereses, tensiones y preocupa-
ciones, dindmicas que van dan forma a nuestras
identidades. Estas series encarnan la idea de que
la ficcion televisiva es omnipresente en la vida co-
tidiana de las sociedades contemporaneas.
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Inmersién, redes sociales y narrativa transmedia: la
modalidad de recepcién inclusiva*

Immersion, social media and transmedia storytelling: the

inclusive mode of reception

Philippe Gauthier
Queen'’s University, Kingston, Canada
philippe-2.gauthier@polymtl.ca

Resumen

En el presente articulo, sostengo que las redes
sociales se convierten en el sitio principal de
un nuevo conjunto de relaciones entre la fic-
cién y la realidad en la narracién transmedia al
permitir la interaccién entre los personajes (en
el mundo ficticio) y los interactores (en el mun-
do real). Estas relaciones subyacen a un nuevo
modo de recepcién, que propongo llamar el
modo de recepcidn inclusivo. A diferencia del
modo de recepcidén “inmersivo”, cuyo objetivo
final es sustituir una realidad por otra alterando
la realidad del interactor y sumergiéndolos en
un mundo ficticio completamente diferente, el
objetivo principal del modo de recepcién “in-
clusivo” es posibilitar el coexistencia simultanea
de dos mundos (los de la realidad cotidiana del
interactor y del mundo ficticio que consumen) y
conectarlos utilizando las redes sociales como
interfaz.

Palabras clave
Redes sociales, narracién transmedia, interfaz,
inmersién, modo de recepcion.

Abstract

In the present article, | argue that social me-
dia become the main site of a new set of rela-
tions between fiction and reality in transmedia
storytelling by enabling interaction between
characters (in the fictional world) and interac-
tors (in the real world). These relations underlie
a new mode of reception, which | propose to
call the inclusive mode of reception. Unlike the
“immersive” mode of reception, whose ultima-
te goal is to substitute one reality for another
by altering the interactor’s reality and plunging
them into an entirely different fictional world,
the main objective of the “inclusive” mode of
reception is to make possible the simultaneous
co-existence of two worlds (those of the interac-
tor’s everyday reality and of the fictional world
they consume) and to connect them using social
media as an interface.

Keywords
Social media, transmedia storytelling, interface,
immersion, mode of reception.
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1. Introduccion

Las relaciones entre las redes sociales y los per-
sonajes de ficcidn han sido, hasta ahora, anali-
zadas exclusivamente a través de la dptica del
fandom’. Estos estudios resaltan en particular
el importante papel que han jugado los fans
en la creacidn de relatos en las redes sociales
dedicados a sus personajes favoritos. Ese tipo
de relatos extraoficiales permiten a estos fans
volverse parte tanto del mundo ficcional de su
figura favorita, como también de una comuni-
dad de fans que gira en torno a ese mundo
ficcional. Sin embargo, ocurre con muy poca
frecuencia que los académicos se dediquen a
examinar el fenédmeno relativamente reciente
de incorporar las redes sociales a las narrativas
transmedia (en inglés, transmedia storytelling)
a través de la creacidon de relatos “oficiales”
para personajes ficticios. Este uso de las redes
sociales en relacién a las narrativas transmedia
ya no estd reducido a producciones indepen-
diente tales como Hello Geekette (2008-2011),
Noob (2008-2017), Marble Hornets (2009-
2014) y Carmilla (2014-2016). Ultimamente,
se encuentra también en producciones de los
principales estudios de Hollywood, incluyen-
do el Universo Cinematogréfico de Marvel (del
2008 al presente).

Angela Ndalianis menciona al pasar el tema, en
su trabajo sobre campanas publicitarias virales,
que ella considera como una forma de narrati-
va extendida (Ndalianis, 2012:163-193). Para
Ndalianis, estas campanfas publicitarias intensi-
fican la inmersién de la audiencia en un univer-
so ficcional mediante la adaptacién de estrate-
gias interactivas que provienen de juegos de
realidad alternativa, como el navegar en un en-
torno urbano utilizando las redes sociales con
el objetivo de resolver un misterio® En el caso
de este ejemplo particular, los participantes
deben recoger informacién que esta dispersa
tanto a través de varias plataformas (paginas
web, cuentas de Facebook y de Twitter, films,
series televisivas, etc.), como también en varios
lugares de la ciudad.

2. Marco teérico

En el presente texto, propongo iniciar una dis-
cusién que problematice mas directamente la
incorporacion de las redes sociales en las narra-
tivas transmedia a través de la creacién de re-
latos “oficiales” para personajes de ficcién. Im-
porta clarificar qué se entiende por transmedia
en este articulo y como otros autores han utili-
zado ese término, porque el término transmedia
engloba una variedad de practicas. Mi enfoque
toma prestado elementos de la teoria de los es-
tudios mediaticos sobre las narrativas transme-
dia, y deja de lado los interrogantes que saco
a la luz la teoria de estudios narrativos sobre la
narrativa transmedial. Mas precisamente, esta
Gltima &rea — descrita de varios modos como
narratologia transmedial, narrativa transmedial
y estudios de narrativas mediaticas— examina la
naturaleza de la narrativa a la luz de la relacién
entre narrativa y medios, y se plantea preguntas
tales como: ;de qué modo las propiedades in-
trinsecas del medio moldean la forma de la na-
rrativa y afectan la experiencia narrativa?, jqué
propiedades de un medio determinado son fa-
vorables o perjudiciales para la narratividad?,
iqué es lo que el medio x puede hacer que el
medio y no puede?, jcudles son los géneros,
dispositivos, o problemas narrativos que son es-
pecificos de un medio? o jen qué condiciones
los medios no-verbales pueden contar histo-
rias? (Ryan, 2004: 35). Como sefald el tedrico
de la narrativa David Herman, la narratologia
transmedial es “el estudio de todo tipo de na-
rrativas, independiente de origen, medio, tema,
reputacion, o género” (Herman, 2002: 47).

Mientras que la teoria de las narrativas transme-
diales de los estudios narrativos esta interesada
en el estudio de la naturaleza medio-especifica
y no-medio-especifica de la narrativa, la teoria
de los estudios mediaticos sobre las narrativas
transmedia, por otra parte, procura entender
cémo un mundo narrativo se despliega a través
de plataformas mediaticas. Los teéricos de los
estudios mediaticos han desarrollado, como re-
sultado, varios conceptos (con frecuencia seme-
jantes) para entender cabalmente las sutilezas
de las narrativas transmedia. Para mencionar so-
lamente unos pocos ejemplos, es posible hacer
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referencia a lo que Marc Ruppel describe como
“narrativas cross-sites” estructuras que “hacen
aficos la fijeza de la narrativa como un empren-
dimiento de un Unico medio y establecen en su
lugar un mundo narrativo multi-mediatizado”
(Ruppel, 2006). Para Jill Walker, “las narrati-
vas distribuidas [son historias que] no pueden
ser experimentadas en una sola sesidén o en
un sélo espacio” (Walker, 2004: 91). Glorianna
Davenport caracteriza “las historias muy distri-
buidas” como narrativas “capaces de expandir
el involucramiento social de las audiencias y al
mismo tiempo ofrecer una inmersion intensa en
la experiencia de una historia que se desarrolla
en multiples dmbitos publicos y privados” (Da-
venport, Agamanolis, Barry, Bradley & Brooks,
2000: 456-469).

Finalmente, un Gltimo ejemplo: el tedrico de los
medios Henry Jenkins ha popularizado lo que
él llama “narrativas transmedia.” Como Jenkins
explica:

Un relato transmedia se despliega a través
de miltiples plataformas mediaticas y cada
nuevo texto hace una contribucion distintiva
y valiosa a la totalidad. En la forma ideal de la
narrativa transmedia, cada medio hace lo que
hace mejor - de tal modo que una historia
podria ser introducida en un film, expandida
a través de la television, novelas e historietas;
su mundo podria ser explorado por medio del
videojuego o experimentado como una atrac-
cion en un parque de diversiones (Jenkins,
2006: 95-96).

Podemos agregar a esta definicién el conteni-
do generado por el usuario como una de las es-
trategias para expandir los mundos ficcionales
(Scolari, 2009: 585-606). Coincido con Carlos
Alberto Scolari en que la mayoria de estos con-
ceptos “grosso modo (...) trata de nombrar una
misma experiencia: una practica de produccion
de sentido e interpretativa basada en historias
que se expresan a través de una combinacion
de lenguajes, medios y plataformas” (Scolari,
2009: 588). Es esta clase de experiencia la que
se encuentra en el centro de este articulo.

Mi objetivo es demostrar, a través de un estudio
de caso de la historia transmedia Marble Hor-

nets (2009-2014), cdmo la presencia de perso-
najes de ficcion en las redes sociales crea nuevas
relaciones entre su mundo ficcional y la realidad
del interactor — relaciones que, ademas, son
acentuadas por el uso de tecnologias moéviles®.
El término “interactor”— una palabra compuesta
formada por "interaccién” y “actor” — es em-
pleado a lo largo de este capitulo en lugar de
los términos usuales “espectador” o “televiden-
te.” Incluso cuando el término “espectador” no
se refiere a un “receptor” mas o menos pasivo,
y le otorgamos completa agentividad en la base
de toda experiencia estética, una de las venta-
jas del término “interactor” es que hace posi-
ble contextualizar, desde su propia formulacién,
el fenémeno que procuro observar. En efecto,
como Catherine Guéneau oportunamente sena-
la, “en la web, jno es cierto que somos (simul-
tdneamente o por separado) lector, espectador,
jugador, oyente, guionista, e incluso a veces
camarografo (con una webcam)?” (Guéneau,
2006: 70). Por lo tanto, el término “interactor”
enfatiza la naturaleza activa/creativa de la expe-
riencia estética producida por algunas narrati-
vas transmedia. Asimismo, abordaré después la
pregunta de cémo esas nuevas relaciones entre
interactor y mundo ficcional nos imponen una
reevaluacion del concepto de “inmersidon” — un
concepto que fue desarrollado para entender
mejor las relaciones entre ficcién y realidad crea-
das por medios mas tradicionales tales como la
novela, la novela gréfica, la television, el cine y
los videojuegos.

Para superar la esterilidad heuristica de estos
dos conceptos, propongo considerar las redes
sociales como una interfaz entre la realidad del
interactor y el mundo ficcional que éste consu-
me. El principio subyacente en mi abordaje es
bastante simple: al habilitar la interaccién entre
un personaje (en el mundo ficcional) y un inte-
ractor (en el mundo real), las redes sociales se
han convertido en el sitio principal de un nuevo
conjunto de relaciones entre ficcién y realidad.
Mas precisamente, entonces, deseo formular la
hipdtesis de que las redes sociales actian como
una interfaz que permite que elementos ficcio-
nales estén presentes en la realidad cotidiana
del interactor, creando de ese modo para el in-
teractor nuevas formas de entrar en contacto
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con los personajes de los mundos ficcionales.
Como un concepto analitico, esta interfaz me
permite plantear interrogantes sobre los limites
y las fronteras entre representacion y realidad,
y sobre los modos en los que la informacién
ficcional se materializa en nuestras vidas coti-
dianas. En los Ultimos anos, dichas interfaces
se han vuelto importantes marcos conceptuales
que nos habilitan a pensar a través y mas alla de
los dualismos —tales como lo virtual y lo fisico o
ficcion y realidad- al focalizar nuestra atencién
en las fronteras que separan varios sistemas,
marcos o tipos de software, y en las formas de
contacto y de comunicacidon que podrian ser
posibles, si estas fronteras fuesen cruzadas o
transgredidas (Manovich, 2001; Drucker, 2011;
y Jeong, 2013). El concepto de interfaz también
vuelve posible formular preguntas en torno al
modo en que las conexiones entre varios siste-
mas son posibles. En Ultima instancia, la interfaz
es un espacio de contacto y negociacion entre
los diversos sistemas, un espacio que debe ser
constantemente explorado.

Asi, la consideracién de las redes sociales
como una "“interfaz” entre la realidad del in-
teractor y el mundo ficcional que él consume,
destaca las nuevas relaciones entre ficcion y
realidad. Estas nuevas relaciones subyacen una
nueva modalidad de recepcién que propongo
llamar la modalidad inclusiva de recepcién, que
contrasto con la modalidad de recepciéon “in-
mersiva” vinculada al concepto de inmersion.
A diferencia de la modalidad de recepcién “in-
mersiva”, cuyo fin Ultimo -sin realmente llegar
a alcanzarlo nunca- es el de substituir una rea-
lidad por otra, a través de alterar la realidad
del interactor y hacer que se zambulla en un
mundo ficcional enteramente diferente. El ob-
jetivo principal de la modalidad de recepcidn
“inclusiva” es el volver posible la simultéanea
co-existencia de dos mundos (aquellos de la
realidad cotidiana del interactor y del mundo
ficcional que consume) y conectarlos usando
las redes sociales como una interfaz. En otras
palabras, es como si los mundos ficcionales se
volvieran parte de nuestra realidad a través de
las redes sociales.

3. Personajes de Ficcion en las Re-
des Sociales

La presencia de personajes de ficcién en las re-
des sociales no es un fenédmeno reciente. Los
fans han creado paginas dedicadas a sus perso-
najes de ficcién favoritos desde el surgimiento
de las redes sociales en sitios como MySpace.
En el presente, los fans contindan administrando
esas paginas en Facebook, LiveJournal, Tumblr
y Twitter como una forma de vivir plenamente
sus mundos ficcionales favoritos y de continuar
la narrativa. Este juego de roles es un modo de
no soélo entrar en este mundo, sino también en
una comunidad de fans vinculada a él (Coppa
2006; Wood & Baughman, 2012; McClellan
2013; Bore & Hickman 2013; y Lookadoo & Dic-
kinson 2015). Las personas que estan detras de
estas paginas extraoficiales (o de estos perfiles)
interactlan entre ellas, o con otros fans del mis-
mo mundo de una manera que es consistente
con la psicologia del personaje cuya presencia
ellos desean simular en Internet. Otros se apro-
pian de la identidad de un personaje de ficcién
con el fin de generar posteos humoristicos o sa-
tiricos en las redes sociales.

También existen en las redes sociales perfiles de
personajes ficcionales que podrian ser descritos
como “oficiales,” en el sentido de que esos per-
files son administrados por los creadores del per-
sonaje en cuestién o al menos por aquellos que
tienen los derechos. En algunos sitios de las re-
des sociales, es posible verificar la autenticidad
de estos perfiles para permitir que otros usuarios
conozcan su estatus. La insignia azul en Facebook
y la insignia azul en Twitter, por ejemplo, confir-
man esta autenticidad. Estos perfiles son mayor-
mente usados para promover nuevos productos,
ya sea una nueva pelicula, libro de historietas, o
productos derivados. Para convencerse de esto,
uno solamente necesita navegar por los perfiles
oficiales de dos de los mas populares personajes
de historietas en la actualidad: Superman y Iron
Man*. Dado que estos dos personajes ahora ac-
tdan en un mundo ficcional transmedia en el cual
los videojuegos, historietas, series televisivas, y
films se entrecruzan y contribuyen a la misma na-
rrativa, no es sorprendente encontrar en el perfil
de Superman en Facebook, por ejemplo, una pu-
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blicidad sobre la incorporacion del personaje de
Supernina en el videojuego LEGO Dimensions, o
un enlace para hacer la reserva en linea de la dlti-
ma historieta de Superman.

Durante los Ultimos afhos, los creadores de per-
sonajes no se contentaron con usar el perfil del
personaje solamente para presentarlos ante el
publico y promover los productos culturales re-
lacionados con ellos. En lugar de eso, algunos
creadores usan estos perfiles para desarrollar
la narrativa del mundo ficcional en el cual sus
personajes viven. Con estas redes sociales, los
creadores hacen que los interactores interac-
tden con su mundo ficcional de una manera to-
talmente diferente. Esta clase de interaccion es
mas dificil de lograr cuando estos interactores
son lectores (de novelas o de historietas), espec-
tadores (de films o de series televisivas) o juga-
dores (de videojuegos). El uso de las redes so-
ciales por parte de los personajes hace posible,
antes que nada, involucrar en mayor medida a
los consumidores de los productos culturales de
un mundo ficcional mediante la posibilidad de
llenar ciertas lagunas narrativas entre los dife-
rentes segmentos de un libreto narrativo, ya se
encuentren éstas dispersas entre varias entre-
gas de un medio especifico (una serie de films,
novelas o historietas), o a través de una varie-
dad de plataformas, como en el caso de una na-
rrativa transmedia®.

La presencia de personajes en las redes socia-
les también proporciona a los interactores una
oportunidad para establecer nuevos tipos de re-
laciones con ellos. No se trata solamente del he-
cho de que los personajes hablen sobre asuntos
de sus vidas privadas, como lo hacen millones
de usuarios reales, dando de ese modo a los
interactores acceso privilegiado a sus pensa-
mientos mas intimos; estos personajes también
comentan sobre asuntos de actualidad y fené-
menos culturales contemporéaneos, al compartir
sus citas favoritas extraidas de films recientes,
o al pedir recomendaciones de restaurantes de
moda. El modo en el que los personajes ficcio-
nales usan ciertas redes sociales, tales como la
herramienta de microblogueo Twitter, les da un
aire de autenticidad, que surge del hecho de
que esto reproduce la interaccién social que

se encuentra comunmente en las redes socia-
les. De esa manera, esto sitla las vidas de estos
personajes en la realidad cotidiana de los inte-
ractores. Asimismo le otorga a estos ultimos la
posibilidad de interactuar con estos personajes
en tiempo real (y, tal vez, incluso de influir en
sus tramas narrativas), en la medida en que los
personajes tienen la posibilidad de responder a
comentarios realizados por interactores en las
redes sociales. En pocas palabras, los interac-
tores pueden conocer mas sobre las vidas de
estos personajes al seguir sus perfiles, mientras
que ellos siguen la narrativa del mundo ficcional
en el que aquellos viven.

4.Marble Hornets (2009-2014)

Marble Hornets® es una buena ilustracion de
cémo la forma narrativa ha cambiado a raiz de la
presencia de personajes de ficcion en las redes
sociales. Marble Hornets es una historia transme-
dia que se desarrollé entre 2009 y 2014 en tres
medios: 1) el foro del sitio Something Awful (so-
methingawful.com), 2) una cuenta de Twitter, y 3)
una serie web emitida en dos cuentas de YouTu-
be. Marble Hornets cuenta la historia de un hom-
bre joven llamado Jay, que intenta descubrir por
qué su amigo, Alex, estad escondido. Alex estaba
filmando una pelicula de cine estudiantil llamada
Marble Hornets, pero él abandoné el proyecto
dos meses después de haber comenzado la pro-
duccién. Antes de su desaparicion, Alex dio a Jay
las tomas que habia filmado, y le pidié que nunca
le hablara al respecto. A pesar de todo esto, Jay
decide subir algunos clips a YouTube. Al compar-
tir la historia de Alex de esa manera, Jay alber-
ga la esperanza de que algin navegante de la
web pueda ayudarlo a resolver el misterio y, en
ultima instancia, a encontrar a su amigo. Cuando
explora el contenido de los archivos, Jay des-
cubre que Alex fue intimidado por la aparicién
de una figura misteriosa durante el rodaje de su
pelicula. Los personajes en Marble Hornets se re-
fieren a esta figura de traje negro — que parece
estar inspirada en el personaje sobrenatural de
ficcion el Hombre Delgado (the Slenderman) —
como “el Operador (the Operator)"’. A medida
que sus encuentros con el Operador comienzan a
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expandirse mas alla de los lugares de su rodaje,
Alex gradualmente va cayendo en un estado de
paranoia. Vemos asi que el trabajo y la vida per-
sonal de Alex se desmoronan silenciosamente a
medida que avanza el posteo de cortos clips a
YouTube. A medida que Jay examina las tomas
de video que dejé Alex, algunos acontecimien-
tos que involucran al Operador comienzan a in-
fluir también en su propia vida. Esta figura mis-
teriosa comienza entonces a invadir también la
vida personal de Jay, obligdndolo, al igual que a
su amigo Alex, a filmarse a si mismo. Los videos
de YouTube se alternan entre los que muestran
la vida de Jay y los que muestran la de Alex, re-
saltando asi las semejanzas y conexiones entre
ellos, a partir de la aparicion de el Operador en
sus vidas.

Marble Hornets fue presentada al interactor
como una experiencia transmedia desde el
principio. La historia comenzé a desarrollarse
en 2009, en el sitio Something Awful (el 18 de
junio), en YouTube (el 19 de junio), y en Twitter
(el 20 de junio). Por lo tanto, Marble Hornets
comenzd oficialmente el 18 de junio del 2009,
cuando Jay posted una entrada al foro del sitio
Something Awful bajo el apodo® “ce gars”?. En
una publicacién de 750 palabras, Jay presenté la
historia de Alex y explicd por qué habia sentido
la necesidad de mirar la filmacién que habia sido
dejada por su amigo. La primera aparicién del
personaje de Jay fue en un hilo de discusién en
el cual los participantes crean leyendas urbanas
e historias de terror, y respaldan sus afirmacio-
nes con evidencia convincente y supuestamente
documental. Una cuenta de YouTube llamada
Marble Hornets fue configurada el dia posterior
a la publicaciéon del texto, en el sitio Something
Awful, el 19 de junio del 2009. Un video inicial
llamado “Introduccién” fue subido el 20 de ju-
nio. En dicho video, Jay explica brevemente las
razones que lo llevaron a compartir en YouTube
el contenido del archivo de Alex. Los creado-
res de Marble Hornets luego configuraron una
cuenta de Twitter para Jay, el dia después de
haber publicado el primer video, el 21 de Ju-
nio. Un tuit inicial fue enviado el mismo dia a las
11:48 p.m., que vincula la cuenta de Twitter con
el sitio de YouTube: “Debido al interés en el ca-
nal de youtube [sic], se configura una cuenta de

twitter. Actualizaciones publicadas aqui”'®. Un
segundo canal YouTube llamado “totheark” fue
configurado el 22 de julio. Los videos exhibidos
en este canal eran, en su mayoria, respuestas
cripticas y amenazantes a los videos del canal
YouTube Marble Hornets. A pesar de que ningu-
na informacién sobre la identidad del personaje
que estaba detras de la configuracion de este
canal fue revelada durante todo el desarrollo de
la historia Marble Hornets, la opiniéon consen-
sual entre los fans fue que se trataba de alguien
que habia estado involucrado con el rodaje del
film estudiantil de Alex.

En total, Jay publicé diecinueve comentarios en
el foro Something Awful y subié noventa y dos
videos al canal YouTube Marble Hornets, con
un total de méas de ochenta y ocho millones de
visualizaciones'®. El canal “totheark”, que exhi-
bia treinta y nueve videos, tenia poco menos
de diez millones de visualizaciones. Al final, Jay
envid 555 tuits desde su cuenta Twitter @mar-
blehornets, que tuvieron 58.000 seguidores. Los
tuits de Jay, al hacer referencia directa al canal
de YouTube Marble Hornets, notificaban a la
gente sobre las actualizaciones de videos y a ve-
ces sobre problemas técnicos. Algunos mensa-
jes describian el proceso que estaba por detras
del montaje de varios segmentos de los videos
que luego era exhibidos en el canal de YouTu-
be. Por ejemplo, entre la publicaciéon del video
Entry #2 el 21 de junio del 2009, y la del video
Entry #3, el 23 de junio del 2009, Jay envié los
cuatro mensajes siguientes:

Junio 21, 2009, a las 10:50 p.m.: “Estuve mi-
rando filmaciones todo el dia. Nada intere-
sante asi que voy a darlo por terminado por
esta noche” 3.

Junio 22, 2009, a la 1:40 p.m.: “Mas videos,
mas de lo mismo" 4.

El mismo dia, a las 9:14 p.m.: “Recién me di
cuenta de que no he comido en todo el dia.
Tomandome una pausa muy necesaria”’®.

Junio 23, 2009, a las 1:37 a.m.: “Exhausto por
haber compilado la entrada #3. Sera publica-
da mafana”'®.
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La cuenta de Twitter también permitié a los
creadores de Marble Hornets desarrollar la tra-
ma narrativa mediante el afadido de nuevo con-
tenido, como en estos tres ejemplos de mensa-
jes enviados por Jay, en los cuales él describe
sus miedos y planes futuros:

Febrero 10, 2010, a las 4:12 p.m.: “Estoy con-
siderando tapar mis ventanas. Adn me estoy
sintiendo increiblemente inseguro aqui”".

Tres dias después, el 13 de febrero del 2010,
a las 10:51 a.m.: “Estoy revisando algunas
tomas de vigilancia. No estoy seguro de qué
encontraré. Siento como si recién hubiera sa-
bido [sic] una vez mas lo que ha estado pa-
sando"®.

Y finalmente, el dltimo ejemplo, del 25 de
febrero del 2010, a las 4:12 p.m.: “Estoy sin-
tiéndome como si estuviera siendo observado
constantemente”’’.

Marble Hornets generé una respuesta signifi-
cativa de los fans en las redes sociales. Los in-
teractores produjeron varios videos con su in-
terpretacion de la historia, o simplemente para
mostrar su reaccion a ciertos videos,? Ellos tam-
bién interactuaron con el personaje principal,
Jay, en su cuenta de Twitter, y le preguntaron,
por ejemplo, cédmo se sintié luego de haber pu-
blicado un video especialmente emotivo o cua-
les eran sus planes futuros. En el curso de su
busqueda de Tim, uno de los actores en la pe-
licula estudiantil de Alex, Jay anuncié en un tuit
del 10 de enero del 2012, a las 5:49 p.m. que
él estaba considerando expandir su bidsqueda:
"Pronto estaré yendo a buscar fuera del area
céntrica. Aun queda Rosswood park, pero no
iré alli solo”?". Luego, un interactor le pregunté:
“;Con quién irias?”, Jay le respondid, “Ese es el
problema. No confio en nadie”?.

5. Conclusiones

De acuerdo al concepto de inmersidn, la rela-
cién entre nuestra realidad y el mundo ficcional
es una de exclusion. En su concepciéon mas ex-

trema, que, en realidad, nunca es alcanzada, la
inmersion puede ser descrita como la experien-
cia de sentirse transportado a un entorno dife-
rente al nuestro e inventado desde cero (Murray,
1997; Ryan, 2001; Grau, 2003; y Therrien, 2013).
Mas precisamente, las obras de ficcién cuyo
objetivo es sumergir al interactor en un mundo
ficcional tratan de darle al interactor la ilusién
de estar rodeado por una realidad totalmente
diferente de la suya propia —una realidad que
trata de monopolizar toda su atencién comple-
tamente. Un ejemplo de ese tipo de experiencia
absorbente es la inmersién perceptual, que in-
tenta sumergir los sentidos (Ditton & Lombard,
1997). Incluso podriamos mencionar el tipo de
involucramiento psicoldégico que vemos en algu-
nas actividades tales como los videojuegos, que
implica un periodo de concentracion mental
durante una actividad determinada (Therrien,
2013: 452-453). Otro tipo de actividades podria
incluir también la inmersion narrativa/ imagina-
tiva, que implica dirigir nuestra consciencia del
mundo real hacia narrativas imaginarias (Ryan,
2001: 98). Independientemente del tipo de in-
mersion de la que se trate, su objetivo definitivo
es darle al interactor la impresion de que él o
ella deja atras su realidad cotidiana para zambu-
llirse en otra realidad; mientras que se mantie-
ne siempre consciente, en cierta medida, de su
propio involucramiento dentro de esa realidad,
y de las condiciones externas en las cuales él o
ella esta participando en una ficcién mediada.
Esta nueva realidad esta disehada de modo que
sea diferente de nuestra propia realidad como
el aire difiere del agua; de alli surge el uso del
término metaférico inmersién, que deriva de
la experiencia fisica de estar completamente
sumergido en el agua. En suma, la nocién de
inmersion se sustenta en un sentimiento de
“presencia,” una impresién que produce la sen-
sacion de estar en un entorno viviente, en tiem-
po real (Grau, 2003: 7).

Al posibilitar la interaccion con personajes en las
redes sociales, algunos creadores, como los que
estan detrds de Marble Hornets, cuestionan la
relacion tradicional de exclusidon entre mundos
ficcionales y nuestra realidad cotidiana. Como
ya mencioné, el objetivo que esté detras de las
diversas estrategias de inmersién (en particular,
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la inmersion perceptual, la inmersidon como in-
volucramiento psicoldgico y la inmersién imagi-
nativa/narrativa) puede ser rdpidamente resumi-
do como el de transportar al interactor desde
su realidad cotidiana hacia un mundo ficcional.
Esta relacion implica un corte temporario y vo-
luntario con respecto a nuestra realidad en be-
neficio de otra realidad mediada, adn si el in-
teractor mantiene siempre, en cierta medida, la
consciencia de su propia realidad. La atencion
del interactor por ende alterna entre los dos
mundos a lo largo de su inmersién. Marie-Laure
Ryan expresa esto de modo elegante, cuando
ella describe la metafora de la inmersiéon como
la experiencia fisica de estar completamente su-
mergido en agua: "El océano es un ambiente en
el cual no podemos respirar; para sobrevivir a
la inmersién, debemos tomar oxigeno de la su-
perficie, mantener el contacto con la realidad”
(Ryan, 2001: 97). A pesar de esta constante ida
y vuelta entre estos dos mundos, la realidad del
interactor y el mundo ficcional son mutuamente
excluyentes, en la medida en que las dos reali-
dades no pueden existir simultdneamente.

En el caso de una historia transmedia que utili-
za las redes sociales, el interactor no solamente
estd inmerso en un mundo ficcional, sino que
elementos ficcionales también entran en su rea-
lidad cotidiana a través de las redes sociales.
Esta interaccion en las redes sociales entre el
interactor y los personajes de ficcién rompe con
la autonomia del mundo ficcional al presentar-
lo, no como un mundo separado, sino mas bien
como formando parte del mundo “real” del in-
teractor. De ese modo, la esterilidad heuristica
del concepto de inmersidon se revela, al dificul-
tarnos la distincion entre la inmersién del inte-
ractor en otro mundo (es decir, reemplazando
su realidad cotidiana por un mundo completa-
mente diferente), y la introduccién de elemen-
tos de un mundo ficcional dentro de su realidad
cotidiana.

Narrativas transmedia tales como Marble Hor-
nets son una buena ilustraciéon de cémo algunos
creadores desarrollan hoy otras modalidades
de recepcion que divergen de la modalidad de
inmersion del interactor en un mundo ficcional.
La presencia en las redes sociales de personajes

tales como Jay de Marble Hornets incentiva una
modalidad de recepcién que describo como “in-
clusiva,” en contraste con la modalidad “inmer-
siva” de recepcion. Mientras que la modalidad
de recepcion inmersiva produce en el interactor
el sentimiento de ser transportado al interior
de otra realidad (mientras que se mantiene aun
consciente de su propia realidad), al zambullirlo
en un mundo ficcional, la modalidad “inclusiva”
de recepcién hace posible la co-existencia de un
mundo ficcional junto con la realidad cotidiana
del interactor. Aqui las redes sociales juegan el
rol de una interfaz entre el mundo ficcional y la
realidad del interactor. En otras palabras, la in-
teraccién entre un personaje (el mundo ficcio-
nal) y el interactor (el mundo real) tiene lugar
en las redes sociales (la interfaz)®. Las redes
sociales deben, por lo tanto, ser consideradas
en este caso como una interfaz que reconfigura
no solamente las relaciones entre ficcion y rea-
lidad, sino también el espacio en el cual estas
relaciones se despliegan. A diferencia de la mo-
dalidad immersiva de recepcion, la modalidad
inclusiva de recepcién no reemplaza el espacio
del interactor con el del mundo ficcional. Los
dos espacios co-existen simultdneamente vy
estan parcialmente superpuestos a través de la
intermediacién de las redes sociales. Mas que
reducir la ficcion a la periferia, a los margenes
de la realidad del interactor, la inclusion, de ese
modo, proyecta la ficcidon maés alld del entorno
tradicional de los mundos ficcionales.

Los intercambios entre la realidad y los mundos
ficcionales se vuelven aln mas fluidos cuando
las tecnologias moviles (teléfonos celulares, ta-
blets, etcétecera.) entran en juego, habilitando
a los personajes de ficcidon para que entren al
mundo real de los interactores, en cualquier
momento y en cualquier lugar. En palabras del
autor Goran Racic, quien creé el perfil de Twit-
ter para Thomas Loud, el personaje principal de
una de sus novelas, Loud Evolution (2013), “la
idea general es tener una historia que se va des-
plegando en la vida real” (Larson, 2013).

En términos generales, entonces, se acepta ac-
tualmente que la tecnologia mévil refuerza la
autonomia personal en relaciéon al espacio y al
tiempo, al permitirnos desconectarnos comple-
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tamente del lugar en el que nos encontramos, y
comunicarnos a cualquier hora del dia, sin per-
manecer en un Unico punto (Castells, Fernan-
dez-Ardevol, Qiu & Sey, 2007: 247). De modo
analogo, el uso de las redes sociales por parte
de personajes ficcionales, en conjunto con el
uso de las tecnologias méviles, libera el universo
ficcional de un espacio especifico y de un tiem-
po determinado. La modalidad de recepcién
“inclusiva”, por ende, no constrifie al interactor
a un lugar fijo durante un periodo de tiempo
dado, ya sea este lugar una sala de cine, un te-
levisor o la pantalla de un ordenador, o incluso,
lo que Michael Bull llama una “burbuja acusti-
ca privatizada” que se crea al usar una tablet
o al leer una novela o una novela gréfica (Bull,
2005: 344). La frontera entre el espacio-tiempo
del interactor y el mundo ficcional se vuelve bo-
rrosa e incluso, casi imposible de distinguir, de
tal forma que el ir caminando por la calle en di-
reccidn al trabajo puede ser combinado con la
interaccién con un personaje ficcional. Inclusién
debe ser entendida asi como una actividad ex-
periencial que se entremezcla con experiencias
de nuestra vida cotidiana. Los elementos de un
mundo ficcional del tipo de los de Marble Hor-
nets se vuelven parte de la rutina diaria de los
interactores por medio de tuits. Por ejemplo, un
interactor puede estar en medio de la escritu-
ra de un tuit personal a un amigo y al mismo
tiempo recibir un mensaje de un personaje fic-
cional, que se vuelve parte de la lista de Twitter
de la persona, y tal vez lo incite a interactuar
con el personaje una vez que su mensaje perso-
nal haya sido enviado. Nos encontramos ahora
en "“perpetuo contacto”, ya no mas con nuestra
red personal solamente, sino también potencial-
mente con algunos mundos ficcionales (Aakhus
& Katz, 2002).

Esta interaccién lddica con un personaje de fic-
ciéon en las redes sociales, que se vuelve parte
de la rutina diaria del interactor, estad en fuerte
contraste con la modalidad de recepcién “in-
mersiva” de la mayoria de los mundo ficciona-
les, en los que el interactor necesita dedicar
un periodo de tiempo muy preciso, para poder
consumir un producto cultural, ya sea una nove-
la, un libro de historietas, un film, un episodio de
una serie televisiva o de internet, o un videojue-

go — incluso aunque cada vez maés espectadores
estdn consumiendo estos diversos medios de
una manera “distraida” (Dawson, 2007; Berman
& Kesterson-Townes, 2012; Hassoun, 2014).

El uso de las redes sociales por personajes de
ficcion también propicia una clase de intimidad
y familiaridad con estos personajes, en la me-
dida en que ellos imitan las interacciones so-
ciales comunes o normales. El hecho de que
las redes sociales ahora formen parte de nues-
tras vidas cotidianas probablemente estimula a
los interactores, como un modo de aumentar
el disfrute, para que dejen que los persona-
jes ficcionales entren en su vida cotidiana —el
mundo real- a través de una discusién en linea.
La impresién de distancia entre el mundo fic-
cional y la realidad cotidiana del interactor es
asi considerablemente reducida a través de la
creacién y del desarrollo de relaciones entre el
interactor y los personajes de ficcién en las re-
des sociales. Es casi como si el mundo ficcional
fuese una parte del mundo “real” del interac-
tor — como si la accién del mundo ficcional se
estuviera desplegando en un marco temporal
que es compartido tanto por la realidad del
interactor como por el mundo ficcional de los
personajes.

En Ultima instancia, el fendmeno relativamente
reciente de la incorporaciéon de las redes so-
ciales a las narrativas transmedia a través de
la creaciéon de cuentas “oficiales” para perso-
najes ficcionales estd introduciendo gradual-
mente un numero considerable de cambios im-
portantes en los modos en que interactuamos
con mundos ficcionales. Por eso es importante
no analizar las obras que contienen narrativas
transmedia de forma aislada. Hoy ya no ha-
blamos solamente de la serie filmica Iron Man
(2008- ) o de la serie televisiva Marvel’s Agents
of S.H.I.LE.L.D. (2013-), sino también del Uni-
verso Cinematografico de Marvel, una franqui-
cia mediatica cuyo mundo se expande al mismo
tiempo en films, series televisivas, novelas gra-
ficas, series de internet, y una cuenta de Twit-
ter. De modo similar, focalizar exclusivamente
en la serie de internet Marble Hornets dejaria
fuera una parte de este mundo que también
fue desarrollada a través de una cuenta de Twi-
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ttery en el foro del sitio Something Awful, que
constituye también la base de la modalidad de
recepcion “inclusiva”.

La modalidad de recepcion “inclusiva” deja cla-
ro que otras vias, aquellas que fueron hechas
posibles por la emergencia de los medios socia-
les, a diferencia de aquellas relacionadas con las
de la inmersién narrativa cldsica, estan siendo
actualmente exploradas por algunos creadores.
Estas nuevas formas se estan volviendo cada vez
mas populares y no estan limitadas a las pro-
ducciones independientes exclusivamente. Ellas
ahora incluyen obras producidas por los princi-
pales estudios, sehalando asi la emergencia de
una nueva tendencia. Esta tendencia puede in-
tensificarse mediante la consolidacion de lo que
Scott W. Campbell y Yong Jin Park llaman “la
sociedad de la comunicacién personal” (2008).
Esos autores plantean la hipétesis de que la so-
ciedad estd progresivamente gravitando hacia
la comunicacion interpersonal. Es, por lo tanto,
posible imaginar la popularizacién de un modo
de recepcion “inclusiva” con respecto a las na-
rrativas transmedia, en una sociedad en la cual
los individuos, que estan situados en el centro
de procesos comunicacionales méviles, devie-
nen verdaderos nodos autdnomos, liberados de
las fronteras de lugares especificos y capaces de
comunicarse con cualquiera que esté en su red
personal, inclusive con personajes de ficcién.

Notas

1. Ver por ejemplo Coppa 2006; Booth 2008; Wood
& Baughman 2012; McClellan 2013; Bore & Hickman
2013; and Lookadoo & Dickinson 2015.

2. Para una introduccién al concepto de juego de
realidad alternativa (también conocido como jue-
go de realidad aumentada), ver Palmer & Petroski
2016.

3. De aqui en adelante, usaré término “interactor”
como una palabra combinada formada por “interac-
cién” y "actor,” en lugar de los términos usuales “es-
pectador” o “televidente”, porque estos Ultimos no
parecen adecuados para la presente discusion. Adn
cuando el término “espectador” no se refiera a un
mas o menos pasivo “receptor” y le otorguemos total
agentividad como la base de toda experiencia estéti-

ca, una de las ventajas del término “interactor” es que
vuelve posible contextualizar, en su propia formula-
cion, el fenémeno que intento observar.

4. Ver https://www.facebook.com/superman, y https://
twitter.com/Iron_Man. Consultado el 16 Agosto de
2016.

5. Existen precursores de las redes sociales: para men-
cionar sélo un ejemplo, escritores/editores de histo-
rietas son conocidos por responder las preguntas de
los lectores sobre acontecimientos no resueltos de la
historia, en la columna de cartas de las historietas.

6. Nota del traductor: Se cuenta con una edicidon con
subtitulos en castellano:
https://www.youtube.com/watch?v=azhwzfWOYG-
c&index=19&list=PLrPk7HidméEo_NPkx0tKCoSEqT-
nOraAOJ

7. Para un estudio exhaustivo del personaje el Hom-
bre Delgado (the Slenderman), ver Chess & Newsom
2015.

8. Nota de traductor: en el ambiente de los foros de
internet, también se usa el nombre en inglés, ‘nickna-
me’ o ‘nick’.

9. “Comedy Goldmine: Create Paranormal Images,”
Comentario en el foro Online, Something Awful, Junio
18, 2009, http://forums.somethingawful.com/show-
thread.php?threadid=3150591&userid=129681.

10. Posteo de Twitter, Junio 21, 2009, 9:48 p.m., ht-
tps://twitter.com/marblehornets/ status/ 2274242683.

11. Varios participantes, “totheark,” Foro de discusion
online Marble Hornets, http://marblehornets. wikidot.
com/ totheark#toc3, consultado el 16 de agosto del
2016.

12. Estas cifras y las cifras siguientes estan fechadas a
partir de agosto del 2016.

13. Marble Hornets, posteo de Twitter, Junio 21, 2009,
9:50 p.m., https://twitter.com/marblehornets/ sta-
tus/2274272009.

14. Marble Hornets, posteo de Twitter, Junio 22, 2009,
12:40 p.m., https://twitter.com/marblehornets/status/
2282682375.

15. Marble Hornets, posteo de Twitter, Junio 22, 2009,
8:14 p.m., https://twitter.com/marblehornets/status/
2288502235.
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16. Marble Hornets, posteo de Twitter, Junio 23, 2009,
12:37 a.m., https://twitter.com/marblehornets/status/
2291310286.

17. Marble Hornets, posteo de Twitter, Febrero 10,
2010, 2:12 p.m., https://twitter.com/marblehornets/
status/ 8919140839.

18. Marble Hornets, posteo de Twitter, Febrero 13,
2010, 8:51 a.m., https://twitter.com/marblehornets/
status/ 9059882744.

19. Marble Hornets, posteo de Twitter, Febrero 25,
2010, 2:19 p.m., https://twitter.com/marblehornets/
status/ 9643792938.

20. Para encontrar ejemplos de interpretaciones de la
historia por parte de los interactores, ver los siguientes
videos: KAYALL, “Slender Series Explained.... Sort Of:
Marble Hornets”, YouTube video, Agosto 16, 2013,
https://www.youtube.com/watch?v=EN5VVZCPQPY;,

and Night Mind, “Marble Hornets: Explained — Season
One”, video YouTube, 20 de julio, 2015, https://www.
youtube.com/watch?v=D_sACgfX50g. Para encontrar
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Resumen

La perspectiva infanto-juvenil en la cinemato-
grafia latinoamericana asume funciones signi-
ficativas no sélo al revelar los intersticios del
joven en desarrollo, sino como alegoria de la
problematica en la construccién de imaginarios
nacionales. A partir de las pautas y teméticas
que provee la historia de formacién—Bildungs-
roman—, la produccién de Marcela Said, El ve-
rano de los peces voladores (2013), explora la
experiencia de aprendizaje y rebelidn del sujeto
juvenil en el contexto de choques culturales, so-
ciales y raciales entre la clase media chilena y la
poblacién marginal mapuche. Sin embargo, esta
trayectoria educativa da cuenta de un potencial
fracaso en la esfera personal. Mediante un estilo
sugestivo y evocador, Said consigue reproducir
los niveles de incertidumbre, postracion e inha-
bilidad de la mujer adolescente para luchar con-
tra el sistema sociocultural, patriarcal y burgués
al que pertenece.

Palabras clave
Cine chileno; cine contemporaneo latinoameri-
cano; Bildungsroman femenino.

Abstract

The perspective of the child and the adolescent
in the Latin America cinema not only provides an
insight to the individual process of development
but also serves as an intriguing national allegory.
By examining the parameters and themes provi-
ded by the genre which deals with the growth
of the protagonist from youth to adulthood—Bil-
dungsroman—, Marcela Said’s movie The Sum-
mer of Flying Fish (2013), explores the learning
path and the rebellion experienced by the ado-
lescent subject in the context of socio-economic
and cultural tensions between the Chilean mi-
ddle class and the mapuche communities. In our
reading, the adolescent’s social and emotional
trajectory could be considered a symbolic failure,
not only on the personal level but on the socio-
cultural one. Through suggestive stylistic techni-
ques, Said suggests the different manifestations
of uncertainty, helplessness, and inability of the
young female adult to defy the sociocultural,
patriarchal, and bourgeois system to which she
belongs.

Keywords
Chilean cinema, contemporary Latin American
cinema, female Bildungsroman.
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Fracturas del Bildungsroman femenino. El Verano de los peces voladores (Marcela Said, Chile, 2013)

1. Introduccion

La presencia infanto-juvenil en el cine latinoa-
mericano ha cumplido una funcién de reflexién
y denuncia frente a las condiciones de exclu-
sidn, marginalidad e injusticia social. Incluso, las
etapas de evolucién y crisis que constituyen la
esencia de las historias de formacién de nifos
y adolescentes en el cine y/o la literatura sirven
también para metaforizar determinadas fases
de transformacién nacionales'. En su estudio
sobre el nifio en el cine argentino de la post-
dictadura, Sophie Dufays arguye que el desti-
no del protagonista infantil seria alegdrico de
la situacion histérica de la comunidad nacional
en la que se inscribe (2014:98). El nifo no sblo
se considera el futuro de la nacién, un potencial
adulto que cargara los comportamientos y pen-
samientos de generaciones previas, también es
la latente encarnacién de cambio (Browning,
2001:2)%. En el contexto de Chile, la produc-
cién cinematografica de Marcela Said (Santiago,
1972), El verano de los peces voladores® (2013),
permite examinar el estado de la nacidon desde
la evolucién de caracter tipica del género del
Bildungsroman, en el cual se escruta el proceso
multifacético de madurez, aprendizaje e inte-
gracion a la sociedad del joven protagonista. El
desarrollo individual del sujeto juvenil femenino
en el filme implicarad un despertar de conciencia
a la diferencia racial, étnica y socioeconémica
que se establece con la otredad mapuche®.

A lo largo de la historia chilena el pueblo mapu-
che ha operado dentro de estructuras de orden
colonial en las que ha sido invisibilizado y clasi-
ficado como racialmente inferior al mismo tiem-
po que el estado ha legitimado a través de es-
trategias legislativas, la desposesion territorial y
la violacidén de derechos civiles (Gémez-Barris,
2016: 92). Estas comunidades minoritarias, mar-
cadas por el desplazamiento geogréfico institui-
do en el siglo XIX, mediante la Pacificaciéon de
la Araucania y la politica reduccional, han sido
sistematicamente victimas de explotacién y de
la normalizacién de estereotipos y valoraciones
sociales negativas. La progresiva exclusién del
mapuche que comenzara durante la colonia,
pasando por la represién y desposesion imple-
mentadas durante la dictadura, hasta los conflic-

tos mas recientes de la era neoliberal, continda
al exponer formas institucionalizadas de racismo
y falta de consenso para un proyecto nacional
multicultural chileno (Richards, 2010: 66-89).

A pesar que en el imaginario nacional el sujeto
mapuche ha oscilado entre el exotismo, la vic-
timizacion, el terrorismo y lo barbérico, mas re-
cientemente ha habido una tendencia deliberada
a buscar remediar dichos estereotipos en favor
de restituir la desigualdad en las relaciones inter-
culturales e intercambios cotidianos en la socie-
dad chilena. Estas tentativas de reconocer la legi-
timidad de una identidad colectiva mapuche en
oposicion a la amnesia histdrica de las élites con-
versadoras se reflejan por ejemplo en el informe
Pueblos Originarios y sociedad nacional en Chile
(2013), o en la presencia indigena en otras dis-
posiciones artisticas contemporaneas como las
producciones El verano® y, la mas reciente, Mala
junta (Claudia Huaiquimilla, Chile, 2016) cuyas
ficciones arrojan luz sobre los vigentes conflictos
ancestrales de indole étnico-racial y politica.

El primer largometraje de Said expande los
confines de la representacién del mapuche per-
mitiendo una lectura sociopolitica de la nacién
desde el esquema del Bildungsroman. Dichas
historias de formacién funcionan para plasmar
y entender las estructuras de poder que son
exhibidas, a menor escala, en las diferentes ge-
neraciones, en las dindmicas de familia y en las
relaciones socioculturales convencionales. En el
estudio sobre las implicaciones literarias del Bil-
dungsroman, Marianne Hirsch observé el doble
caracter—biogréfico y social—de estos relatos
en los que la sociedad se convierte en el anta-
gonista (1979: 296-8). En aras de conformar un
sentido de identidad y como parte de las metas
de socializacion, el sujeto juvenil precisa conci-
liar su propia libertad individual con las pautas
preestablecidas por la colectividad. No en bal-
de, la centralidad del conflicto mapuche en El
verano expondra la compleja relaciéon con las al-
teridades, los intereses sociales dispares y las di-
sonancias culturales que el sujeto juvenil debera
enfrentar a lo largo de su educacién. Esta con-
frontacidn, en ocasiones traumatica y hostil con
el entorno, nos lleva a considerar las siguientes
interrogantes propuestas para entender la re-
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presentacion de los jovenes en la cinematogra-
fia hispanoamericana: “;Son cuestionados los
valores familiares y de estado a través de la mi-
rada y la voz de jovenes protagonistas? ;Cémo
la representacion contribuye a los debates éti-
cos y morales en sociedades que han sufrido
violencia, intolerancia e injusticia?” (Seminet &
Rocha, 2012: 2, traduccidon mia).

La focalizacion de los jévenes en la pantalla
grande en El verano es fundamental para el pro-
ceso de exteriorizar antagonismos abiertos en
el Chile contemporaneo y asi ofrecer, desde una
perspectiva alterna y marginal, un posible punto
de inflexién para repensar los procesos y practi-
cas sociales prevalentes. Sin embargo, esa pau-
latina toma de conciencia social que caracteriza
al género del Bildungsroman no estarad exenta
de contenciones y fracasos, sobre todo cuando
se refiere al desenvolvimiento polifacético del
sujeto femenino. En este articulo rastreamos el
proceso de adecuacién social y emocional de
la joven protagonista en El verano siguiendo
algunos rasgos asignados al Bildungsroman fe-
menino dentro del contexto de desigualdades
sistematicas en el Chile multicultural y de las
limitaciones intrinsecas de la mujer para rebe-
larse contra las circunscripciones normativas de
género, socioétnicas, politicas y culturales.

2. Entre lo intimo y lo colectivo:
nuevos modos de contar la realidad

El cine chileno reciente exhibe una reconcentra-
cién en la subjetividad y en la identidad indivi-
dual que da cuenta de los giros socioculturales,
estéticos e ideoldgicos que ha experimentado
la sociedad en las dltimas décadas. Cavallo y
Maza acufan el rubro de Novisimo Cine Chi-
leno para referirse a esta distintiva generacion
de cineastas del nuevo milenio (2011:14).¢ Tal
cine emergente auna directores que compar-
ten el haber sido formalmente educados en el
arte del cine, la reiterada preocupacion por el
espacio intimo como territorio de conflicto y el
tratamiento de temas como la fragmentacidon
familiar, el trauma de las familias sustitutas, la

alienacién de los huérfanos y la construccion de
lealtades con extranos (Cavallo & Maza, 2011:
15). Por su parte, Urrutia percibe una evolucion
similar en el cine chileno al que denomina cine
centrifugo, el cual “parece no creer en nada y
que se entrega al despliegue de unas iméage-
nes (movimiento, paisaje, cuerpo, luz) vaciadas
de contenido (en cuanto discurso y alegoria),
expresivamente ambiguas” (2013: 16). Este
tendencioso desplazamiento fuera del centro
hacia "acontecimientos débiles y relaciones
azarosas”, en gran modo, alejados de un con-
flicto explicito y sin grandes referentes locales,
por ende, va a generar producciones introspec-
tivas donde cobran protagonismo el sujeto y el
espacio (Urrutia, 2014:19-20). El consenso de la
critica acerca de esta “exhibicidon de la intimi-
dad” o “retérica del individuo” daria paso a una
liberacion de la ideologia o referencialidad ad-
judicada por ejemplo al Nuevo Cine Chileno de
los sesenta (Saavedra, 2013: 21).

Sin perder de vista estos contundentes vientos
de cambio, discutimos El verano como una pro-
duccién que se posiciona en el ambito de lo poli-
tico, al mismo tiempo que explota ciertos rasgos
estéticos y estilisticos asociados con el concepto
del “cine de lo centrifugo”, “la dimensién intimis-
ta"” o el “espiritu novisimo”. Por un lado, Said se
vale de una ruptura con los paradigmas del cine
clasico en términos del uso temporal, espacial y
narrativo, pero a diferencia de otras produccio-
nes emblematicas recientes, El verano no desa-
tiende el contexto sociopolitico y de tensiones
étnico-raciales que yacen visibles e invisibles en
el imaginario nacional y en las practicas discursi-
vas. Mas bien, gracias a ese trasfondo politizado,
se problematiza la formacién de caracter de la
joven protagonista. En otras palabras, la esfera
geopolitica es el catalizador a partir del cual se
debatiran las fronteras entre lo personal y lo co-
lectivo, lo intimo y lo politico, lo mapuche y lo no
mapuche. O, como sostiene Saavedra, al discurrir
sobre el cine chileno contemporéneo, las figuras
de la intimidad —su expresién, definicion y len-
guaje— podrian interpretarse también como un
discurso ideolégico resultado de fenémenos so-
ciales y discursos culturales, por ejemplo, de las
dindmicas del neoliberalismo y la globalizacion
(2013:16).” En El verano tiene lugar una relacién
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en tandem de lo intimo y lo colectivo donde el
caracter reflexivo del drama requiere una refor-
mulacion de los factores sociopoliticos y étnicos
filtrados por las ambigliedades de la subjetividad
y el paisaje. Asimismo, en el aspecto formal res-
ponde a pautas privilegiadas por el cine autoral
donde se abole la linealidad clasica entre causay
efecto, hay preferencia por el uso estratégico del
sonido y la voz, y se insiste en el detalle suges-
tivo, los angulos poco convencionales, la rareza
del encuadre, la insinuacién imperfecta y los cor-
tes arbitrarios.

El drama en El verano se presenta desde la pers-
pectiva de la adolescente Manena (Mane) (Fran-
cisca Walker) quien, con sus padres, Francisco
(Gregorio Cohen) y Teresa (Maria lzquierdo),
va de vacaciones a la casona de campo situada
en una zona boscosa del sur de Chile, habitada
en sus alrededores por comunidades mapuche.
Francisco, duefio de los titulos de propiedad de
sus trabajadores indigenas —a quien llamaran
don Francisco— esta obsesionado con extermi-
nar las carpas que “infectan” la laguna artificial
que ha creado en su fundo. Para moldearla a su
antojo usa los servicios del joven mapuche Pe-
dro (Carlos Cayuqueo) quien asume clandesti-
namente un rol activo en la resistencia colectiva
contra la opresidn del terrateniente. Don Fran-
cisco, por otro lado, refuerza sus municiones:
utiliza perros adiestrados en atacar, dinamita la
laguna para matar a las carpas e instala cercos
eléctricos para evitar que los lugarefos mapu-
che cacen en “su propiedad”. Si por un lado, la
relacién que establece el wingka (hombre blan-
co) con la tierra es de tipo utilitaria e insolidaria
con el ambiente, en la cosmovisidon mapuche
(gente de la tierra), la naturaleza es integral al
sentido de la vida comunitaria. En consecuen-
cia, el enfrentamiento inminente de estas dos
visiones de la tierra y el medio ambiente en El
verano dard paso a una guerra no declarada que
no tardara en cobrar sus victimas.

Durante ese verano de azarosas revelaciones,
Mane explora sus deseos eréticos hacia Lorca
(Guillermo Lorca) —un amigo de la familia que
también vacaciona con ellos— a la vez que des-
cubre al “otro” que encarna Pedro. A través de
él, se entabla un conocimiento de la cultura ma-

puche que enfatiza la lucha por la tierra y el ac-
ceso libre a sus recursos. Los terratenientes de
la ciudad y las comunidades mapuches represen-
tan dos mundos divergentes que conviven, pero
cuyos pactos estan a punto de quebrarse. Ese
conflicto escala cuando comienzan los esporadi-
cos apagones nocturnos, la misteriosa muerte de
animales y los incendios en el bosque como par-
te de las “sefnales” que envian los mapuche para
defender su dignidad y el derecho a la tierra. El
punto critico de los altercados entre los habitan-
tes de la region y don Francisco ocurre cuando el
vigilante de su fundo dispara su arma y suelta los
perros hiriendo de gravedad a un lugareno. Este
incidente no logra amedrentar a don Francisco.
Sin embargo, el descontento mapuche no mer-
maré y, desde un servilismo ficticio, tal oposicién
culminara con otra quema en el bosque seguida
de la inusitada muerte de Pedro, cuyo cadaver
cubierto con una sédbana Mane consigue recono-
cer por sus distintivos tenis pintados a mano.

Este climax de violencia se contrasta con la se-
renidad de la imagen con la que cierra el filme:
Mane, con los ojos cerrados, flotando apacible-
mente en la laguna. Un final enigmatico e inti-
mista, pero al mismo tiempo inundado de rever-
beraciones simbdlicas. Asi, El verano utiliza un
estilo sugestivo provocando que, muchas de las
conclusiones a las que llega el espectador, estén
basadas en la intuicidn, la deduccién o la ambi-
gliedad. Una excepcidn a esta vaguedad sera la
construccidn de las relaciones de género y de
poder, ya que estaran claramente delineadas y
operaran acorde con las estructuras patriarcales
y colonialistas que se pueden remitir a las luchas
histéricas del pueblo mapuche.

3. El paisaje austral o el contrapun-
teo de seiales, sonidos y diferencias

En la narrativa de El verano el paisaje cumple
una funcién tanto poética como alegédrica que
acompasa la trayectoria educativa de la adoles-
cente, quien va adquiriendo consciencia de si
misma, de su cuerpo y de su entorno. De hecho,
al referirse al cine chileno del siglo XX, Villarroel
descubre un vinculo temético con el imaginario
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de lo local, las problematicas propias, los lu-
gares simbdlicos y la memoria colectiva (2005:
155). Esta presencia del paisaje se confirma en
El verano porque es “un lugar simbdlico”, des-
de donde se potencian una gama de diferencias
y conflictos que se extienden de lo subjetivo a lo
social, de lo econémico a lo étnico-racial.

Expandiendo esa preponderancia del paisaje,
en el cine actual se suscita un movimiento a la
periferia que muestra una nueva relacién entre
sujeto y espacio en que el personaje se torna
pasivo o simplemente contempla y la naturale-
za adquiere una vida propia e independiente,
mas allad de servir o contener a los personajes
(Urrutia, 2014: 16 y 109). Ahora bien, a pesar
de que en El verano el paisaje es auténomo e
imponente, también es un locus politico que
enmarca el conflicto, influye, moldea y polari-
za el devenir de los personajes. El paisaje del
Chile austral se presenta como un dispositivo
para la contemplacién intimista en la evolucién
emocional de Mane y ademas evoca la peligro-
sa volatilidad de las relaciones interculturales
que han marcado la nacién desde la época
colonial hasta la actualidad. Mas especifica-
mente, el espacio destaca las valoraciones en
relacion a la tierra, los recursos y la solidaridad
comunitaria que separan a los grupos humanos
y sus motivaciones.

Igualmente, las preocupaciones sociales en El
verano son expresadas mediante un lenguaje y
espacio simbdlicos que contraponen lo intimo
y lo colectivo, lo esperado y lo mostrado, lo vi-
sible y lo invisible, lo percibido y lo ocurrido, lo
mapuche y lo no mapuche. El estilo evocador
del filme vincula de forma indirecta paisaje, soni-
dos, individuo y politica. Un ejemplo es cuando
al comienzo del filme una neblina va invadiendo
la pantalla y al disiparse deja ver una silueta (Pe-
dro) que con su red extrae peces del lago para
luego salir remando en una barca. Otro corte
nos lleva a una Mane risuefa paseando a su pe-
rro por el brumoso bosque para, de inmediato,
perderlo de vista. La angustia la embarga, se
escuchan ladridos. Segundos después, ya de re-
greso en su casa, el padre la amonesta y le pide
a Ester, la empleada mapuche, que le advierta
de los peligros del bosque. Este montaje no es

fortuito pues coloca tanto a Pedro como a Mane
en el vortice de las diferencias y conflictos que
aun son desconocidos para el espectador a par-
tir de un paisaje connotativo que acompasa los
decibeles emocionales de la narrativa filmica.

Como plantean esas primeras secuencias, se
elabora una retdrica del temor al bosque, de te-
mor a lo oculto “afuera”, que se conecta con lo
mapuche. El misterio y angustia, que transmite
el paisaje exterior, se resumen en la saturacion
de primeros planos que captan la mirada des-
concertada e inquisitiva de Mane. Asi, la niebla
fantasmagorica y el desapacible uso del sonido
y la quietud insondable del exterior articulan
un andamiaje sensorial in crescendo en espera
de ser detonado —como la dinamita— por las
maniobras deshumanizantes y depredadoras de
la globalizacidn y los demas poderes en juego.
Detras de una naturaleza pristina se van desta-
pando las piezas sueltas en el fragil equilibrio
que se tiende, por ejemplo, entre el latifundista
y sus empleados, entre la mentalidad infantil y
los deseos sexuales, entre confianza y sospecha
a la autoridad, entre la confrontacion o la huida
frente a la crisis y entre la valoraciéon del medio
ambiente por parte de los pobladores origina-
rios y de los propietarios “legales” de la tierra.
De hecho, el territorio geografico en la tradicién
del pueblo mapuche implica la pertenencia a
una comunidad (Guerra, 2013: 125). En contras-
te con esta mentalidad, para los terratenientes
del filme, la naturaleza esté bajo su total domi-
nio, en una especie de tirania que se extiende a
los pobladores y empleados mapuche.

La desintegracidn de los engranajes del sistema
colonialista se presagia también mediante se-
nales de la naturaleza. Por ello, la perturbadora
presencia de animales: un perro atrapado en el
agua, un pajaro chocando contra el cristal del
auto, una cabeza de oveja muerta, sonidos de
animales que no se ven o que cuelgan sin vida de
los arboles, se convertiran en implacables avisos
de algo por venir. Es mas, durante las caminatas
de Mane por el bosque, ejercicio que se repite,
tienen lugar pequenas revelaciones que inundan
al personaje de interrogantes: alli descubre a Lor-
ca con una chica (que bien puede ser su herma-
na o prima) y ve la caza clandestina de animales
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por parte de los vecinos mapuche. Cabe notar un
travelling de seguimiento de mas de un minuto
de Mane atravesando solitaria la espesa niebla
del bosque. Una secuencia representativa de su
angustioso pathos que precede al desengafio
de sus coordenadas conocidas. Esas caminatas
son imperativas en el avance psicoemocional del
sujeto adolescente: en duda y desequilibrio, in-
capaz de “verlo” todo, pero intuyendo que no
lo “ve” todo. En el anélisis sobre la funcién del
nino narrador en la literatura, Andrea Jeftanovic
percibe en esa “cogniciéon incompleta” y “com-
prension parcial de los hechos” la estrategia ido6-
nea que ofrece al nifio una distincién y una gama
de posibilidades ante las estructuras de poder
(2011: 30). Por su parte, Ann Kaplan en Looking
for the Other adjudica a la mirada un poder cog-
nitivo en el que “mirar constituye la forma en que
el nifo aprende la cultura a la que pertenece. Asi
aprende qué mirar, qué evitar mirar, lo que es vi-
sible, lo que es invisible, quién controla la mirada,
quién es el objeto de la mirada. Los sujetos en
una cultura también se constituyen como capa-
ces de “ver” o no” (1997, xvi).

Por ello, en el aprendizaje juvenil es impres-
cindible retar esos perimetros de lo accesible
y lo vedado de la mirada y, sobre todo, en el
desafio para rebasarlos se conjuga el principio
de la resistencia y el potencial cambio. Hasta el
momento, la realidad de Mane se regia por un
campo de vision parcializado que paulatinamen-
te se expande al ir descubriendo aquello que se
urde a espaldas de la autoridad. Como la noche
en que ve pasar los camiones atestados de tron-
cos, una sigilosa pero contundente extraccion
masiva de arboles que sugiere la desigualdad
en cuanto a la distribucidn de recursos. Del mis-
mo modo, las obstrucciones visuales y auditivas
en el filme sugieren la incapacidad de tener
acceso a una realidad diferente a la propia. La
susodicha falta de visién de Mane —ya sea por
la oscuridad, por la niebla o en un sentido mas
figurado, la ignorancia— también se evidencia
en las escenas de desplazamientos en automovil
o a pie por el bosque donde no se percibe en
su integridad lo que capta el lente. Este tipo de
tomas proponen un discurso de lo incompleto
en el que la cdmara es elocuente.

Otro modo de visibilizar la realidad de afuera
o la otredad mapuche en El verano es median-
te los efectos sonoros. Lo auditivo es comple-
mentario con lo visual y ademas es esencial para
destapar y sacudir sensorialmente el mundo de
la joven protagonista. Chion (1993) ha acuiado
el término audioespectador para referirse a la
importancia de audiover. Hay un valor agrega-
do que resulta de la unién de sonido e imagen,
produciendo una "ilusién audiovisual”. Para fa-
cilitar la interpretacion de los ritos de pasaje y
la diégesis de los personajes en El verano, es
necesario repasar la presencia de lo que Chion
denomina la palabra-emanacion o las voces de
fondo. Aunque estas voces no son necesaria-
mente oidas o comprendidas, se vinculan a las
emociones y son fundamentales en cuanto ex-
presan un ambiente psicolégico como lo hacen
la rarefaccién (largos silencios), la poliglotia (em-
pleo de lengua extranjera), la palabra inmersa
(claroscuro de las conversaciones) y la pérdida
de inteligibilidad (el murmullo).

Los sonidos en El verano, en ocasiones de ori-
gen enigmatico, contribuyen a crear una atmos-
fera afectiva que tensiona los lazos entre las al-
teridades en conflicto como lo hace el uso de
la poliglotia. Es evidente que el didlogo de los
habitantes de la regién en lengua mapuche —el
cual ocurre sin subtitulos ni doblaje— acentia la
alienacion cultural y linglistica de Mane, quien
escucha sin entender (al igual que los espectado-
res) la conversacidon de Pedro con los miembros
de su comunidad. @ Asimismo, en otras instancias
del filme la palabra inmersa y la pérdida de inteli-
gibilidad, tal y como las define Chion, hacen que
la voz vaya perdiendo definicién y claridad y, por
ende, complejice la audiovision y el efecto emo-
cional en el espectador. Cuando don Francisco y
Mane llegan al lugar del “incidente” al final del
filme donde los Carabineros le estan informando
al padre de lo acontecido con Pedro, el didlogo
impenetrable de esta escena perturba y descon-
cierta. Este didlogo deberia ser crucial para el
espectador, pero sdlo se capta alguna palabra
aislada. Aqui se explota el uso del sonido de las
“imagenes negativas”, es decir, ruidos que sélo
sugieren una imagen que de por si no se presen-
ta (Chion, 1993:179). Paraddjicamente, el deseo
de comprender el didlogo en murmullo de los
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Carabineros genera una sensacién de urgencia
en el espectador, que segundos mas adelante,
cobrard sentido en el cuerpo inerte de Pedro y
que Mane parece anticipar con la expresion des-
encajada de su rostro.

En términos generales, el lenguaje expresivo de
los elementos visuales y sonoros en El verano
transmite, de forma oblicua y al mismo tiempo
acumulativa, los nudos sociopoliticos y étnicos
de la trama como seran: la lucha por los recursos
naturales, el acceso a la tierra, la complejidad
de las relaciones colonialistas y, por ultimo, el
precio de pagar con la vida misma, como en el
caso de Pedro, el buscar reparar las injusticias
que perpetuan las élites terratenientes en la pe-
riferia rural. El medio ambiente, con sus parajes
y sonidos, se posiciona en el nicleo de las dis-
putas historicas libradas por el pueblo mapuche
y, simultdneamente, revela los estados afectivos
y psiquicos de la joven Mane, dando paso a un
desarrollo no sélo emocional sino social e ideo-
|6gico caracteristico del Bildungsroman.

4. Bildungsroman femenino: Rutas
de rebeldia y desengaio

El verano emplea la estructura del Bildungsro-
man para mostrar, a través de la educacién for-
mativa de la joven Mane, los espacios de tension
étnica y econémica entre el pueblo mapuche y
el latifundismo burgués. En la caracterizacién de
Buckley (1974), el Bildungsroman se compone
de una serie de hitos que incluyen el enfoque
en la infancia, el conflicto generacional, la salida
del hogar, la educacién en la ciudad, la vivencia
de aventuras amorosas y el deseo de busque-
da de identidad personal y vocacidn artistica
(18). En El verano se constatan algunos de estos
rasgos como la salida de la ciudad para facilitar
una educacién sobre la otredad mapuche, que
cambiara irreparablemente el rumbo de las in-
quietudes y dilemas ético-ideolégicos de Mane,
y retara los estatutos del patriarcado colonialista
desde un posicionamiento marginal.

En su estudio sobre las historias de formacién,
Julia Kushigian (2013) advierte la importancia

del Bildungsroman en la novela latinoamericana
como un modelo de desarrollo colectivo para
los sujetos marginales y muchas veces femeni-
nos en favor de una visién moral y contestataria
sobre los movimientos sociales, individuales y
colectivos (16). En este sentido, el aprendiza-
je del sujeto adolescente en El verano servira
para exponer algunas asignaturas pendientes
del discurso nacional usando el enclave de la re-
lacién padre-hija, donde se confrontan por pri-
mera vez los limites y términos de la autoridad
patriarcal y su ideologia hegemodnica. Por lo
que el caracter transgresor del Bildungsroman
femenino es fundamental para dejar al descu-
bierto los mecanismos represivos impuestos por
el sistema genérico prevaleciente en la sociedad
(Lagos, 1996:35).

A pesar de sus constricciones, el sujeto infan-
to-juvenil desarrolla mecanismos inusitados con
los que pone en marcha sus estrategias de resis-
tencia frente a las estructuras de poder. Al refe-
rirse a los narradores infantiles en la literatura,
Jeftanovic sostiene que a éstos se les ofrece el
lugar que la historia todavia no les reconoce y
se les permite una mirada dominante que ejerce
violencia para desbaratar el orden que hereda-
ron (2011:31). Es mas, el poder del nifo narrador
se define sobre la base de sus limitaciones con
respecto a la conciencia adulta, ya que “siempre
va a ser una posibilidad de discurso alternativo”
utilizado para “inscribir una resistencia, un dis-
curso “al reverso” del lenguaje y las ideologias
tirdnicas” (Jeftanovic, 2011:29). En El verano
serd Mane la que presentard una amenaza a los
paradigmas tradicionales al cuestionar la natura-
lidad del orden étnico-politico y de género que
le era familiar. Se podria decir que la resistencia
encabezada por Pedro frente la tirania ejercida
por don Francisco es paralela al desafio de la
autoridad paterna por Mane dentro del hogar.
En su universo las riendas las llevan los hombres.
Ademas, estdn a la cabeza de las discusiones
politicas, son prepotentes, empoderados, capri-
chosos y llenos de prejuicios hacia las minorias
mapuche. Las mujeres burguesas se resumen
en la pasividad enfermiza de Teresa, su madre,
cuyos gustos son ridiculizados, vive enajenada
con sus frivolidades y depende excesivamente
de sus empleadas. Frente a la mujer entrenada
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en las pautas sociales de antano representada
en Teresa, Mane deberia representar a otra ge-
neracién que rechaza esos patrones y esque-
mas. Ahora, el poder realizarse como antitesis
de la conducta matriarcal es un particular desa-
fio para Mane si consideramos las desventajas
que enfrentan las protagonistas femeninas en
las novelas de aprendizaje: “Mientras el héroe
aprende a ser un adulto independiente la mujer
debe aprender a ser sumisa y a depender de la
proteccion de otro para su supervivencia. Como
las aspiraciones de la joven se ven obstruidas
por la sociedad, la protagonista estd destinada
a la desilusién” (Lagos, 1996:34-5).

El motivo temético del “desengano como desti-
no” opera en Mane a varios niveles: la desilusion
amorosa con el joven de su clase, la fractura de
la figura del pater familias y la develacién de las
practicas de injusticia étnica y socioambiental.
En muchos sentidos, se reproduce el modelo
de la interacciéon individuo-sociedad de las no-
velas de aprendizaje en el que “el personaje
principal no controla su destino, sino que mas
bien reacciona frente a sus circunstancias” (Al-
bin, 2003:23). Las circunstancias de injusticia
endémica descubiertas por Mane la confrontan
con un cédigo de valores antes visto como es-
tatico y normalizado. Cinematograficamente,
la repeticion de planos duo entre padre e hija
en claro antagonismo visual, reproducen la dis-
conformidad que pone a prueba dicho status
quo. Esta actitud contestataria se comprueba
cuando Mane cuestiona —desde el interior del
automoévil— el agresivo arresto de pobladores
mapuche por la policia local, a lo que padre res-
ponde emitiendo un juicio ideoldgico: “tienen
que haber dejado alguna cag3, si no, no estarian
los carabineros ahi sacandolos de las casas. No
puede ser, estdn muy sublevados”. Este patrén
de eventos medulares para la historia se repi-
te en tres ocasiones: el arresto de los vecinos
mapuches, el extrafio encuentro con un vecino
tirado en la carretera una noche de lluvia y el
encuentro con el cadaver de Pedro. El automéo-
vil deviene la frontera que divide las facciones,
produciendo para los terratenientes una falsa
sensacion de seguridad que sélo les agrava la
miopia socioética de la opresidn que ejercen so-
bre la otredad mapuche.

La amistad entre Pedro y Mane se revela crucial
ya que, como Kushigian (2003) advierte, el apren-
dizaje se lleva a cabo a través de la madurez cul-
tural, o el reconocimiento de lo que es diferente
de uno en ese proceso de interaccion con el Otro,
es posible un mejor entendimiento de siy de ese
Otro, sugiriendo una combinacién de disonancia
y armonia en cada etapa del proceso (23). En esa
interaccion con el otro existen limitaciones prees-
tablecidas por el posicionamiento sociocultural y
econdmico que se expresan en una cancion que
Pedro comparte con Mane:

Ojala que puedas entender que las cosas nun-
ca son del color que se las ve, que la gente
casi en general no le importa si no tienes don-
de almorzar, por mas que miro el horizonte
nunca logro ver lo que suelen ver, ojala que
puedas comprender.

Como se desglosa de la cancidn, los temas de vi-
sidn y entendimiento se expresan en el lenguaje
simbdlico de la naturaleza y los motivos filmicos
de la niebla y la falta de visibilidad. El destape de
la realidad —poniendo fin a la ambigliedad y a la
neblina— alcanza su punto crucial en la muerte
de Pedro, victima de la opresidn capitalista bur-
guesa representada en don Francisco.

Hacia el final de la pelicula, Mane se queda em-
belesada mirando a la nifita rubia con la que
esta jugando. ;Es la modelo para el cuadro de
Lorca? ; Tal vez su prima o hermana? Lo cierto es
que el lente sigue enfocandose en la pequefa
como si a través de esa taciturna contemplacién
se hallara cifrada una siniestra advertencia. No
es casualidad entonces que esta escena prece-
da al impacto visual del cadaver de Pedro mo-
mentos después. Incluso, la violencia neurélgi-
ca contenida en ese encuentro con el cadaver
de Pedro se prefigura en una de las pinturas de
Lorca que captura a una nifa vestida de blanco
frente a una casa de dulce rodeada de frambue-
sas que simulan sangre y el cuerpo de una vaca
mutilada colgando de sus patas. Otra de sus
pinturas es el esbozo de una nifia de cabellos
rubios recostada sobre unas sabanas blancas
con una mirada serena pero ausente. La ultima
imagen de Mane flotando en el agua se asemeja
a esa segunda nina en la cama, boca arriba y
abandonada al placer de la quietud y la inercia y,
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por qué no, de la muerte y el contingente cruce
de fronteras (Imagenes 1y 2). ;Qué representan
esas nifas angelicales e impertérritas? ;Seran
un aviso de la violencia que se aboca sobre los
afectos de Mane o es la frontera de la inocencia
perdida y la entrada a un dmbito adulto de in-
equidades insuperables y ancestrales?

Imagen 1. Una de las pinturas con nifias del joven Lor-
.

Fuente: Jirafa films.

Imagen 2. Escena final de Mane flotando en la laguna.

Fuente: Jirafa films.

En cualquier caso, la imagen final de Mane
en el agua puede ser interpretada como una
fase culminante en el proceso de aprendizaje
femenino. Desde el punto de vista del lengua-
je simbdlico, la inmersién en agua significa “el
retorno a lo preformal, con su doble sentido
de muerte y disolucién, pero también de rena-
cimiento y nueva circulacién, pues la inmersién
multiplica el potencial de la vida” (Cirlot, 2003:
69). El cuerpo de Mane en agua —en posicién
de erotismo contenido y sugerente laxitud—

podria implicar el cruce de umbrales que mar-
ca la muerte de la inocencia y la iniciacion a
la adultez. Al mismo tiempo, esa indescifrable
inaccidon que sugiere la postura de la protago-
nista podria verse como una sumersidn pasiva
al desencanto y, en el peor de los casos, al con-
formismo social o el colonialismo ideoldgico
que proponen sus padres. De ser asi, esta acti-
tud de confinacién al orden conocido confirma-
ria una de las diferencias con el modelo mas-
culino del Bildungsroman, que puntualiza las
restricciones de las protagonistas femeninas:
“Mientras el héroe crece, madura y se desarro-
lla, la heroina presenta un desarrollo regresivo.
Si la edad adulta significa independencia y au-
tonomia para el hombre, para la mujer—por el
contrario—es sinébnimo de opresién y someti-
miento” (Lagos, 1996:35).

Para contrarrestar la incongruencia entre los re-
tos y las expectativas entre ambos géneros, las
narraciones de formacién femenina procuran
romper con el modelo conservador de conduc-
ta impuesto a las nifas a través de estrategias
variadas, como el uso de la ironia o los dife-
rentes grados de alienacion en las protagonis-
tas, como la locura, la enfermedad, el suicidio
o la muerte (Lagos, 1996:35-6). La alienacion
presentaria la educacién del sujeto femenino
en términos de un “crecimiento disminuido”
o un “desarrollo regresivo” en contraste con
el desarrollo progresivo de los chicos (36). En
otras palabras, la incapacidad de rebelarse
contra lo esperado socialmente por parte de
los sujetos femeninos se traduce entonces en
un “sentimiento de sofocacidn, de falta de aire
y un sentido de empequefecimiento como el
que caracteriza a los pacientes de instituciones
mentales” (en Lagos, 1996:35-6). En un sentido
general, el buceo parcial en agua de la imagen
final en El verano podria ser visto como una ex-
tension de ese “sentimiento de sofocacion” del
sujeto femenino que lucha por afirmar su voz
pese a toda adversidad y que podria alinearse
con las estrategias irdnicas de las historias de
formacién que denuncian los obstaculos im-
puestos a la mujer en una sociedad patriarcal.
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5. Conclusién

Como hemos establecido, las historias de forma-
cion juvenil sirven para diagnosticar dindmicas so-
cioecondmicas, politicas y culturales de la nacion.
Entonces, si la progresion educativa de la joven
en El verano alegoriza aspectos irresueltos de la
sociedad chilena contemporanea, como son las
relaciones interculturales y la represion politica
y material de la resistencia mapuche, ;qué po-
demos deducir de la resolucion pesimista de los
conflictos en cuestion que culminan en la muer-
te violenta del activista mapuche y el desengafo
visceral de la adolescente? Este final nos remite
al aparente fracaso que los criticos del Bildungs-
roman destacan tanto en la joven como en los
personajes marginales cuyas expectativas que-
dan incumplidas. No obstante, las nuevas estra-
tegias del Bildungsroman rescriben y redefinen el
éxito del héroe incluso en medio de la tragedia,
la destruccion y la muerte (Kushigian, 2003:30-
31). Asi, aun cuando El verano pone en entredi-
cho las posibilidades de superar las discrepancias
entre lo que la protagonista desea y los modelos
sociales a escoger, es preciso contextualizar el
supuesto fracaso considerando la intensidad de
las fuerzas antagdnicas, socioculturales y colonia-
les a las que se enfrenta. Si el fracaso es parte
del itinerario de aprendizaje femenino, la joven
debera aprender a navegar las contradicciones
de su entorno y las desventajas histéricas de su
posicionamiento.

La parélisis que evoca la postracion de Mane
con sus ojos cerrados—inmediatamente luego
de la muerte de Pedro en lo que debiera ser
un despertar de la conciencia social—apunta al
descubrir la entrada a una realidad adulta de
discriminacién, injusticia, despotismo, explota-
cién y prejuicios negativos hacia lo mapuche. Al
mismo tiempo, esa imagen poética e intimista
nos devuelve al protagonismo del yo como el
punto de partida de los demas conflictos que
caracteriza a las producciones cinematograficas
a partir del afilo 2000 en Chile. Esta subjetividad
problematica podria formar parte de la cate-
goria de intimidades desencantadas en la que,
segln Saavedra, dada la desilusion politica, el
individuo se instala como el Unico capaz de ar-
ticular un discurso (2013:26). Por ello resalta la

centralizacion de Mane al final, sugiriendo que
lo social se negocia desde lo individual, aun
cuando el éxito de la rebelidon quede suspendi-
do como su cuerpo en el agua.

Gracias al lenguaje sugestivo y ambiguo que ca-
racteriza al nuevo cine chileno, El verano interroga
la posicion de las subjetividades juveniles margi-
nales en condiciones desfavorables a la vez que
cuestiona los desafios de las minorias mapuche
como parte de las contiendas histéricas de la na-
cion chilena en torno a la integracién efectiva de
sus pueblos originarios. Por Ultimo, El verano in-
tenta desensamblar el discurso oficial hegeménico
patriarcal, aun cuando las posibilidades reales de
rebelién estén constrenidas por el notable peso
de factores socio-étnicos, politicos y econémicos.

Notas

1. La novela de formacién es un género literario
que ha marcado tanto la narrativa chilena de la
postdictadura como la del nuevo milenio. Obras
como Palomita blanca (197 1) de Enrique Lafour-
cade, La Beatriz Ovalle (1977) de Jorge Mar-
chant Lazcano u otras mas recientes como Vidas
ejemplares (1994) de Sergio Gémez, Mala onda
(1991) de Alberto Fuguet o El jugador de ru-
gby (2008) de Oscar Bustamente forman parte
de esta tradicion literaria del Bildungsroman. A
propésito de la nocidén de historia de formacién
vale subrayar el estudio de Rodrigo Cénovas
sobre la novela chilena contemporénea la cual
agrupa en tres corrientes diferentes de narra-
dores— divergentes en sus estilos asi como en
sus modos de aproximacién a la realidad—pero
segun el critico unidos por el denominador co-
mun de la orfandad que a su vez se origina de la
fractura histérica generada por el Golpe del 73.

2. Todas las traducciones del inglés al castellano
son mias.

3. En adelante, nos referimos al filme como El
verano.

4. Del mismo modo que las obras anteriores de
Said como los documentales | Love Pinochet
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(2001), Opus Dei, una cruzada silenciosa (2006)
y El mocito (2010) indagan en aspectos contro-
vertibles e irresueltos de la sociedad chilena
contemporanea como serian las secuelas socio-
historicas y psicoldgicas de la postdictadura.

5. El verano aborda la llamada “cuestién mapu-
che” en un momento en el que se vigoriza tanto
el cine de los pueblos indigenas como las preo-
cupaciones socioambientales globales.

6. Segun los editores, las senales de esta genera-
cién se iniciaron en marzo de 2003 con el estreno
de Sabado de Matias Bize y en junio de 2004 con
la exhibicion de Y las vacas vuelan de Fernando
Lavanderos (Cavallo & Maza, 2011:15).
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Resumen

Este articulo analiza criticamente, desde la pers-
pectiva de la teoria de la hegemonia, algunos
de los conceptos y argumentos con que el dia-
rio El Mercurio de Santiago busca incidir, directa
o indirectamente, en los debates educaciona-
les producidos en Chile, entre los afios 2011 y
2014, y que tienen como trasfondo las acciones
del movimiento estudiantil universitario. Con
este fin, se estudia el género argumentativo de
la publicacién: columnas, editoriales y cartas
al director del diario, que aluden a las refor-
mas propuestas por los estudiantes (y algunos
académicos) en funcion a las tematicas que se
especifican en el articulo: gratuidad, lucro, de-
mocracia y lo publico y lo privado en educacién.
La indagacion propuesta explora, hacia el final,
el eco de estos argumentos en la revitalizacién
de temores y resistencias al cambio del mode-
lo educativo neo-liberal de la dictadura militar,
que continta en gran medida vigente durante la
transicion democratica.

Palabras clave
Hegemonia; argumentacién; educacién; educa-
cién superior; movimiento estudiantil.

Abstract

This article analyses critically, from perspectives
linked to hegemony theory, some of the con-
cepts and argumentation used by the journal
El Mercurio in Santiago in order to influence
directly or indirectly the educational debates in
Chile between 2011 and 2014, having as back-
ground the struggles of the student movement.
With this purpose the text studies editorial
comments, columns and letters to Director cen-
tered on the reforms proposed by the students
(and some university professors) and related to
themes like greed, free tuition of studies, de-
mocratic governance of higher education, and
the relation between the public and the private
in education. At the end, the research asks for
the echoes of these kind of journalistic messa-
ge in the revival of fears and resistances to the
change of the neo-liberal educative model of
the military dictatorship, which is still operative
during the democratic transition.
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1. Introduccion

La representacion en los medios de comunica-
cién de masas de los debates politicos e ideo-
|6gicos de una sociedad es el resultado final,
o parcial, de la transformacién de las ideas en
mensajes comunicativos. Ocurre a través de di-
versos tipos de procedimientos que caracteri-
zan a los medios de prensa y que contribuyen
a explicar sus efectos especificos. Los mensajes
de los medios se relacionan, en general, con
la cultura de esa sociedad pero también con
estrategias de poder de los distintos grupos y
clases sociales. Es esta perspectiva de analisis
la que se recoge en los estudios sobre ideolo-
gia y medios de comunicacion y esta es la pers-
pectiva que guiara el presente anélisis sobre la
forma en que los medios en Chile recogen y
orientan el debate de ideas sobre la educacion,
en el periodo mas convulso del desarrollo del
movimiento estudiantil, entre los afios 2011 y
2014.

Entre los ensayos recientes sobre ideologia, se
releva el anélisis de Barrett (2003), que desta-
ca especialmente los estudios de Hall sobre el
“populismo autoritario” de Thatcher en Ingla-
terra. Sostiene Hall (1988), en uno de sus arti-
culos, que el populismo autoritario thatcherista

no es una treta o pura retdrica, porque opera
en base a contradicciones genuinas y tiene un
nucleo racional y material. Su éxito y efecti-
vidad no se apoya en su capacidad de enga-
fiar a gente que no entiende nada, sino en
la manera en que plantea problemas reales,
experiencias vividas y reales, contradicciones
reales y es capaz de interpretarlas al interior
de una légica o discurso que los alinea siste-
maticamente con las politicas y las estrategias
de clase de la derecha (56).

En el caso inglés, estas experiencias y contra-
dicciones reales tienen que ver con la crisis del
capitalismo en los 80, con la declinacién de la
economia inglesa y, en el campo educacional,
con las quejas de los empresarios y el “panico”
de la élite sobre la baja de la calidad de los es-
tandares de formacién de los trabajadores, la
que tiene obvias consecuencias en la eficiencia

y la productividad de la nacién en un periodo
de aguda competencia internacional y rece-
sién.

Una vision similar tiene Apple (1997) sobre la
situacion en los Estados Unidos en la época de
Reagan. Liga el ascenso de las posiciones de la
derecha en educacién -inspirdndose también en
los textos de Hall- con la preocupacion de los
padres por el futuro econémico de sus hijos

en una economia que esta cada vez mas con-
dicionada por salarios en descenso, el des-
empleo, la fuga de capitales y la inseguridad
(condiciones en que) el discurso de la derecha
—con sus énfasis en la caida de los standards,
la violencia en las escuelas, la necesidad de
autoridad- entra en contacto con las expe-
riencias de mucha gente de la clase trabaja-
dora y de la clase media baja (89).

Un andlisis similar puede hacerse en Chile, so-
bre procesos impuestos por una dictadura, entre
1973 y 1990 y luego, a partir de perspectivas di-
ferentes, entre el afio 2011 y el afio 2014, foco de
este estudio. Una mirada a estos procesos servira
para contextualizar y dar un marco mas amplio a
los debates que estaran en el centro de este tra-
bajo.

2. Marco teérico

Existe un cierto consenso en la literatura (Foxley,
1982; Sunkel & Zuleta, 1990; French-Davis, 1999,
2005; Eyzaguirre & Marcel, 2005) en que la dic-
tadura militar introduce un quiebre radical con el
estilo de desarrollo capitalista chileno hasta co-
mienzos de los afos 1970, un estilo centrado en
la industrializacion y la democratizacién de la po-
litica y las instituciones sociales, el que adquiere
un ritmo mas acelerado con el desarrollismo de
Frei y con el proyecto socialista de Allende.

Dos lecturas de un indicador social, el indice de
Gini de desigualdad, sintetizan este quiebre. En
el ano 1973, el indice de Gini de desigualdad en
Chile es de 0.47, el mas bajo de la historia del
pais. A fines del gobierno de Pinochet, en 1988,
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este mismo indice es de 0.65, uno de los indices
de desigualdad mas elevados del mundo en ese
momento (Bafo, 2013).

Segun el texto de Baho, que contiene estos
datos, los factores centrales que explican esta
alta desigualdad son: la brutal represion de la
participacién politica, el fuerte descenso en el
nivel de los salarios —sélo en 1998 se recupera
el nivel de 1971-y la privatizacién de los servi-
cios publicos, como salud, educacién, prevision,
transporte, etcétera. A todo esto habria que
agregar que todos estos cambios se producen
de una manera drastica y en el mas breve plazo.
Este es el marco global que podria explicar que
estas politicas hayan podido tener un impacto
en la conformacién del sentido comin de unas
capas medias e incluso de unas clases trabaja-
doras arrojadas a una situacién de autodefensa
econdmica, muy lejos de lo que estaba siendo
su experiencia de vida hasta 1973.

Hay también una conciencia, en los intelectua-
les y dirigentes politicos que defienden la dic-
tadura, de la necesidad de construir un nuevo
sentido comdn. En un articulo de Guzman, "El
camino politico”, publicado el ano 1979 en la
revista Realidad, podemos leer

no se trata sélo de que se restituyan a las perso-
nas aquellas libertades econdémicas y sociales
que a estas corresponden, y que les han sido
gradualmente usurpadas... ademas es menes-
ter que el ejercicio de dichas libertades perso-
nales por un periodo suficientemente dilatado
se haga carne entre los chilenos, a fin de que la
vivencia de sus frutos encuentre en cada ciuda-
dano su mas ardiente defensor. No olvidemos
que la libertad sélo se aprecia por quienes la
han conocido, y las generaciones mas recien-
tes de nuestra patria no han experimentado la
libertad econdémica y social, ni por ende tam-
poco su gravitacién para ampliar y robustecer
la libertad politica...Sélo un periodo suficiente
para ejercer la libertad econémico-social y pal-
par sus beneficios serd un dique eficaz contra
futuros rebrotes socialistas (374-375).

En el campo educativo, este marco general no
cambia sustancialmente con los gobiernos de la
transicion a la democracia. Primero, por el efec-

to de una ley orgénica constitucional, la LOCE,
con la que la dictadura amarra sus transforma-
ciones educacionales con politicas contrama-
yoritarias; pero esto es asi también porque las
politicas de consenso de la Concertaciéon por
la Democracia sobrerrepresentan a las mismas
minorias. A pesar de que hay un cierto retorno
al Estado en educacion, otras politicas privati-
zadoras se profundizan, como las que permiten
que los vouchers friedmanianos se completen
con financiamiento aportado por los padres, lo
que acrecienta la segregacion escolar.

A partir del afio 2006, los “actores secundarios”’
y luego, en el 2011, los estudiantes universita-
rios, se toman las calles, los colegios, las univer-
sidades y la palabra, poniendo radicalmente en
cuestion el sentido comin de la dictadura. Lo
habian intentado antes, pero desde el ano 2006
y luego el 2011, el endeudamiento, las grandes
desigualdades entre los colegios publicos y los
privados, la precariedad de lo publico y las ba-
rreras de acceso a la educacion superior de cali-
dad, junto a una sensacién generalizada de crisis
del capitalismo, cientos de miles de estudiantes
salen finalmente a la calle por todo el pais. Hay
que destacar, por una parte, que en estas enor-
mes movilizaciones masivas la base social esta
conformada por los estudiantes de los colegios
municipalizados y de las universidades estatales.
Pero, por otra parte, estos movimientos masivos
atraen también a grandes contingentes de es-
tudiantes de la educacién subvencionada, y de
universidades, como las universidades catélicas
y otras instituciones privadas.

Frente a estas movilizaciones, los medios de co-
municacion de la derecha montan una estrategia
cerrada y masiva de defensa del modelo vigen-
te, que incluye columnas de opinidn, cartas al
director y editoriales de figuras ligadas a la Con-
certacion y el centro politico. En lo que sigue,
se propone analizar las ideas difundidas sobre
el tema de la educacion y, especialmente, sobre
la educacién superior, fundamentalmente por el
diario El Mercurio de Santiago. Este periddico
tiene, como se sabe, un alto nivel de impacto en
la opinidn publica y en quienes deciden sobre
las politicas publicas. A ello se agregaran, oca-
sionalmente, comentarios o ensayos publicados
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en otros lugares por los autores de las columnas
o articulos periodisticos analizados.

Como se acaba de expresar mas arriba, el mar-
co tedrico global del anélisis son las concep-
ciones de hegemonia e ideologia desarrolladas
por Laclau y Mouffe (1987), Barrett (2003) y Hall
(1988), junto a los trabajos de Apple (1997) para
las ideologias en educaciéon. Complementaria-
mente, utilizaré también perspectivas prove-
nientes de la historia intelectual y de la historia
de las representaciones.

3. Desarrollo

Si tomamos como punto de partida las reivindi-
caciones de estudiantes y de académicos parti-
darios del cambio radical del modelo educativo,
esto es: 1) laidea de que la educacién es un dere-
cho social de ciudadania, que tiene que ser des-
mercantilizado y garantizado universalmente por
el Estado; 2) la idea de gratuidad de la educacion
superior; 3) el fin del lucro en las instituciones
educacionales; y 4) la democratizacidn interna,
sobre todo de la educacion superior; podremos
ver que estas implican una transformacién total
del modelo neoliberal de la dictadura, pero tam-
bién del modelo reformista de la Concertacién
que le ha dado mas centralidad a la educacidn,
pero sin cambiar el modelo de mercado.

Frente a estas amenazas de cambio radical, la
estrategia comunicacional del diario El Mercu-
rio, se centra en una critica profunda de todas
estas temaéticas en base a la difusion permanen-
te de opiniones de expertos, tanto de derecha
como vinculados a la Concertacién. En especial,
esta apertura a los intelectuales de los gobier-
nos de la Concertacién, refuerza la imagen de El
Mercurio como un diario liberal, objetivo y plu-
ralista, pero tiene también como condicién que
los expertos y politicos consultados defiendan
un modelo educativo que mantiene un ndcleo
central de ideas del modelo neoliberal, contra
las nuevas demandas de los estudiantes. Este
punto es de importancia central: el propdsito
politico de El Mercurio apunta asi a conformar
un nlcleo de ideas que aisle a los estudiantes

y quienes los apoyan, y congregue en torno a
estas ideas a intelectuales y lideres de opinién
que han formado parte de las numerosas comi-
siones que han construido los consensos de la
transicion sobre educacion. La idea es organizar,
en torno a la educacidn y la educacién superior,
una especie de frente politico e intelectual que
vaya mas alla de la derecha y que incluya a diri-
gentes e intelectuales que militan mas bien en
el centro politico liberal y demécrata cristiano.

Es necesario recalcar que la forma a través de la
cual el diario desarrolla esta tarea es el de la defen-
sa de puntos de vista y argumentaciones que apa-
recen en editoriales, columnas de opinidn, cartas a
la direccidn, etcétera; es decir, fundamentalmente a
través de estrategias argumentativas y de discusion
conceptual. En este sentido, El Mercurio se muestra
como un educador -y constructor- de la clase diri-
gente, como se habia sefalado en varios estudios
criticos sobre el medio de los afios 1980 y 1990
(Sunkel, 1983; Duran, 1995).

El nivel de la argumentacién de estos textos es re-
lativamente alto, como corresponde a un periddico
de élite que busca probablemente centrar cada vez
maés su impacto en la élite intelectual. Por esta ra-
z6n, el andlisis se centrarad sobre todo en las ideas
que nos parecen mas relevantes y frecuentes, mas
que en las estrategias y mecanismos estrictamente
periodisticos para difundirlas. Esto Ultimo requeriria
de un trabajo estadistico que probablemente podria
introducir nuevas perspectivas.

3.1. La gratuidad de la Educacién Superior

El primero de los temas que El Mercurio somete
a una critica radical es el tema de la gratuidad
de la educacién superior, una de las demandas
intempestivas del movimiento estudiantil que
pone radicalmente en cuestidon los supuestos
del modelo vigente. Este considera a la educa-
cién como un bien de consumo, o como una in-
version. A la larga siempre como un bien econé-
mico individual, en donde lo que esté en juego
es la utilidad, la rentabilidad, o la relacion entre
costos y beneficios.

Una columna significativa a este respecto es
la de Carlos Pefa, intelectual ligado a la Con-
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certacion, Rector de una universidad privada
-Universidad Diego Portales- y columnista del
periddico. Su columna del 9 de octubre del afio
2011 se titula significativamente "“jLa gratuidad
es injusta!” y en ella Peha entrega dos razones
para fundamentar su postura:

es mejor dar mas a los que no tienen que dar lo
mismo a los que tienen y a los que no tienen (...)
Las consecuencias para la educacion son ob-
vias: es mejor subsidiar a los mas pobres y de-
jar a los mas ricos igual o peor (pero no mejor).
¢Cambia lo anterior si se financiara la educacién
gravando con mayores impuestos a los mas ri-
cos? Tampoco. Con prescindencia de la fuente
de los recursos, se reduce mas la desigualdad si
se subsidia mas a los que no tienen que si se da
por igual a los que tienen y los que no.

La segunda razén tiene que ver con el argumen-
to de los estudiantes, segun el cual, la gratuidad
del sistema publico

integraria a ricos y pobres en las mismas ins-
tituciones y ataria la suerte de los unos a la
de los otros (...) La sociedad, piensan, seria
asi mas integrada y el sentido de comunidad
mas fuerte (...) ;jTienen razdén los estudian-
tes? Desgraciadamente no. Como los cupos
mas valiosos se asignan en base al rendi-
miento, y este Ultimo se correlaciona con el
ingreso, incluso si la educacién fuese gratis
e integramente publica, los mas ricos tende-
rian a concentrarse en las instituciones mas
prestigiosas y los mas pobres en las menos
selectivas. Ocurriria lo mismo que hoy (sélo
que gratis).

Estos argumentos de Pefna son apoyados de
multiples maneras por el diario. Por ejemplo,
una carta al director de Carlos Williamson, ex
vicerrector de la Pontificia Universidad Catdlica,
del 4 de octubre de 2011, titulada "Educacién,
gratuidad y justicia” sostiene que la gratuidad de
la educacidon superior en Chile violaria el segun-
do principio de justicia de Rawls, afirmando que
Rawls exige para la justificacion de este princi-
pio la condicién de igualdad de oportunidades y
agregando que, a través de los impuestos, tam-
bién los pobres contribuyen al financiamiento de

la educacidn, con lo cual se vulnera la exigencia
rawlsiana de “trato preferencial a los méas despo-
seidos”. De lo que concluye que para un pais que
tiene todavia indices importantes de extrema po-
breza, hay una “necesidad imperiosa de focalizar
los recursos publicos en el gasto social” y que
“sélo la irresponsabilidad o quizas la ignorancia
pueda explicar que sobreviva un tema que hace
tiempo debié quedar en el anecdotario de las
movilizaciones estudiantiles” .2

Con un argumento similar nos podemos encon-
trar en un documento del Centro de Estudios
Pdblicos, el Think tank mas importante de la
derecha chilena, de ideologia neo-liberal, titu-
lado “Gratuidad de la educacién superior: una
politica regresiva” escrito por Harald Beyer, que
posteriormente serd Ministro de Educacion de
Sebastian Pinera, y Loreto Cox, el 7 de octubre
de 2011. En este documento, donde también
se alega una justificaciéon de tipo rawlsiano, se
sehalan datos empiricos importantes de la En-
cuesta Casen del afio 2009, que hasta cierto
punto contradicen las afirmaciones de Pefa y
Williamson. En efecto, Beyer y Cox concluyen
de los datos de la encuesta que no importa que
la educacidon superior sea gratis, ya que sélo el
17% del decil mas pobre de la sociedad chile-
na dice que no estudia por razones econdémi-
cas. Pero si uno mira las otras razones de los
jovenes encuestados, aparece que un 18% no lo
hace porque trabaja, un 5% porque ayudan en
su casa, un 14% porque son padres o madres y
un 11% porque creen que a esa edad ya no sirve
estudiar. Parece muy probable que una politica
que ampliara sustantivamente la matricula de
educacion superior publica gratuita podria con-
tribuir a mejorar estos indices de una manera
significativa.

Muchas otras editoriales, columnas, entrevistas
y cartas al director abundan en la defensa de las
posiciones que hemos descrito, especialmente
durante el afno 2011. Como ejemplo, citemos la
columna semanal de la seccidn “Temas Econé-
micos”, del afio 2011, que lleva como subtitulo
“iPor qué la gratuidad es injusta para los po-
bres?” y un editorial del 4 de octubre del 2011
en donde se dice que: “Si se insistiese en una
politica de gratuidad, alrededor de un cuarto de
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los recursos publicos para satisfacer tal politica
terminarian beneficiando al 10% de los hogares
de mayores ingresos”.

Por dltimo, parece interesante mencionar otra
columna de “Temas econdmicos”, del 9 de ju-
nio de 2012, titulada “El sector privado en el
sistema educacional”, en el que se defiende el
modelo de una educacién mixta, publica y pri-
vada, donde los establecimientos deben com-
petir de igual a igual por los estudiantes, lo que
en el caso de la educacién superior, como lo
recomienda Friedman (1966), tiene como con-
secuencia que la educacién publica tiene que
ser pagada, porque de lo contrario no habria
competencia equitativa con la educacion supe-
rior privada. Claramente, este argumento su-
pone como a priori deseable la existencia de la
educacién superior privada, lo que hay mas bien
que demostrar y no simplemente suponer.

Frente a esta andanada de argumentos en de-
fensa del caracter regresivo de la gratuidad de
la educacidn superior, un ejemplo de una posi-
cién diferente es una carta al Director del pro-
fesor Fernando Atria. En su carta de respuesta
a muchos otros comentarios, Atria —uno de los
primeros académicos en defender la gratuidad
de la educacién publica y el derecho a la edu-
cacion® - sostiene, en particular, contra el argu-
mento sobre gratuidad e injusticia de Pefia que

si los programas sociales son focalizados, los
servicios respectivos tenderan a segregarse:
habra salud y educacién para pobres y para
ricos (...) Dicho de otro modo, en teoria es
verdad que con independencia de la fuente
de los recursos, si ellos se gastan sélo en los
mas pobres, la desigualdad se reducira. Pero
en los hechos, cuando uno toma en cuenta
que parte de lo que estd mal distribuido es
la influencia y el poder politico, entonces es
claro que los recursos disponibles (...) no son
independientes del modo en que se gastan.*

Respecto del segundo argumento de Pefa, Atria
sostiene que este es convincente sélo side lo que
se trata es de la integracion total del sistema, lo
que es también una defensa de avanzar hacia el
fin de le segregacion. Pero ademas, Atria esboza
aqui algo que desarrollard mas adelante y es que

|u

[llo que esta hoy en discusion es el “modelo”
el paso de uno focalizado a uno universalista.
Un modelo universalista (...) se toma en serio
la igualdad de todos los ciudadanos, mien-
tras uno focalizado es una forma de “nobleza
obliga”: asistencia para el pobre que al mismo
tiempo refuerza las estructuras de clase (lo que
Pefa llama una “sociedad de herederos”).

A un argumento similar de Atria, Williamson habia
respondido también, de una manera muy agresiva
con una carta al director en la que encontramos
términos como los siguientes: “Por otra parte al
lector Atria parece necesario darle un ejemplo
para que entienda por qué es regresivo un im-
puesto general como base para financiar educa-
cidn superior gratis para todos” (9 de julio 2011).5

3.2. Reduccionismo econémico en Educa-
cién Superior

Otro de los argumentos defendidos por los
columnistas de El Mercurio implica un fuerte
reduccionismo economicista. En el cuerpo B,
“Economia y negocios” del 12 de julio de 2011
encontramos una nota de Francisco Rosende,
Decano de la Facultad de Economia de la PUC,
en la que podemos leer, que

...no se puede soslayar el hecho de que la tasa
de retorno privada de la educacion universita-
ria habitualmente es elevada, por lo que, en
general, el financiamiento privado debe cons-
tituir una fraccién importante de éste lo que
hace necesario perfeccionar los mecanismos
de crédito existentes.

Como se ve, un argumento como este sélo se
sostiene si, por principio, es verdadero que la
inversion en educacion tiene que ser econdmi-
camente rentable y no se considera la alterna-
tiva de concebir a la educacién como un dere-
cho social de ciudadania. De nuevo, hablamos
desde paradigmas inconmensurables. Rosende
concibe a la educaciéon a partir de los trabajos
del economista neo-liberal Becker (1993) sobre
“capital humano” y desde su propuesta de ex-
tender a todas las instituciones sociales los ana-
lisis econémicos.

H]
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3.3. El lucro en educacién

Sobre el tercer tema, el del lucro, también nos
ilustra la columna de Rosende en la que

(en la llamada “sociedad del conocimiento”
se necesita una oferta educacional amplia y
variada) (...) y aqui parece especialmente im-
portante el aporte de recursos privados para
sostener el crecimiento de una oferta de es-
tudios universitarios variada y de calidad (...)
(pero) la inversion privada en educaciéon su-
perior requiere remunerar éstos de un modo
no muy diferente al que obtendrian en otras
actividades, lo que no debiera ser un motivo
de controversias o conflictos.

Una defensa mucho mas decidida del lucro en
educacién podemos encontrar en una columna
de Alvaro Fischer, empresario que en ese mo-
mento era Presidente de la Fundacién Chile, ti-
tulada “Afén de lucro: jy cudl es el problema?”,
publicada el 27 de agosto de 2011: “una buena
porcién de la humanidad se pasé gran parte del
siglo pasado probando un sistema econdémico
que no involucraba el lucro...y fracasé”. Desa-
rrollando mas su idea, Fischer concluye, sin sen-
tir la necesidad de probar su premisa, que se ha
naturalizado en la sociedad chilena, que en

el caso de las universidades, lo importante no
es que tengan o no fines de lucro sino que
entreguen los servicios que prometen (de ex-
celencia o masivos) en un ambiente competi-
tivo, en que las personas escojan libremente
donde estudiar de acuerdo con sus méritos.

Poco después, el 7 de enero de 2012, la revista
Sébado del diario entrevista a Fischer, promo-
ciondndolo como un ateo evolucionista:

No soy de las personas que cree que la des-
igualdad es el mayor problema de Chile (...)
las personas siempre estan calibrandose entre
si, por buenas razones evolucionarias. Y pre-
fieren ganar 100 si sus pares ganan 50, que
ganar 200 y que sus pares ganen 300 (...) si
se pone el foco sélo en la desigualdad, se
abandonan otros temas, como el incentivo al
trabajo y al esfuerzo personal (...) Me voy a

meter en un lio por decirlo, pero creo que hay
un exceso de Padre Hurtado en el alma nacio-
nal. Que la labor del Padre Hurtado simbolice
a Chile es (...) un lastre que se opone a una
mirada centrada en el esfuerzo, la superacion,
el crecimiento y la competencia.

El darwinismo social de Fischer no es una ex-
cepcidn entre las ideas que El Mercurio difunde,
sino mas bien un intento de justificacién mas
profundo y explicito de las opciones del diario.
Es interesante para el presente andlisis que esta
justificacion se haga a partir de los valores del
esfuerzo personal, la competencia y los incenti-
vos al trabajo, que son los valores que pueden
parecer centrales en una sociedad y una econo-
mia precarizada, como deciamos al comenzar.

3.4. Educacién Superior y democracia

Un cuarto tema de las demandas estudiantiles
que El Mercurio busca refutar en sus columnas
es el de la democratizacién interna de las insti-
tuciones universitarias. El contexto es que, en
Chile, hasta hoy, practicamente sélo en las uni-
versidades estatales,® los académicos eligen sus
autoridades. La oposicién del diario, en un tipi-
co recurso retérico, se refleja en una columna
de Agustin Squella, académico y ex Rector de
la Universidad de Valparaiso e intelectual liga-
do a la Concertaciéon por la Democracia. En su
columna, titulada “No es aceptable”, publicada
el 5 de agosto de 2011, después de enumerar
una serie de temas de politica universitaria que
le parecen deplorables sostiene:

No es aceptable que se pida democracia en
las universidades, porque se trata de una for-
ma de gobierno de la sociedad, no de las ins-
tituciones, y porque su regla de oro - la de
mayoria - no podria operar con eficiencia en
una iglesia, en un ejército, en una empresa
y tampoco en una universidad. Lo que debe
existir al interior de las universidades, es par-
ticipacion estamental.

El texto de Squella se refiere a una participacion
estudiantil en términos de la regla de la mayo-
ria, posicidon que practicamente nadie defiende
en ese momento. Pero El Mercurio difunde tam-
bién, a través de columnas, como la que se titu-
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la “Elecciones de rectores y gobernanza de las
universidades”, del 24 de mayo del ano 2014,
una oposicion global a la eleccién de autorida-
des universitarias, incluso por el claustro acadé-
mico. Dice su autor, Oscar Garrido, lo siguiente:

En el presente afio, 16 universidades -entre
ellas 11 estatales - habran elegido rector a
través de un sistema que tiene al cuerpo aca-
démico como gran elector. Este mal sistema
es la raiz del problema de nuestra educacién
universitaria (...) La eleccion de rectores por
los académicos han alentado a la formacion
de grupos de interés, la burocracia y la inefi-
ciencia en la administracion de los recursos
financieros, dando lugar a un clima de crisis
permanente (...) Gobierno y parlamento de-
berian acordar una auténtica reforma dirigida
a efectuar cambios radicales en el gobierno
de las universidades publicas, que elimine los
procedimientos electorales para nombrar a
quienes deben dirigir los planteles universita-
rios y otorgue a las juntas directivas el poder
para escoger a los mejores lideres académi-
cos dondequiera se encuentren.

Esta linea de argumentacién de El Mercurio la
encontramos también en otros autores, como
por ejemplo, el ex Ministro de la Concertacion,
José Joaquin Brunner, y el rector de la Universi-
dad Diego Portales, Carlos Pefa (ambos colum-
nistas del periddico), que sostienen en su libro El
Conflicto de la Universidades: entre lo publico y
lo privado (Brunner & Pefia, 2011) que una con-
dicion para que el estado privilegie en parte a las
universidades estatales es que “esas instituciones
estén gobernadas por el Estado y no capturadas
por sus corporaciones académicas, como des-
graciadamente ocurre en muchas de ellas” (57).7

3.5. Lo publico y lo privado en educa-
cién superior

El dltimo tema de importancia entre los que se
difunden por el diario El Mercurio es el de lo
publico, tal como se desarrolla precisamente en
el libro (Brunner & Pefia, 2011) y que se refiere
fundamentalmente a la universidad. Expresada
brevemente la tesis de ambos analistas, es que
no hay razones -salvo el respeto del pluralismo,

cosa que también pueden hacer algunas univer-
sidades privadas- para privilegiar con financia-
miento publico a las universidades estatales. La
base para esta posicidén la encuentran en con-
ceptos que extraen de la economia neo-clasica,
y es que ambos tipos de instituciones proveen
bienes publicos, sin que importe mayormente
la propiedad de la institucion, las reglas que la
conforman o su tradicién institucional, su “espi-
ritu objetivo”, su “eticidad” segun diria Hegel.
Segun la definicién de estos autores, el concep-
to de bien publico,

alude, desde el punto de vista econémico a un
bien que produce beneficios indiscriminados,
beneficios que se distribuirian entre un amplio
conjunto de personas, sea que estas personas
hayan o no pagado los costos de producirlos
(...) la informacion cientifica, el alza en el nivel
general de conocimiento, es decir, el tipo de
cosas que las universidades producen, son bie-
nes de este tipo (...) no parece existir ninguna
vinculacién necesaria entre esta dimension de
lo publico y las universidades estatales. La ra-
zOn es bastante obvia (...) Todas las universi-
dades pueden (...) producir en alguna medida
bienes publicos y...pueden aspirar al financia-
miento estatal en la proporcién en que lo ha-
gan (Brunner & Pena, 2011: 52-53).

Sobre este tema, una de las escasas columnas
de opinién que expresan opiniones diferentes
en el diario, es una que escribe el profesor Aldo
Valle, Rector de la Universidad de Valparaiso, y
que se titula “Lo publico limita con lo privado”,
publicada el 29 de marzo del afo 2014. Sostie-
ne alli Valle que la sociedad chilena reconoce
el valor de un sistema educacional y universita-
rio mixto, con concurso publico y privado. Pero
que en las Gltimas décadas se ha mantenido a
las instituciones estatales en una condicidén de
profundo menoscabo, por la orientaciéon esen-
cialmente privatizadora de los decretos de la
dictadura. Por esto, nos dice Valle, nadie tiene
que sorprenderse del propédsito del actual go-
bierno de fortalecer a las universidades del Es-
tado. Para él, si lo que se pretende es que esta
situacion de menoscabo se mantenga,

entonces lo que esconde la sobrerreaccién
ante el propésito de fortalecerlas es el temor
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o el rechazo a que las instituciones estata-
les mejoren su participacion en el sistema de
educacion superior, eleven su productividad
cientifica y extiendan sus capacidades en la
generacién de ideas y en la deliberacion pu-
blica (...) Tal rechazo sélo puede justificarse si
se considera que no es bueno que los paises
tengan un sélido pilar publico en educacion.
Esto mismo, sin embargo, a la vez refuerza
la idea contraria a diluir los limites entre lo
publico y lo privado. Si desde la perspectiva
privada se quiere contener lo publico, enton-
ces la distincién no es inocua, salvo que se
quiera relativizar siempre a favor de lo pri-
vado.?

4. Conclusiones

Para terminar, vamos a referir a algunos aspec-
tos del debate comunicacional sobre la educa-
cién en los meses posteriores a la asuncion del
mando por la Presidenta Michelle Bachelet, a
fines del afio 2013. Los primeros tres proyec-
tos de ley que propone al Gobierno -aparte lo
que acabamos de mencionar sobre el interven-
tor- son un proyecto que pone fin al lucro en la
educacion, que termina con la seleccién de es-
tudiantes y que pone fin al financiamiento com-
partido (estatal y de las familias), en el caso de
escuelas financiadas con fondos estatales.’

La reaccion del diario El Mercurio a estos pro-
yectos de transformacién ha sido confronta-
cional y se expresa en editoriales, columnas y
entrevistas en que se despliega de una mane-
ra mas cohesionada aun. La misma estrategia
utilizada contra las propuestas del movimiento
social de los estudiantes: una gran mayoria de
comentarios criticos, en los que las principales
banderas de defensa del modelo educativo son
levantadas, no tanto por politicos e intelectua-
les de derecha, sino por intelectuales ligados a
la Concertaciéon y la Nueva Mayoria. Los temas
son muy similares: la defensa del lucro como un
factor que, en el peor de los casos, es indiferen-
te en lo que toca a los resultados educativos,
la defensa de la educacién subvencionada y la
defensa de la seleccién de estudiantes.

Lo nuevo de esta etapa es que la propaganda
comunicacional, mas la movilizacién de duefos
y apoderados de los colegios subvencionados y
de los partidos politicos de la derecha, ha con-
seguido, por primera vez, organizar manifesta-
ciones de masas -es cierto que mucho menores
que las del movimiento estudiantil- en contra de
la reforma del Gobierno. Una parte importan-
te de los estudiantes tiene mucha desconfianza
frente al Gobierno de la Nueva Mayoria, las re-
formas de este -bastante moderadas, por otra
parte— carecen de defensores movilizados.

Lo que se revela, es que no se trata de que, como
en los 80 y los 90, “la derecha esté ganando” en
educaciéon, como lo decia Apple (1997) para los
Estados Unidos y Gran Bretana. Se revela la rapi-
dez con que se organizan masas que defienden
el statu quo educacional. Muchas de las transfor-
maciones sociales impulsadas por la dictadura y
la continuidad de las politicas neo-liberales en los
gobiernos de la Concertacidn “se estan hacien-
do carne” en la vida y la experiencia de, por lo
menos, los sectores medios que experimentan
frente a las reformas en curso un nivel importante
de inseguridad y temor. A esta disputa en la so-
ciedad, creemos, no son ajenos los argumentos
que hemos considerado mas arriba en el diario
El Mercurio. En este sentido, se podria hablar de
una cierta fuerza hegeménica del post-neolibe-
ralismo que ha conseguido aunar a la derecha y
a los gobiernos en la defensa del modelo actual
frente a las demandas estudiantiles.

Algo de este nuevo giro en el clima ideoldgi-
co, mas favorable a las campafas de la derecha,
puede advertirse en una entrevista del diario
a uno de los politicos que ha defendido posi-
ciones muy cercanas a las del movimiento es-
tudiantil en el campo educacional, el senador
Carlos Montes, de la Nueva Mayoria. El 28 de
junio de 2014, un dia antes de la entrevista a
Montes, cuyo significativo titulo es “Los apo-
derados y los duefios de los colegios estan con
miedo”, El Mercurio habia publicado un amplio
reportaje, con fotos de multitudinarias reunio-
nes de apoderados, profesores y alumnos de
colegios subvencionados, junto a imagenes es-
pectaculares de destrozos en tomas de colegios
publicos. Las primeras fotos y comentarios in-
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forman sobre aumentos en las movilizaciones y
membresia de las organizaciones que agrupan
a los colegios subvencionados y a las asocia-
ciones de padres de colegios subvencionados
y particulares, marchas, foros masivos, etcétera.
Las otras, sobre el vandalismo, criminalizan a los
estudiantes radicalizados: una precisa expresion
visual del efecto politico que El Mercurio quiere
producir y que ha sido una constante en la estra-
tegia comunicacional del diario para dar cuenta
de las movilizaciones de los estudiantes.

Este es el contexto de la entrevista a Montes del
29 de junio. El senador comienza por advertir
que el momento que se vive en educacién es
tremendamente complejo y dificil “porque es
un momento de transformaciones estructurales
después de un modelo que lleva 34 afos y que
esta no sdélo en la institucionalidad sino que esta
en la cabeza de mucha gente que cree que es
asi como deben funcionar las cosas”. Esta afir-
macién de Montes parece de gran importancia,
porque lo que comienza a suceder con el debate
politico en educacién es que el rechazo al cam-
bio del modelo es mas transversal que lo que se
supone y que la propuesta del movimiento es-
tudiantil estd perdiendo algunos de los apoyos
que gand con su estrategia en estos anos.

Sectores importantes que apoyan a Bachelet
el 2013 hacen hoy, en educacién, causa comun
con la derecha politica en la defensa del crédi-
to y la educacién privada generando consensos
més profundos. Montes percibe perfectamente
bien este giro en la hegemonia

hay mucha gente con miedo en materia educa-
cional: los apoderados y los duefios de los co-
legios estan con miedo, los alumnos, algunos,
no saben para donde viene la cosa, porque se
plantearon las cosas de una manera que no iba
acompanada de otras medidas (...) Yo he visto
-dice respondiendo a otra pregunta- en cole-
gios publicos, que hay muchos apoderados que
dicen como va a ser gratis ja qué colegio parti-
cular subvencionado voy a cambiar a mi hijo?”
Y en los colegios particulares subvencionados
dicen “como esto va a ser gratis jpor qué voy
a pagar la cuota del financiamiento comparti-
do?" Entonces esta incubandose un problema.

La idea global que hemos tratado de defender
en este texto, es que los debates en la prensa,
y especialmente en el diario El Mercurio, defen-
diendo el caracter regresivo de la gratuidad o la
justificacién del lucro y el caracter problematico
de laigualdad y la democracia en educacién, han
jugado un papel importante en este giro, en este
desplazamiento de las voces hegeménicas. Esto
ha terminado por amenazar seriamente la uni-
dad de la Nueva Mayoria. Un Gobierno, en parte
dividido, se enfrenta asi a un movimiento estu-
diantil radicalizado pero que ha perdido parte de
su fuerza hegeménica en la sociedad civil y, por
otra parte, a una derecha que se hace mas fuerte
con las alianzas que obtiene de parte de la pro-
pia derecha de la Nueva Mayoria. Este resultado
tiende a mostrar que, pese al gran impacto de los
estudiantes en la calle, cuando este se debilita,
vuelven a aparecer los antiguos miedos y los anti-
guos sentidos comunes que “se hicieron carne”
durante los angustiosos anos de la dictadura y
se mantuvieron durante la Concertacion. Ahora
estos miedos “vuelven a estar en la cabeza de
mucha gente”, como dice el senador Montes.

Para concluir habria que subrayar que los re-
sultados de este trabajo muestran que el diario
El Mercurio ha congregado en sus columnas,
en el periodo analizado, a varios intelectuales
politicamente favorables a los gobiernos de
centro-izquierda y sus politicas educativas, en
los inicios de la transicidn, pero que han teni-
do posteriormente posiciones muy criticas hacia
las reformas educativas posteriores al afio 2011.
Estos intelectuales han jugado un papel de pri-
mera importancia en la articulacién de elemen-
tos del sentido comun sobre la educacién que
han influido sobre todo en movilizaciones de
padres y apoderados de colegios particulares
subvencionados. Esto ha producido un cambio
importante en las representaciones sobre temas
como la igualdad y la gratuidad en educacidn,
que parecian, después del ano 2011, haber ga-
nado un significado positivo en el campo edu-
cativo. A juzgar por los documentos analizados,
estos cambios inciden, sobre todo, en un debi-
litamiento del paradigma emergente de la edu-
cacion considerada como un derecho social de
ciudadania, en beneficio de visiones mas cerca-
nas al neo-liberalismo, centradas en los retornos
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econdmicos, los subsidios a la demanda y la fo-
calizacién.

Notas

1. Este es el titulo de un documental que se refiere
a la resistencia contra la dictadura de los estudiantes
secundarios chilenos en los afos 1980.

2. Es extrafio que se invoque la autoridad de Rawls
para defender una forma de gasto focalizado en
la educacidn de los sectores méas pobres. La teoria
de la justicia de Rawls es una teoria centrada en la
igualdad, que no acepta como justificacién para las
desigualdades ni al principio liberal de las “carre-
ras abiertas a los talentos”, o la meritocracia de la
igualdad de oportunidades, ni siquiera a la “loteria
natural” de los talentos que provienen de la genéti-
ca. Dificilmente podria ser compatible con una visién
meramente compensatoria de la pobreza.

3. Atria sostiene estas ideas, por ejemplo, en su ensa-
yo ";Qué educacién es “publica”” en C.Bellei, J.P.Va-
lenzuela et al, Ecos de la Revolucién Pinguina, Univer-
sidad de Chile — UNICEF, 2010

4. Estos temas han sido profundizados por Atria en un
Documento de Trabajo de la Universidad Adolfo Iba-
fiez de diciembre de 2011.

5. La ofuscacién de Williamson parece darle razén a
Atria en otro de sus argumentos que no aparece en es-
tos debates en la prensa : la idea de que en la educa-
cién enfrentamos una especie de crisis paradigmatica
en el sentido de Kuhn. Si esto es asi, la defensa de Wi-
lliamson es irrelevante porque argumenta con razones
que sélo valen al interior de un paradigma cuestiona-
do por su antagonista, y no fuera de él.
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Resumen

El presente articulo propone analizar el trata-
miento informativo que realizaron los diarios
argentinos La Prensa y Diario Popular en torno
a los hechos delictivos ocurridos durante la Glti-
ma dictadura militar argentina (1976-1983). Del
analisis realizado se desprende que, si bien du-
rante los afos 1976-1978 se utilizé una retdrica
propia del género policial para informar sobre la
represion ilegal, hacia 1982 el encuadre cambid
y los acontecimientos policiales eran interpreta-
dos por la prensa en clave politica.
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Abstract

This article proposes to analyze the information
treatment made by the Argentine newspapers
La Prensa and Diario Popular about the criminal
acts that occurred during the last Argentine mi-
litary dictatorship (1976-1983). From the analy-
sis carried out, it can be deduced that, althou-
gh the rhetoric of the police genre was used to
report illegal repression during the years 1976-
1978, by 1982 the framing changed and police
events were interpreted by the newspapers in a
political key.
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1. Introduccion

Este trabajo se inserta en uno de mayor en-
vergadura (Gago, 2015) y su objetivo general
es analizar comparativamente las explicacio-
nes y el marco interpretativo desde el cual
dos medios gréficos argentinos de circulacion
nacional -La Prensa y Diario Popular- infor-
maron sobre la problematica delictual en una
coyuntura particular' de la historia argentina
reciente: la Ultima dictadura civico-militar
(1976-1983).

En este sentido, se establecen dos objetivos
particulares: (a) ldentificar, analizar y compren-
der nlcleos argumentativos desarrollados en
cada uno de los diarios, tanto en sus espacios
editoriales como en aquellos destinados a la in-
formacién policial, en relacién a la vigilancia y
los métodos represivos y de control; y (b) Ras-
trear comparativamente las modificaciones que
sufren los encuadres de las informaciones sobre
el delito en cada uno de los medios estudiados
desde el comienzo hasta el final del periodo dic-
tatorial (1976-1983), a partir de determinados
casos periodisticos que se consideraron repre-
sentativos.

La hipotesis de partida sostiene que durante el
periodo 1976-1978 los medios estudiados ape-
laron a la retérica policial para referirse no solo
a los "delitos comunes”, sino también a la “sub-
version politica”. En 1982 se produjo un viraje
en el marco interpretativo y hasta los delitos
comunes que no tenian vinculo con la dictadu-
ra eran relacionados con lo que luego se cono-
cié como terrorismo de Estado. Dicho de otro
modo, desde 1982 se leen expresiones en las
noticias que permiten vislumbrar la emergencia
de sospechas por parte de la prensa sobre el
accionar del gobierno dictatorial.

La noticia policial se vuelve un instrumento cri-
tico ideal, puesto que es una frontera movil y
cambiante que sirve como un instrumento criti-
co e histérico que articula el Estado, la politica,
los sujetos y la literatura (Ludmer, 1999). Des-
de este punto de vista, concebimos a la noticia
policial como una noticia politica (Martini, 2005;
Saitta, 1998), y a los medios de comunicacién

como actores politicos (Borrat, 1989) y difusores
de los imaginarios sociales (Baczko, 1999).

Se utilizé una metodologia cualitativa y se to-
maron herramientas del analisis del discurso, la
Framing Theoryy la teoria de la noticia. Se anali-
zaron dos diarios nacionales, desde el punto de
vista de sus condiciones de produccién (Verdn,
1993). La Prensa no contaba con seccion poli-
cial, pero el Diario Popular si. Por eso, se estu-
diaron las crénicas policiales aparecidas en su
seccion homdnima como también aquellas in-
formaciones que se ocuparan explicitamente de
la problemética delictiva, la violencia, los méto-
dos represivos y de control social aplicados en-
tre 1976 y 1983.

2. Antecedentes del trabajo

La ultima dictadura militar en Argentina (1976-
1983) ha sido abordada tanto en el terreno eco-
némico, politico y social, como también en el
ambito cultural. Sin embargo, aldn existen areas
que requieren estudios sistematicos. La informa-
cién policial en la prensa gréfica es uno de ellos.

En lo que respecta a los discursos sobre el de-
lito, los estudios disponibles abarcan desde el
analisis del relato policial en la prensa popular
de principios de siglo (Saitta,1998), como en
la literatura (Ludmer, 1999; Link, 2003), inves-
tigaciones sobre la historia de los cambiantes
discursos sobre el castigo y de los instrumen-
tos estatales de control social (Caimari, 2007)
hasta una multiplicidad de investigaciones que
analizan el tratamiento del delito y la violencia
en la vida cotidiana, tal como se configurd en
el discurso de la prensa en los Ultimos veinte
afos (entre otros Martini 2005; Martini & Pe-
reyra, 2009; Martini & Contursi, 2015; Santaga-
da, 2017) y estudios sobre el temor al delito (Gil
Calvo, 2003; Reguillo, 2006; Kessler, 2009).

Un antecedente especifico sobre el tratamiento
de la “delincuencia subversiva” en los medios
graficos se encuentra en Dosa et al. (2003),
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quienes analizan dos publicaciones de la edito-
rial Altantida: Somos y Gente en los afios 1976y
1977. Por su parte, Schindel (2012) analiza dia-
rios de circulaciéon nacional durante el terroris-
mo de Estado y expone la masacre invisible de
la desaparicién forzada.

3. La dictadura militar argentina
(1976-1983)

La Junta Militar que tomd el poder el 24 de mar-
zo de 1976 —integrada por el general Jorge Ra-
fael Videla, el almirante Emilio Eduardo Massera
y el brigadier Orlando Ramén Agosti—, se abocd
a la edificaciéon de un “orden nuevo” en el que
se impusiera la “vigencia de los valores de la
moral cristiana”, supuestamente quebrantados.
Su objetivo era doble: “encauzar” la economia
y disciplinar a la sociedad (Acufia & Smulovitz,
1995; Canitrot, 1980).

Uno de los instrumentos principales del pro-
yecto refundacional, fue el plan sistemético de
secuestros masivos de opositores politicos en
centros clandestinos de detencion, posterior
tortura, asesinato y desaparicién, en una vasta
represion ilegal que produjo miles de desapare-
cidos. La practica represiva clandestina no sélo
tuvo como objetivo silenciar definitivamente a
los opositores, también lograr un certero dis-
ciplinamiento social, profundizar la despolitiza-
cién de la sociedad civil y desgarrar los lazos
de solidaridad social que habian crecido en los
anos anteriores (Borrelli, 2016).

En lo que respecta a los medios de comunica-
cién, la censura no se constituyd en 1976. Se
organizé lentamente durante mas de un cuarto
de siglo hasta acelerarse en 1974 (Avellaneda,
1986). La Junta Militar que asumié en 1976 es-
tablecid su propio marco legal. El mismo 24 de
marzo publicé el Comunicado N° 19, en el que
establecian:

...serd reprimido con reclusiéon de hasta 10
anos el que por cualquier medio difundiere,
divulgara o propagara noticias, comunicados
o imagenes, con el propésito de perturbar,

perjudicar o desprestigiar la actividad de las
fuerzas armadas, de seguridad o policiales.

Postolski & Marino (2006: 6) indican que se
cred un “Servicio Gratuito de Lectura Previa”?
que funcionaba en el interior de la Casa Rosa-
da, “donde debian enviarse un juego por tripli-
cado de cada edicion: una de esas copias era
devuelta con las ‘correcciones’, y las otras dos,
eran remitidas para ‘el analisis de censura poste-
rior'”. En cuanto a los medios gréaficos (Borrelli,
2016; Diaz, Giménez & Passaro, 2004) senalan
que Videla convocé a los directivos de los mas
destacados diarios capitalinos a una reunién el
2 de abril de 1976; encuentros que en adelante
se llevarian a cabo con grupos reducidos de dos
o tres periodistas.

La dictadura fue clara en su accionar frente a la
prensa: los medios criticos fueron intervenidos
o clausurados; aquellos que quisieron mantener
algln rasgo de autonomia “eran reprimidos, y
aquellos que funcionaron como adictos, fueron
tratados con esmero (...) y se contempl situa-
ciones de privilegio para el sector” (Postolski &
Marino, 2006: 8).

A diferencia de otros regimenes autoritarios,
en la Argentina no existié una oficina de cen-
sura centralizada (Avellaneda, 1986). Por eso,
los medios no funcionaron en “bloque” (Varela,
2001). En este sentido, para el régimen mili-
tar la actividad periodistica no debia acallarse
totalmente. "Por el contrario, se toleraba una
prensa ‘tibia’, que execrara de los ‘subversi-
vos’, pero que a la vez juzgara con una critica
moderada al propio gobierno” (Borrelli, 2016:
87).

4. Aspectos tedricos y metodolégi-
cos

El material periodistico sobre el que se trabajé
se basd en la propuesta de Barthes (1993: 81)
sobre la necesidad de que el corpus tiene que
saturar un sistema completo de semejanzas y
diferencias. En este sentido, seleccionamos a
La Prensa y Diario Popular por su circulacién y
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admbitos de influencia, y porque nos permiten
realizar un andlisis que compara el discurso de
la prensa seria y prensa amarilla. Si en los afios
80 las fronteras discursivas entre ambos tipos
de prensa tendieron a borrarse, ya que fue mas
dificil “diferenciar los rasgos textuales de las
publicaciones tradicionalmente definidas como
amarillas o sensacionalistas de los de aquellas
clasificadas como ‘serias’” (Steimberg, 2000:
235), en el periodo que nos compete esa deli-
mitacidn aun estaba vigente.

Sucintamente, la prensa amarilla se define por
sus contenidos informativos vinculados a lo que
Ford, Martini & Mazziotti (1996: 78) llaman zo-
nas blandas (espectaculos, informacién general,
deportes y policiales), y se apoya en un discurso
narrativo, casuistico, concreto y personalizado.
En cambio, la prensa seria privilegia la informa-
cién de zonas duras (economia y politica nacio-
nal e internacional) y apela a la utilizacién de un
tipo de discurso informativo y argumentativo.
Considerando esta tipologia: ubicamos al diario
La Prensa como prensa seria, mientras que Dia-
rio Popular se corresponde con prensa amarilla.

Tomamos unidades informativas sobre la lucha
antisubversiva, perteneciente a la agenda poli-
tica, pero narradas en clave policial; el caso de
los hermanos Schoklender, circunscripto en la
serie de “parricidio/crimenes espectaculares”;
y, finalmente, el caso de la pareja asesinada con
signos de tortura, ambos de la agenda policial.
Escogimos estos casos porque: (a) nos permiten
mostrar los tres modelos delincuenciales que
convivieron en los relatos periodisticos durante
el periodo (1976-1983): subversivos, asesinos y
“delincuentes comunes”; y (b) porque a través
del estudio de estos casos se puede analizar
comparativamente las continuidades y variacio-
nes en los marcos interpretativos presentes en
la prensa seria y la prensa amarilla en torno a la
delincuencia y la violencia.

La metodologia de andlisis empleada apunté a
describir y comprender. De acuerdo con Korn-
blit (2002), al realizar anélisis social nos posi-
cionamos dentro de un paradigma de la com-
prensién y no de la explicacién, lo que supone
que el conocimiento de lo estudiado surge de

la posibilidad de recrear lo que los grupos so-
ciales piensan, creen y sienten. Sobre esta base
y el conocimiento del contexto se puede “in-
terpretar”. A su vez, describir supone desentra-
fiar estructuras conceptuales complejas que no
son explicitas y en las cuales se basan las ideas
y préacticas de ciertos grupos que pueden ser
representados por el discurso. En suma, con el
analisis lo que se intenta es comprender las sig-
nificaciones otorgadas por los actores sociales
(en este caso los diarios) a partir de la identifica-
cion de las categorias que organizan su relato.

Por otra parte, los aportes tedricos del género
periodistico policial (Caimari, 2007, 2012; Saitta
1998) permitieron identificar marcas en distintos
momentos histéricos, como también categorias
vinculadas a las teorias del delito (Kessler, 2004)
y del control social (Garland, 2005), que permi-
tieron analizar relatos del orden en un contexto
dictatorial.

El corpus de anélisis estd conformado por 17 ar-
ticulos. Sobre la lucha antisubversiva utilizamos
6 unidades informativas (3 pertenecientes a
cada diario): “"Fueron muertos 3 terroristas en un
tiroteo al allanarse una finca” (1976, junio 22), La
Prensa, p. 7; “Abatidése en Boulogne a 17 guerri-
lleros” (1976, julio 3), La Prensa, p. 5; “Abatidse
a una joven terrorista ayer en La Plata” (1977,
abril 22), La Prensa, p. 3; “10 extremistas aba-
tidos"” (1976, noviembre 12), Diario Popular, p.
2; "Sangriento enfrentamiento”. (1976, noviem-
bre 25), Diario Popular, contratapa; “Santa Fe:
3 extremistas abatidos en dos tiroteos” (1977,
febrero 13), Diario Popular, contratapa.

Sobre el parricidio se tuvieron en cuenta 8 cré-
nicas publicadas entre mayo y junio de 1981 (5
pertenecientes a Diario Populary 3 articulos de
La Prensa): "Hallan en Barrio Norte los cadave-
res de una pareja en el badl de un automovil”
(1981, mayo 14), La Prensa, p. 12; “Detuvieron
a los hermanos Schoklender, los presuntos ase-
sinos de sus padres” (1981, junio 6), La Prensa,
p. 5; “Dispusose el examen médico de los her-
manos Schoklender” (1981, junio 8), La Prensa,
p. 4; “Sérdidos entretelones en el crimen del
matrimonio” (1981, junio 3), Diario Popular, pp.
8-9; “El delito de parricidio” (1981, junio 4), Dia-
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rio Popular, p. 9; “Cayeron los parricidas” (1981,
junio 5), Diario Popular, pp. 8-9; “Después del
horror, una enorme tristeza” (1981, junio 7), Dia-
rio Popular, pp. 4-5; “Un caso para el psiquia-
tra” (1981, junio 7), Diario Popular, p. 5.

Sobre el delito comun, se tomaron 3 unidades
informativas, distribuidos de la siguiente mane-
ra: Iglesias Rouco, J. (12 de octubre de 1982).
“Camino del terror”, La Prensa, p. 3; “Descar-
tanse moviles politicos en el asesinato de una
joven pareja” (1982, octubre 13), La Prensa, p.
4; "La mano de la mafia se alza en el espantoso
doble asesinato” (1982, octubre 12), Diario Po-
pular, p. 10.

5. Corpus

Para elucidar el contrato de lectura (Verdn,
1985) de cada medio, tomamos en considera-
cién la oferta informativa jerarquizada, el forma-
to, el espacio que ocupaba la letra impresa y
la imagen. En consecuencia, La Prensa se dirige
a un tipo de publico interesado en cuestiones
politicas, de indole nacional e internacional,
como también cuestiones econdmicas. Era un
diario en formato sabana, donde predominaba
el texto escrito por sobre la imagen. Su disefio
no diferenciaba entre noticias policiales, poli-
ticas o econdmicas. Se dirigia a un lector que
privilegiaba la lectura de noticias internaciona-
les y priorizaba el andlisis realizado por el diario
sobre la coyuntura politica y econdémica nacio-
nal. Era un medio explicitamente antiperonista
y anticomunista.

Por su parte, Diario Popular jerarquizaba en su
oferta informativa la crénica policial, el especta-
culo y los deportes. Utilizaba un lenguaje colo-
quial y en tapa equilibraba imagen y texto escri-
to. Se dirigia a un publico de corte popular, que
enfatizaba el costado escabroso de los aconte-
cimientos. Debemos aclarar que Diario Popular,
a diferencia de La Prensa, presentaba una dia-
gramacion prolija y didactica: el cuerpo del dia-
rio se dividia en secciones. Ademas, fue uno de
los primeros en incorporar el color en tapa. En
lo que respecta a su linea ideolégica fue favora-

ble frente a la lucha antisubversiva. Esta postura
se debe a que su fundador fue asesinado por
la agrupacion politica armada Montoneros en el
ano 1974.

Por las diferencias en torno al tipo de lector al
que apunta cada diario, la prensa seria y la pren-
sa amarilla presentan estilos y criterios distintos
para construir su oferta informativa.

5.1. La Prensa (1869)

La Prensa fue fundado en 1869 por José Cle-
mente Paz. El diario nacié con el fin de superar
la politizacion que caracterizaba a los periddi-
cos de esa época. Sin embargo, hacia 1874,
Paz habia participado de una “cruzada” contra
el entonces presidente Avellaneda (Ulanovsky,
2005). Desde la aparicidn en la escena politica
de Juan Domingo Perdn, éste se convirtié en
blanco de fuertes criticas por parte del diario,
las cuales se agudizaron durante la campafa
electoral de 1946. El periédico fue expropiado
bajo el gobierno de aquel hacia 1951 (Panella,
2006). Este evento marcaré el discurso antipe-
ronista, ademas de anticomunista, del diario.
Diaz, Giménez & Sujatovich (2010) sehalan que,
desde la dltima etapa del tercer gobierno pe-
ronista hasta el final de la dictadura militar, el
diario —en manos de Gainza Paz- contribuyd a la
construccidn discursiva del golpe de Estado de
1976, ya que entendia que el pronunciamiento
militar no representaba una ruptura del orden
constitucional, sino la Unica salida institucional
posible. Sin embargo, el compromiso inicial
con el que La Prensa asumia el enfrentamien-
to con el enemigo subversivo, no dejé de lado
su caracter de actor politico para esgrimir sus
discrepancias y senalarle admonitoriamente a la
Junta Militar aquello que debia ser corregido,
adoptando por ello el comportamiento de un
“periodismo pendular” (Diaz & Passaro, 2009).
A pesar del ofrecimiento, el diario no quiso par-
ticipar de Papel Prensa S.A. (Borrelli, 2011; Diaz
& Passaro, 2009).

La Prensa se posicioné como un diario de refe-
rencia, de tendencia ideoldgica conservadora y
se dirigia a un lectorado de clase media y alta.



Prensa argentina y noticia policial (1976-1983). Los casos de Diario Popular y La Prensa

Imagen 1.

Fuente: La Prensa, 20 de junio de 1976, Tapa.

Imagen 2.

Fuente: La Prensa, 14 de agosto de 1981, p. 4.

5.2. Diario Popular (1974)

Durante la ausencia del diario Crénica, de Héctor
Ricardo Garcia, clausurado por el gobierno de Isa-
bel Perdn, los editores del diario El Dia de La Plata
decidieron relanzar su vespertino El Diario que, a
pesar de tener una buena diagramacién e impre-
sién, no lograba grandes tiradas. Por esta razén,
lo transformaron en un tabloide de corte popular,
“con titulares llamativos, poca opinién y lenguaje
sencillo” (Ulanovsky, 2005: 56) pensado para circu-
lar por la zona Sur del Gran Buenos Aires.

Ante el vacio que habia dejado Crénica en el seg-
mento de mercado al que apuntaban, no tardaron
en incrementar las ventas del Diario Popular, que
habia sido fundado el 1 de julio de 1974 por Da-
vid Kraiselburd, también director del diario El Dia
de La Plata. La cobertura de casos policiales fue
el eje del diario. Con informaciones breves y una
diagramacién prolija, logré un lugar en el mercado
(Borelli, 2012). El 17 de julio de 1974, Kraiselburd
fue asesinado por un grupo comando de Monto-
neros. A partir de entonces, se hizo cargo de la
direccion su hijo Raul Kraiselburd, quien mantuvo
una estrecha relacién con el gobierno militar.

Imagen 3.

Fuente: Diario Popular, 12 de noviembre de
1976, Tapa.
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Imagen 4.

Fuente: Diario Popular, 7 de febrero de 1979, tapa.

6. Resultados

Antes del estudio de los casos, debemos aclarar
algunos aspectos. Primero, el uso de las fuen-
tes oficiales (policiales para la crénica roja y los
comunicados de las fuerzas armadas) estan so-
brerrepresentadas en los relatos policiales y en
las unidades informativas sobre la subversion.
De este modo, se debe subrayar que los datos
que provienen de usinas oficiales son los que le-
gitiman la informacién que se publica, a la vez
que refuerzan el encuadre con el que los medios
informaron sobre la violencia, el delito y los mé-
todos de represion y control social.

Segundo, el periodo que abarca desde 1976
y 1983 es cambiante respecto del encuadre y
los argumentos que esgrimid la prensa en torno
al delito y los métodos para acabarlo. En este
sentido, se remarca que el grado de vinculacion
con el clima politico del momento variara sensi-
blemente en cada caso analizado. Mientras que
en el parricidio se tejieron hipdtesis que tangen-
cialmente remitian a negocios armamentisticos
que Schoklender (padre) habia realizado duran-

te el periodo, rdpidamente la prensa encuadré
al hecho como un caso policial sin relacion di-
recta con el terrorismo de Estado. Esto se modi-
ficara en la cobertura del asesinato de Marcelo
Dupont (caso que explicaremos mas adelante),
a partir del cual la prensa comenzara a interpre-
tar en clave politica acontecimientos vinculados
a la dictadura e, inclusive, aplicara este marco a
casos de la agenda policial, sin vinculo aparente
con aquella.

6.1. La delincuencia subversiva (1976-
1978)

Durante el momento mas cruento (1976-1978),
Diario Popular publicaba noticias sobre la sub-
version en Informacidn Nacional, diferencidndo-
las de los delitos comunes. Apeld a una retérica
policial y utilizbé términos clave como “enfren-
tamientos”, para relatar lo que fue una politica
de exterminio planificada desde el Estado. Por
ejemplo: “Un comunicado oficial hizo saber que
en dos enfrentamientos registrados en Santa Fe
fueron abatidos 3 guerrilleros”3.

El diario daba indicios de que los hechos no eran
casos de delincuencia comun, sino que tenian
connotaciones politicas. Sin embargo, la visibili-
dad de los casos, junto con la utilizaciéon de una
retérica de tipo policial, permitian naturalizar el
plan represivo perpetrado desde el Estado.

En La Prensa esa jerarquizacion no era posible,
puesto que las notas sobre la subversion com-
partian la misma pagina que las noticias poli-
ciales, como hurtos reiterados en bodegas o la
muerte de operarios cuando estallé una caldera
o el nombramiento de los rectores que se harian
cargo de las universidades nacionales. De todos
modos, en ambos diarios la lucha contra la sub-
versién era retratada como un enfrentamiento
igualando el poder coercitivo de las fuerzas de
seguridad y las agrupaciones guerrilleras arma-
das. Por ejemplo: “tres extremistas abatidos (...)
el episodio ocurrid a partir de las 13.30 cuando
fuerzas policiales rodearon la finca ubicada en la
calle 30”4

En las series informativas sobre la lucha anti-
subversiva, incluidas en la agenda del delito
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subversivo, los diarios estudiados recurrian al
impersonal y a la voz pasiva borrando de este
modo al sujeto de la accién (persona, nimero,
modo o tiempo) y enfatizando la accién. Por
ejemplo: 10 extremistas abatidos® o Fueron
muertos 3 terroristas en un tiroteo al allanarse
una finca®. Tal como sostiene Van Dijk (1997: 63)
los actores con poder como las autoridades, en
este caso, las fuerzas de seguridad, tienden a
aparecer como primer sujeto cuando realizan
una accién neutral o positiva, mientras que se
los sitia en una construccién pasiva o implicita
como agentes de acciones negativas. También
era recurrente la utilizacion de la "cuantifica-
cién” -esto es, la explicitacion del nimero de
los que “son muertos”- en los modos de titular,
lo cual resaltaba la importancia de la exactitud
de los dichos. La combinacidn de aserciones y
de cuantificaciones en un discurso, donde ni
el enunciador ni el destinatario estan explicita-
mente marcados, designa un contrato donde un
enunciador objetivo e impersonal habla la ver-
dad (Verén, 1985). A su vez, la figura del subver-
sivo y del extremista, tal como lo habia plantea-
do el discurso militar en términos de enemigos
internos, logré imponer un relato respecto de
estos colectivos politicos como los adversarios
de lo nacional. Aun con lineas editoriales dife-
rentes, los dos medios coincidieron sobre lo que
se consideraba noticiable, como también en la
caracterizacion de los temas, personajes y tipos
de acontecimientos. Siguiendo a Entman (en
Koziner & Aruguete, 2016) el encuadre otorga-
do a los textos sobre la lucha antisubversiva se
identifica en palabras clave como “sediciosos”,
"delincuentes” versus “fuerzas de seguridad”,
“tiroteos” y “enfrentamientos”.

En lo que atafie a las fuentes de informacion,
se trataba de comunicados oficiales divulgados
por las fuerzas de seguridad. Se citaban en es-
tilo directo, con un grado preciso de identifica-
cién de la fuente: “por intermedio de la oficina
de prensa del comando general del Ejército (...)
se distribuyé la siguiente informacion”’.

La ponderacion que se realiza desde el discurso
de la prensa es positiva con las fuerzas policia-
les como con las militares, a quienes se presen-
tan como un sector homogéneo?®, aunque les

asignaban distintos dmbitos de actuacion. Los
sectores castrenses aparecian interpelados en el
rol de agentes al servicio de la restauracion del
orden social interno en la lucha contra la subver-
sién; las fuerzas policiales debian complementar
a las primeras y ademas actuar enérgicamente
en la prevencién y combate del delito comun.

6.2. El parricidio (1981)

El 1 de junio de 1981 aparecieron los cadaveres
del matrimonio Schoklender (Mauricio Schoklen-
der y Cristina Silva). Fueron hallados en Barrio
Norte, en la ciudad de Buenos Aires, en el badl de
su propio automovil. No pasé demasiado tiempo
en conocerse que quienes habian ejecutado a la
pareja fueron sus propios hijos: Mauricio y Pablo
Schoklender. Los moviles del crimen giraban en
torno a una macabra historia familiar: la madre
era borracha y mantenia una relaciéon incestuosa
con Pablo Guillermo, el hijo menor.

Respecto de los actores de la noticia, el matri-
monio era pasivo y el rol activo lo asumieron
los hijos y la policia que se dedicé a perseguir-
los y encarcelarlos. El caso fue clasificado por la
prensa como un crimen de tipo filicida que ge-
neraba estupor porque se trataba de asesinos
inhumanos, bestiales. El tropo de la animaliza-
cién fue de uso recurrente en Diario Popular.
Por ejemplo, mientras la policia los buscaba, el
diario sostenia que desplegaban el “operativo
policiaco militar para cazar a los hermanos””’.

La narraciéon de sucesos criminales muestra un
rasgo estilistico fundamental del género: sensa-
cionalismo, espectaculo sangriento y macabro.
Diario Popular, debido a los contenidos que
jerarquizaba en su agenda, exploté el costa-
do morboso del caso: “el ingeniero Mauricio
Schoklender conocia el hecho de que su mujer
mantenia relaciones sexuales con uno de sus
hijos, Pablo Guillermo, de veinte anos”'. La
Prensa recurria a un discurso informativo, con el
objetivo de generar un efecto de seriedad y ob-
jetividad: “detuvieron a los hermanos Schoklen-
der, presuntos asesinos de sus padres”".

Notamos la utilizacidon de una retérica de corte
autoritaria/represiva propia de las series infor-
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mativas de la época inscriptas en la agenda del
delito subversivo. Esto se debe a que, si bien los
parricidas no eran subversivos, si habian sido ca-
paces de asesinar sin piedad a quienes le dieron
la vida. Diario Popular retomaba una declara-
cién —publicada en el vespertino La Razén- del
doctor Osvaldo Loudet, psiquiatra con 20 ahos
al frente del Instituto de Criminologia de la Pe-
nitenciaria Nacional que, remarcaba Diario Po-
pular, “cuenta con las mejores y Unicas técnicas
para medir la magnitud de la peligrosidad de
los delincuentes”'?. La principal pregunta juridi-
ca radicaba, para el diario, en si realmente eran
conscientes de sus acciones, pues si estaban lo-
cos nadie los podia condenar, cuando la pena
que correspondia al parricidio era la reclusion
perpetua (Art. 80 del Cédigo Penal)®.

La Prensa también acudié a las explicaciones de
tipo psiquiatrico, que nutrié a las crénicas poli-
ciales. Sin embargo, en relacién con los asesina-
tos y el delito comdn, incluia acontecimientos
policiales por las presiones de las logicas del
mercado y otros medios de comunicacién (Mar-
tini & Luchessi, 2004). Es decir, cuando una serie
policial se instalaba en la oferta informativa del
resto de los competidores, La Prensa lo incluia
en su sumario. Aunque, el énfasis que le daba
a las noticias inscriptas en la agenda del delito
comun era escaso, y esto se verifica en el centi-
metraje de la superficie redaccional (una o dos
crénicas policiales en paginas pares que inclu-
yen de 8 a 10 unidades noticiosas).

6.3. El retorno del terror (1982)

El publicista Marcelo Dupont desaparecié el 30
de septiembre de 1982 y fue arrojado al vacio
desde un edificio en construccidon en la calle
Ocampo de la Capital Federal, el 7 de octubre.
La autopsia determiné que cay6 a la calle mori-
bundo, luego de haber sido torturado y some-
tido a vejamenes por sus captores. El cadaver
aparecid cubierto por un impermeable que en-
volvia la mayor parte de su rostro y yacia frente
a una obra en construccidon de cuatro plantas
en Palermo Chico. No se trataba de un mero
caso policial y asi lo entendieron los medios de
la época.

Dupont era hermano del ex-diplomatico Gre-
gorio Dupont quien, en septiembre de 1982,
habia prestado colaboracién a los hermanos de
Elena Holmberg, como testigo de la causa de
la muerte de la diplomatica ocurrida en diciem-
bre de 1978. La responsabilidad del asesinato
de Holmberg se le adjudicé al almirante Emilio
Massera, que manejaba los Grupos de Tarea
que cometieron la mayoria de los crimenes du-
rante ese periodo.

El asesinato de Dupont, fue inscripto por la
prensa en una serie que reactualizaba la cues-
tién subversiva, la cual se encontraba casi au-
sente de los sumarios periodisticos desde fines
de 1978. Lo novedoso era que los diarios cu-
brieron estos hechos desde un marco interpre-
tativo que, en un movimiento pendular, aban-
donaba la retdrica delictiva que habian usado
para informar sobre la lucha antisubversiva e
interpretaban a este tipo de asesinatos en clave
politica. A su vez, el enfoque otorgado a estos
casos, lo utilizarian también como marco inter-
pretativo para informar sobre asesinatos que no
tenian relaciéon aparente con el terrorismo de
Estado. Un ejemplo de ello es el “crimen de la
calle Viamonte"'.

Respecto del asesinato de Dupont, en una nota
titulada “El camino del terror”, el periodista de
La Prensa, JesUs lglesias Rouco, sostenia que
era probable que el asesinato de la joven pareja
formara parte de una campafa de desestabili-
zacion'. De acuerdo con sus argumentos, todo
indicaba que el asesinato de Dupont y las pre-
siones que se estaban ejerciendo sobre su fami-
lia constituian el primer paso hacia la creacion
de una nueva atmésfera de terror, que hiciera
imposible un entendimiento entre los distintos
sectores nacionales para realizar cambios pro-
fundos en el pais.

:Como es posible —se preguntaba Iglesias Rouco-
que en medio del escandalo del “affaire Dupont”,
mientras todo el pais fijaba su mirada en esa in-
fortunada familia, un grupo de desconocidos pu-
diera perseguir y hostigar a uno de sus miembros,
desde un coche, en pleno centro y con la mayor
impunidad? En palabras del periodista:
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Lo cierto es que desde hace ya méas de diez
anos al amparo de la lucha antisubversiva en
la Argentina se puso en funcionamiento un
sistema demoniaco mal llamado de represién
del terrorismo, por el cual se marginé a la ley
de la defensa del derecho y se creé un me-
canismo de complicidades y de silencio en el
que todo es posible. Hoy, simplemente, los
argentinos vivimos —y a veces morimos - ba-
jos los dictados de este sistema®.

De acuerdo con el periodista, hasta era pro-
bable que el asesinato de la joven pareja de la
calle Viamonte, ocurrido unos dias atras, for-
mara parte de una campafna de desestabiliza-
cién para impedir u obstaculizar el camino a la
democracia. “Eso es lo que ocurre (...) con el
nuevo aluvion de amenazas andénimas (...) que
desde hace algunas semanas llegan al periodis-
mo". Cabe anotar que, desde el comienzo del
caso, Diario Popular, especialista en temas po-
liciales, remarcaba que se trataria de “un ajuste
de cuentas por trafico de drogas”.

A diferencia de lo ocurrido durante 1976-1978,
momento en el que la lucha antisubversiva era
narrada en clave policial, los casos como el de
Dupont y los crimenes comunes, como el de la
pareja de la calle Viamonte, adquirian connota-
ciones politicas.

7. Conclusiones

El discurso de la prensa durante 1976-1983 es
cambiante respecto de la violencia y el orden.
Esto se debe a que, mas alla de la linea editorial
de cada medio, hay una distincidn clara entre
una primera etapa de persecucién y censura
(que coincide con la lucha antisubversiva) y un
segundo momento de quiebre del discurso mo-
nolitico dictatorial que se acentta después de
la derrota de Malvinas, anunciando la apertura
democratica (Varela, 2001).

En este sentido, la utilizacion de una retérica
policial para informar sobre la lucha subversiva,
reduciéndola a una cuestiéon de seguridad, se
explica a partir de los criterios de noticiabilidad

que se elaboraron en consonancia con los cano-
nes discursivos de un gobierno dictatorial que,
a su vez, desplegd mecanismos de censura que
funcionaron de manera restrictiva para la pro-
duccién de mensajes.

Ahora bien, en paralelo a ese encuadre se con-
figurd una narrativa mediatica de corte autorita-
rio/represivo que sirvid, ademas, para justificar
el pedido de penas maximas para asesinos que,
si bien no eran equiparables a los subversivos,
implicaban un grado superlativo de amenaza
para la sociedad.

Luego de 1982, momento en el cual el discur-
so monolitico dictatorial se debilitd, los medios
“descubrieron” las atrocidades cometidas por
el gobierno de facto y comenzaron a informar
sobre el accionar de grupos paramilitares des-
controlados que seguian operando, adn cuan-
do la subversion habia sido. En relacidn a esto
ultimo, lo que si resulta llamativo es que, aun
cuando se modificé el encuadre otorgado a los
asesinatos relacionados con el terrorismo de
Estado, los modos argumentativos favorables a
los métodos represivos se mantuvieron vigentes
(incluso en democracia) no solo para justificar
la lucha contra la subversidn sino también para
erradicar otro tipo de delitos. De hecho, per-
viven, aunque con variaciones, en las crdnicas
policiales actuales sobre la inseguridad.

En consecuencia, y teniendo en cuenta que
cada momento histérico tiene sus propios deli-
tos (Ludmer, 1999), queda pendiente para estu-
dios posteriores el anélisis de los nlcleos argu-
mentativos desarrollados por la prensa en torno
al crimen a partir de 1983. El fin sera vislumbrar
las continuidades y mutaciones, respecto de la
etapa dictatorial, que se despliegan en las cré-
nicas rojas a partir del retorno a la democracia,
periodo que concluirad con la desaparicion de la
cobertura amarilla del crimen y daréa lugar a la
aparicion de la retdrica de la inseguridad, vincu-
lada a la cuestién social.

Finalmente, los estudios académicos que ana-
lizan las légicas (fragmentarias y tendientes a
descontextualizar) desde las cuales los medios
de comunicacidén construyen lo real, deben
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contribuir con propuestas para un ejercicio res-
ponsable y de calidad del periodismo. Y esto,
en funcién de los hallazgos de la investigacion,
implica: (a) desnaturalizar y problematizar los
marcos interpretativos de corte autoritario y
represivo, como los aqui descriptos, desde los
cuales los medios de comunicacién represen-
tan y traducen a la alteridad como un otro pe-
ligroso y maléfico al que hay que exterminar;
(b) responder a las expectativas y necesidades
de informacién de la sociedad como también a
las l6gicas del mercado con arreglo a la ética, a
partir del compromiso, la investigacién, la fiabi-
lidad de las fuentes, la construccion de historias
veraces pero atractivas “como lectura y nece-
saria[s] como periodismo” (Jiménez & Angulo,
2017: 300).

Notas

1. La “particularidad” del periodo reside, siguiendo
la definicién esbozada por Bobbio et al. (2005) sobre
el concepto de dictadura, en: la suspension de las
garantias constitucionales y la instauraciéon de facto
que establece la ley marcial y el estado de sitio como
fundamentos del orden social.

2. Los autores sefalan que la aplicacién de estas poli-
ticas tuvo diferentes grados de implementacién. “De
la dureza del primer momento se pasé a distintas ins-
tancias de negociaciéon” (Postolski & Marino, 2006:
6). De este modo, el "“Servicio Gratuito de Lectura
Previa” dejé de funcionar al mes.

3. 10 extremistas abatidos (1976, noviembre 12). Dia-
rio Popular, p. 2.

4.Fueron muertos 3 terroristas en un tiroteo al alla-
narse una finca (1976, junio 22). La Prensa, p. 7.
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Resumen

La diversidad cultural resulta imprescindible a la
hora de poder representar la multiplicidad de
formas mediante las cuales se expresan los dife-
rentes grupos de una sociedad. El presente tra-
bajo aborda un andlisis cuantitativo de la musica
programada en las seis radioemisoras mas es-
cuchadas del Area Metropolitana de Buenos Ai-
res, Argentina, entre los afios 2011 y 2017. Los
pardmetros escogidos para mensurar el nivel de
diversidad musical existente en la programacién
de dichas radios son la cantidad de canciones
emitidas, la cantidad de titulos de canciones,
nimero de artistas y el origen de los mismos.
Por medio de esta Gltima variable, se demuestra
si se cumple o no con la regulacién de servicios
de comunicacién audiovisual en la Argentina, la
cual fija una cuota de musica nacional y musica
nacional independiente. Por Ultimo, se exhibe
el grado de concentraciéon de productores fo-
nograficos de las canciones y artistas emitidos.

Palabras clave
Radio; cultura; diversidad; musica nacional; mu-
sica independiente

Abstract

Cultural diversity is essential when it comes to
represent the multiplicity of ways in which diffe-
rent groups of a society are expressed. The pre-
sent work deals with a quantitative analysis of
the music programmed in the six radio stations
most listened in the Metropolitan Area of Bue-
nos Aires, Argentina, between 2011 and 2017.
The parameters chosen to measure the level of
musical diversity existing in the programming of
those radios are the quantity of songs emitted,
the amount of titles of songs, number of artists
and the origin of the same ones. By means of
this last variable, it is tried to demonstrate the
level of compliance with the last regulatory pro-
cess of audiovisual communication services in
Argentina, which fixes a national music and in-
die national music share. Finally, the degree of
concentration of phonographic producers of the
songs and artists cast is shown.
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Radio; cultural diversity; musical diversity; natio-
nal music; indie music
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Andlisis cuantitativo de las emisoras FM mas escuchadas en Buenos Aires (2011-2017)

1. Introduccion

La industria argentina de los medios de comu-
nicacion y el entretenimiento estd dominada
por actores comerciales. En muchos sectores se
registran altos niveles de concentracién tanto
de audiencias como de propiedad y de ingre-
sos publicitarios (Becerra & Mastrini, 2017: 192).
Una de las consecuencias ineludibles de estas
caracteristicas estructurales de las industrias cul-
turales argentinas es la falta de diversidad en los
contenidos.

En la radio de Buenos Aires, la concentracion de
audiencia entre las cuatro emisoras mas escu-
chadas en 2015 fue del 62%. Esto ubica a este
mercado por debajo de la concentracién de Co-
lombia (65%) y Chile (77%) pero por encima de
México (45%) y Brasil (23%) (Becerra & Mastrini,
2017: 202).

Este articulo se pregunta por el nivel de diver-
sidad musical en la programacién de las radios
FM mas escuchadas en el Area Metropolitana
de Buenos Aires (AMBA). Es decir, trabaja sobre
un sector preciso de las industrias culturales (la
radio) para analizar la diversidad de un tipo de
contenido (la musica).

El primer problema que presenta el estudio de
la diversidad en las industrias culturales es la de-
finicién de lo que se entiende por diversidad y
de las variables a través de las cudles se analiza
cuando un sistema es diverso y cuando no. Este
tipo de analisis reviste de especial importancia en
un contexto de concentracion de la propiedad y
mercantilizacion de la comunicacion y la cultura.
Este problema requiere de una atencién espe-
cial en América Latina, donde la proteccién de la
produccion local y la promocién de la diversidad
cultural necesitan de politicas publicas activas.

En este trabajo se toma la definicidn de diversi-
dad cultural acunada por la UNESCO. La Con-
vencion sobre la Proteccion y la Promocién de
la Diversidad de las Expresiones Culturales de
la UNESCO (2005) indica que el término “se re-
fiere a la multiplicidad de formas en que se ex-
presan las culturas de los grupos y sociedades
(...) la diversidad cultural se manifiesta (...) a

través de distintos modos de creacidn artistica,
produccién, difusion, distribucién, y disfrute de
las expresiones culturales”. A su vez, la Decla-
raciéon Universal sobre la Diversidad Cultural
de la UNESCO (2001) expone en su articulo 2°
que “la posibilidad, para todas las culturas, de
estar presentes en los medios de expresion y
de difusién, son los garantes de la diversidad
cultural”.

Otra definicion, que habilita una matriz de es-
tudio, de diversidad cultural ligada a la produc-
cién audiovisual establece tres factores nece-
sarios: (1) la presencia de diferentes tipos de
productores/propietarios y su cantidad; (2) la
variedad, el balance y la disparidad entre los
contenidos; (3) y el equilibrio en el consumo asi
como la posibilidad de creaciéon y modificacion
de los contenidos (Gallego, 2016: 144).

La posibilidad de expresidon y de exhibicion de
todas las expresiones culturales en los medios
de comunicaciéon se ve condicionada por la |6-
gica de gestion de las empresas de medios. La
persecucién de rentabilidad tiene sus efectos en
la diversidad de la programacién musical de las
mismas. La concentracidn de la propiedad y la
competencia hacen que los sectores mas renta-
bles de las demandas sean los que cuenten con
mayor oferta. La desproteccién de las minorias
y la preocupacién por la homogeneizacién de
los consumos en pos de las economias de es-
cala necesarias para la generacién de ganancias
producen programaciones musicales estanda-
rizadas y concentradas en selectos grupos de
productores y estilos. Este trabajo tiene como
objetivo analizar la variedad musical de los con-
tenidos (programaciones) mas consumidos por
las audiencias.

2. Marco Teérico

2.1. La economia de la radio musical

Una de las caracteristicas principales de los pro-
ductos de las industrias culturales es la aleato-
riedad de la demanda por ser considerados bie-
nes de experiencia. Por tal motivo, las empresas
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encargadas de llevar al mercado sus productos
desconocen cuél sera la respuesta de las audien-
cias. Ademaés, estas industrias tienden a alcanzar
su maxima rentabilidad econémica cuando con-
siguen grandes porciones de la demanda. Por
ultimo, la demanda carece de la talla adecuada
para volver econdmicamente rentable a todas
las empresas productoras (Arrese, 2004; Zallo,
1992; Albornoz, 2005).

Con el surgimiento de la frecuencia modulada,
las radios musicales emergieron como el prin-
cipal modo de especializacién de las emisoras.
A partir de los anos 80, el dial de FM se poblé
con estaciones que activaron la segmentacion
de publicos a través de la especializacion en dis-
tintos géneros musicales para diferenciarse de
sus competidoras.

Moreno (1999:93) define a la radio musical como
aquella que aprovecha la dimensién emocional
de la musica para establecer una comunicacion
emotiva con su audiencia, con una condicién de
escucha que prescinde de la atencién para el se-
guimiento del contenido.

Las radios comerciales buscan el equilibrio en-
tre la diferenciacion y la busqueda de audien-
cias masivas. Pedrero (2000) distingue dos tipos
de emisoras musicales: aquellas que funcionan
como un vehiculo expositor del producto y aque-
llas que toman a la musica como un producto
cultural. En el primer tipo de radio confluyen los
intereses del emisor con el de los productores,
ya que ambos buscan al publico masivo. En el
segundo tipo “los criterios utilizados para con-
feccionar la seleccién musical de la emisora se
basan en razones de calidad artistica, segun la
opinidn de una serie de especialistas que acttan
de modo independiente y autonomo” (127).

El espacio de la programacion es finito y por esta
razon los procesos de seleccion y rotacion mu-
sical son claves al momento del armado artisti-
co de la emisora. Para lograr rentabilidad optan
entre dos estrategias: segmentar musicalmente
en un nicho comercialmente viable o apuntar al
méaximo publico posible con musica mainstream.
Utilizan tres criterios de seleccion basicos: la po-
pularidad del artista o canciéon medida en ventas;

los pedidos de las audiencias; y el criterio artisti-
co de la emisora (Pedrero, 2000: 162).

La radio surge asi como el principal aliado de
la industria musical para promocionar sus pro-
ductos. Sanchez Olmos (2009: 32) explica que
la musica cuenta con una faceta de “musici-
dad” que la transforma en su propia promocién.
Cuando suena en una radio, en un programa de
tele o en una pelicula, ademas de ser un produc-
to cultural es su propia pieza publicitaria.

La segmentacién musical de los publicos que
realizan las emisoras FM se convierte en la ven-
tana mas efectiva del marketing musical ya que
ofrece, en muchos casos, una audiencia compa-
tible con el publico objetivo del productor mu-
sical. Audiencias localizadas geogréficamente,
relacionadas por un gusto musical, en estado de
consumo abierto a la recomendacién (Kischin-
hevsky, 2011: 251). La estandarizacidén, homo-
geneizacion, repeticién de férmulas exitosas y
centralizacion de la programaciéon musical son
estrategias que derivan de esta busqueda de
especializacion (Ahlkvist & Fisher, 2000: 306).

Esta segmentacién de la oferta y las audiencias
deriva en distintos formatos musicales. More-
no (2005: 80) enumera, en base a su analisis de
mercados radiofénicos de distintos lugares del
mundo, trece formatos de especializacién mu-
sical: Contemporary Hit Radio, Adult Contem-
porary, Urban Contemporary, Rock, Alternative,
New AC, Oldies, Easy Listening, Nostalgia, Clas-
sical, Romantica, Tradicional y Lengua Propia.

La evolucién tecnoldgica, en especial en el mer-
cado de distribucidon musical, produjo cambios en
las emisoras musicales que, como cuentan Marti-
nez y Muller (2017: 88), han sumado contenidos
hablados a su parrilla de programacioén. Esta es-
trategia surge de la necesidad de diferenciarse
de las plataformas de streaming musical que pro-
graman emisoras online o playlists de acuerdo al
segmento o gusto del usuario. Pedrero, Sanchez
y Pérez (2015), con el mismo diagndstico, pro-
ponen mejoras en los estudios de audiencia de
estas emisoras para obtener perfiles mas deta-
llados, desarrollo de herramientas interactivas
para la generacion y distribuciéon de los conte-
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nidos, generacion de alternativas digitales a la
oferta programada y, entre otras, revisién de los
modelos organizativos de produccidn asi como
también de los perfiles profesionales necesarios
para los desarrollos necesarios.

2.2. El mercado radiofénico argentino y
su regulacion

En Argentina, la radio cuenta con una amplia
capilaridad territorial en la produccién de con-
tenidos y un acceso a los soportes necesarios
para su consumo que en 2015 alcanzaba al 75%
de los hogares segun el Instituto Nacional de
Estadisticas y Censos de la Republica Argentina
(INDEC). En la encuesta de consumos cultura-
les realizada por el INDEC en el afno 2013, se
encontrd que la escucha diaria promedio es de
3,5 horas, mientras que el 55% de la audiencia
escoge emisoras de la frecuencia modulada, el
11% de AM y el 17% escucha ambas. Ademas,
el 75% de los oyentes contestd que los progra-
mas musicales forman parte de sus contenidos
favoritos al momento de escuchar radio.

Segun Kantar Ibope (2017), encargada de me-
dir audiencia radiofénica en el pais, los oyentes
de radio eligen el medio porque quieren infor-
marse (47%), porque les hace compania (45%)
y porque los entretiene (45%). Ademas, entre
los contenidos mas valorados se encuentra la
musica. Dentro de esta preferencia, los tipos de
programacion favoritos de las audiencias son:
musica de moda en espanol (52%), musica de
moda en inglés (41%), rock en espanol (32%),
musica tropical (28%), melddicos (27%), rock en
inglés (24%), folklore (10%) y tango (5%).

El mercado radiofénico de Buenos Aires se en-
cuentra dividido en tres principales grupos me-
diaticos: Grupo Clarin, Grupo Prisa-Albavision y
Grupo Indalo. El primero cuenta con la emisora
de AM mas escuchada (Mitre) y la segunda FM
(La 100). La asociaciéon comercial entre el grupo
espanol y el mexicano, Prisa-Albavision, con-
centra seis licencias: una en AM (Continental) y
cinco en FM (Aspen, Los 40, RQP, Mucha Radio
y Arpeggio). El Grupo Indalo, por ultimo, con-
centra a otras seis emisoras: una en AM (Radio
Diez) y otras cinco en FM (Pop, Mega, Vale, One

y Vorterix). Ademas, se encuentran otras empre-
sas como Radiodifusora Metro (duena de las FM
Metro y Blue) y Disney, que gestiona artistica-
mente la FM homénima y FM ESPN.

3. Metodologia

El presente articulo trabaja sobre el tema de
la diversidad cultural entendida como la ne-
cesidad de oferta y consumo de expresiones
plurales, de diferentes origenes, productores,
géneros y estilos. El problema que se propone
estudiar es el de la diversidad musical en radios
comerciales. Para esto se plantea el siguiente
interrogante: ;Como es la musica que progra-
man las emisoras comerciales mas escuchadas
dentro del Area Metropolitana de Buenos Ai-
res, Argentina, segun su diversidad interna y
externa en relacién a los artistas, las canciones,
los origenes y las empresas productoras mas
rotadas?

El disparador que llevé al disefno y la realizacion
de este trabajo es que estas radios generan pro-
gramaciones musicales homogéneas en su inte-
rior (es decir, analizadas cada una individualmen-
te) y generan un mercado de circulaciéon musical
mainstream (ya que son las mas escuchadas) que
también muestra poca diversidad y semejanza
por reiteracion de temas, artistas y sellos produc-
tores entre si. La diversidad de estas radios se
analiza en cuatro aspectos y variables.

En primer lugar se detalla la cantidad de can-
ciones que cada emisora programa y el nivel de
repeticion de las mismas. En segundo plano se
estudia la cantidad de artistas distintos progra-
mados y la cantidad de veces que es emitido
cada uno durante el periodo analizado. Luego
se analizan tanto la pertenencia a sellos disco-
graficos como el origen geogréfico de la mdsica
(anglo, latina o nacional).

Esto se sostiene en cuatro factores o variables
que cuentan con sendas hipdtesis secundarias
a comprobar: la repeticién de fonogramas o te-
mas, la repeticion de artistas, la poca relevancia
de la musica nacional en las programaciones vy,
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por ultimo, en la fuerte concentracién de estas
listas en la produccién de los principales sellos
discogréaficos multinacionales.

Para el trabajo de recoleccién de la informacion
se trabajé con la plataforma de auditoria de me-
dios VERICAST —perteneciente a la empresa Bar-
celona Music & Audio Technologies (BMAT). La
plataforma VERICAST organiza sus metadatos a
partir de distintas categorias: canal (medio de
comunicacion), artista, ranking, lista de cancio-
nes, canales por catdlogo (mercado de donde
proviene la musica dividido en: Nacional, Latino,
Anglo), y compaiiia (sello discogréafico). Es perti-
nente aclarar que existe un margen de error que
oscila entre mas o menos el 3% y 5% para todos
los casos. Todos los datos fueron recogidos en-
tre el 11 y el 22 de diciembre de 2017, a través
de los filtros que tiene disponible la plataforma
y que se explicitaron anteriormente (canal, artis-
ta, ranking, periodo temporal, catdlogo, etcéte-
ra). Alli se obtuvieron los listados de todos los
meses de octubre de todos los afios selecciona-
dos para cada una de las emisoras.

En este trabajo se propone analizar a las seis ra-
dios FM privadas con mayor rating del Area Me-
tropolitana de Buenos Aires (36% de la poblacion
argentina). Este trabajo focaliza el estudio de la
musicalizacion de las emisoras tematicas mas es-
cuchadas en Buenos Aires. De esta forma, el cor-
pus a analizar estd compuesto por la programa-
cidn de las seis emisoras mas escuchadas: Pop,
La 100, Disney, Mega, Metro y Los 40 Principales.
Se excluye del andlisis a Aspen, ya que no se con-
siguieron los datos de programacién musical. Por
lo cual, las radios estudiadas son seis.

Cada una de estas emisoras de FM tiene una
especializaciéon musical. De acuerdo a las clasi-
ficacién de Moreno (2005) el objeto de estudio
se compone de tres emisoras Contemporary Hit
Radio (La 100, Disney y Los 40), dos Adult Con-
temporary (Pop, con mayor influencia de musica
hispana, y Metro, con mayor influencia de musica
pop y tecno) y una Album Oriented Rock (Mega).

Como parte del andlisis de las caracteristicas
del mercado radiofénico argentino, es necesa-
rio mencionar la sancién de cuotas de progra-

macién musical para emisoras establecida por la
Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual
(Ley de SCA) sancionada en el afio 2009. Esta
ley establece en su articulo 65 que el 30% de la
musica emitida deberd ser de origen nacional -
sean autores o intérpretes-. Ademas, determina
que la mitad de esa cuota debera corresponder
a musica producida de forma independiente.

Mas alld de la sancidn de la ley en el afio 2009,
no fue sino hasta el aflo 2014 que la autoridad
de aplicacién, la Autoridad Federal de Servicios
de Comunicacién Audiovisual (en adelante AFS-
CA) establecié los mecanismos de auditoria,
control y sancién de las mencionadas cuotas.

El periodo elegido para el estudio se situa entre
los afios 2011y 2017 por ser el plazo dentro del
cual se cuenta con informacién fiable y concre-
ta. Se tomdé como muestra la tanda musical de
todos los meses de octubre de cada afo para
todas las emisoras analizadas. Para analizar la di-
versidad de la programacién musical de las emi-
soras seleccionadas se toman como variables la
concentracion de pasadas los diez titulos mas
programados, la concentracidén de pasadas de
los diez artistas mas programados, los porcen-
tajes de musica nacional, latina y anglo asi como
también la participacidon de los sellos discogra-
ficos. Como “cancién emitida” se considera en
esta investigacion a toda pieza musical que haya
sido reproducida durante 60 segundos o mas:
con este filtro se busca diferenciar la progra-
macién musical, propiamente dicha, de lo que
pueden ser tandas publicitarias, jingles, cortinas
musicales en segundo plano, etcétera.

La mediciéon de la “concentracién de pasadas”
entre los diez artistas mas programados tuvo
como datos de célculo la cantidad total de can-
ciones programadas y la cantidad de artistas.
Luego se extrajo la cantidad de canciones (como
pasadas) programadas para cada uno y la repre-
sentacion de los diez més rotados en la muestra
total. Para la musica nacional, latina o anglo se
toma en cuenta los primeros dos digitos de su
codigo ISRC, cédigo internacional autorizado por
la International Federation of the Phonographic
Industry (IFPI), que indica el origen de la cancién.
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Para el anélisis de la participacion de los sellos
productores o discograficos en la tanda de mu-
sicalizacion se toma en cuenta que en el cédigo
ISRC, los caracteres 3-4-5, corresponden a la
identificacion del productor fonografico regis-
trado para cada pieza. Asi, se realiza un andlisis
que tiene en cuenta la metodologia para me-
dir la concentracién en la propiedad de medios
denominada Four firm concentration ratio. Mas
conocido como CR4, este indice mide el por-
centaje de concentracion de los cuatro princi-
pales actores de un sistema o mercado (Bece-
rra & Mastrini, 2017). Para este trabajo se tiene
en cuenta la participacién de los cuatro sellos
discogréficos mas programados en las tandas
musicales. Del mismo modo, para medir la con-
centracion en la cantidad de artistas y canciones
pasadas el indice se utilizard en base a los diez
items méas usados (CR10). Para el célculo de este
indicador se sumaron los porcentajes de partici-
pacion de los cuatro o diez actores mas relevan-
tes y se establecieron pardmetros para indicar el
nivel o la relevancia de los mismos.

A partir de la recoleccion de los datos necesarios
para este trabajo se procedié a la confeccién de las
bases de datos y los gréficos que posibilitaron lectu-
ras y conclusiones que se vuelcan a continuacion. El
tamanio final y total de la muestra, el universo anali-
zado, es de 307.113 canciones emitidas en las seis
estaciones de radio en los periodos establecidos.

4. Diversidad de programaciéon mu-
sical

Lo primero que se hizo fue conocer cuantas can-
ciones (pasadas) y cuantos titulos (fonogramas)
fueron programados por cada emisora (ver Grafico
1). Asi, se llegd a la conclusion que, en promedio,
Radio Disney fue la emisora que mas canciones
programd, seguida por Los 40, Mega, La 100, Pop
y, por ultimo, Metro. La diferencia en la cantidad
de musica emitida hace a los diferentes formatos
de programacion. Con estos datos se encuentra
que Disney, la que mas musica programa, emite
casi 14 temas musicales por hora. Los 40 lo hace
con 12, mientras Mega con 11. En una linea inter-
media se ubican La 100 (9) y Pop (8) mientras muy
lejos de esos registros se encuentra Metro (4,5).

Ademas, se observd que las emisoras que mas
variedad de titulos programaron fueron Pop,
Disney, La 100, Mega, Metro y, la que menos,
Los 40. Sin embargo, al analizar la relacién entre
el total de canciones y de fonogramas progra-
mados se encuentran otras posibles caracteri-
zaciones (y mas justas). La emisora que mayor
variedad demuestra es Metro ya que los fono-
gramas se repiten, en promedio, sélo 2,6 veces
por mes. Le siguen Pop (3,4), La 100 (4,1), Dis-
ney (6), Mega (6,4) y Los 40 (9,3).

Grafico 1: promedio de canciones, fonogramas y artistas emitidos.
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La cantidad de artistas diferentes programa-
dos también es una de las variables tenidas en
cuenta para analizar la diversidad de las pro-
gramaciones musicales. A partir de los datos
obtenidos se encuentra que Pop es la emisora
que mayor cantidad de artistas diferentes pro-
gramd en promedio por amplio margen (731). A
continuacion, en materia de promedio cantidad
de artistas programados por periodo, siguen
Disney (643), La 100 (646), Metro (636) y Los 40
(471). El dltimo puesto del ranking, y también
por amplio margen, es para Mega (202).

Como sucede con los fonogramas, la relacién
entre artistas y cantidad de canciones progra-
madas muestra mejor la variedad de artistas
programados. Asi, vuelve a aparecer Metro
como la emisora en la que menos veces suena
un artista en promedio (5,1 veces en el mes). A
esta le siguen Pop (8 veces), La 100 (10,8), Dis-
ney (16), Los 40 (19,3) y, muy lejos, Mega (40,9).

Estos anélisis preliminares muestran que las emi-
soras que mas musica programan (Disney, Los 40

Grafico 2: Concentracién de los 10 titulos més rotados.
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Grafico 3: Concentracion de los 10 artistas més emitidos.
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Luego, en orden descendente, se ubican La
100, Mega, Pop y Metro. Para la primera, uno
de estos temas sond cada 66 minutos, para la
segunda esto sucedié cada 72 minutos, para la
tercera cada 120 minutos mientras que para la
cuarta cada 180 minutos. Esto marca que todas
las emisoras cuentan con grados de rotacion al-
tos pero los registros mas elevados se encuen-
tran, como se dijo en el parrafo anterior, en los
formatos Top 40.

4.2. Repeticion de artistas

Otra de las variables tomadas para este trabajo
fue, al igual que con los titulos o fonogramas, la
medicidén de la concentracion de pasadas en el
segmento de los diez artistas mas programados
por cada emisora en el periodo indicado (ver
Gréfico 3).

Al momento de analizar la cantidad de pasadas
(canciones programadas) concentradas por los
diez artistas que mas suenan en las radios, se
encuentra que, en concordancia con lo descrip-
to en el parrafo anterior, Mega es la que —en
promedio- mas cantidad concentra: el 24,4%.
Luego la siguen las dos emisoras con formato:
Disney (19,1%) y Los 40 (16,5%), seguidas muy
de cerca por La 100 (16%) y mas lejos por Metro
(12,6%) y Pop (12,4%).

Si se sigue la logica de anélisis que se sostuvo
con los fonogramas mas rotados, el anélisis de
la programacién por hora de estos artistas com-
plementa la lectura. Asi, en Mega, alguno de es-
tos diez artistas sond, en promedio, cada 20 mi-
nutos, mientras que en Disney cada 24 minutos
y en Los 40 cada 30. En las emisoras con menor
repeticion se encuentran La 100 (una vez cada
42 minutos), Pop (una vez por hora) y Metro
(dos horas). De nuevo, los indices de repeticion
de estos artistas son mas elevados en los forma-
tos Top 40 con una distincidn: la radio especiali-
zada en un género (rock) y con segmentacion de
origen (argentino) las supera.

Para completar el analisis se realizé un cruce de
tablas: se tomaron todas las tablas de todas los
periodos de todas las radios para captar repeti-
ciones de artistas (ver Grafico 4).

En esta busqueda se pudo encontrar que exis-
ten coincidencias entre los artistas mas pro-
gramados. De hecho, hay un artista —Andrés
Calamaro- que aparece 16 veces en los lista-
dos analizados y en cuatro radios diferentes. El
cuadro precedente muestra a los 15 artistas que
mas veces se repiten en estos listados. Alli se
encuentra que siete son argentinos, tres hacen
musica en espanol (entre latinoamericanos e
ibéricos) y cinco hacen mdusica en inglés.
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Grafico 4: Repeticion de artistas en el Top 10 de todas las radios en todos los periodos.
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Por otro lado, contrario a lo que podria esperarse
del andlisis de concentracion de pasadas en fo-
nogramas y en artistas, las radios de formato Top
40 (Disney y Los 40) son las que menos repeticio-
nes de artistas muestran. Pop, La 100 y Mega son
emisoras donde se encontré un nimero mayor
de repeticiones con artistas que aparecieron en
seis de los siete periodos analizados.

La reiteracion de artistas entre las listas de los mas
rotados por cada una de las emisoras muestra que

lo que podria ser una falta de diversidad interna
(en la programacién musical de una emisora) para
lograr una segmentacion diferencial y competitiva
en el mercado de audiencias no redunda en una
diversidad externa, es decir, del sistema. Si tres de
las seis radios programaron entre los mas rotados
a los mismos artistas, resulta dificil establecer un
nivel alto de diversidad en el mercado de la oferta
de contenidos. La emisora que menos reiteracio-
nes de artistas muestra con el resto de sus compe-
tidoras, o de las aqui estudiadas, es Metro. Luego,
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existen distintas combinaciones y afio a afo se
encontraron artistas programados en dos o mas
emisoras con altos grados de repeticion.

Esta observacion se refuerza con los datos de
audiencia. Al analizarlos encontramos que bue-
na parte de esta oferta da respuesta a la misma
porcién de la demanda. Pop (69%), La 100 (56%),
Metro (76%) y Mega (59%) tienen mayoria de au-
diencia adulta (entre 25 y 49 anos). Pop (67%),
Metro (74%) y Mega (62%) tienen una audien-
cia mayoritariamente masculina. Mientras, en la
audiencia de La 100 (58%), Disney (70%) y Los
40 (51%) las mujeres son mas. Estas Gltimas dos
tienen un publico mas juvenil por el que compi-
ten, con el 44% y el 53%, respectivamente, de la
audiencia entre los 12 y los 24 afos. La composi-
cién socioecondmica varia poco. Una descripcion
general muestra entre el 43 y 48% de la audien-
cia con nivel socioeconémico bajo, entre un 30
y 35% de nivel medio, y entre 15y 20% de nivel
alto. Se encuentran dos casos destacados, el de
Pop con el 51% de la audiencia de nivel bajo y el
de Metro con el 33% de nivel alto.

4.3. Musica nacional y extranjera
En este apartado, ademas de analizar los por-

centajes de musica nacional, latina y anglosajo-
na que programan cada una de las emisoras, se

busca medir el grado de cumplimiento de las
cuotas establecidas por la Ley de Servicios de
Comunicacién Audiovisual para la musica argen-
tina (ver Gréfico 5). Se puede concluir que a lo
largo de los siete periodos seleccionados hay
cuatro emisoras que no presentan cambios sig-
nificativos en sus grillas musicales de catédlogo
nacional.

Mega presenta un porcentaje muy alto de musi-
ca nacional en todos los periodos; Metro nunca
llega a cumplir la cuota con porcentajes muy por
debajo de lo establecido; La 100 muestra una
cuota cercana al 30% en todas las muestras; y
Los 40 Principales oscila entre el 14,1% (2016) y
el 20,2% (2014), con un promedio apenas mayor
a la mitad de la cuota de musica nacional con la
excepcion del afio 2017 cuando se acerca a su
cumplimiento.

Las dos que maés variaron dentro del plazo analiza-
do son Pop y Disney. Ambas aumentaron la pro-
gramacion de mdsica nacional hasta cumplirla en
2015y en 2014 respectivamente. A partir de esas
fechas, la primera siguié la tendencia ascendente
mientras que la segunda muestra decrecimiento.

Si se analiza la evolucidon de los contenidos en
relacion al cumplimiento de la norma, desde

Grafico 5: Porcentaje de musica nacional emitida por radio y por periodo.
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Grafico 6: Porcentaje de musica anglo por radio y por periodo.
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2011 hasta 2017, se puede determinar que hay
dos periodos caracterizables. El primero, 2011-
2013, donde se observa que hubo dos radios
que alcanzaron la cuota de musica nacional:
Mega y La 100. El segundo, 2014-2017, mues-
tra tres emisoras que se acercan al cumplimien-
to contemplando el margen de error (La 100,
Disney y Los 40) con crecimiento sostenido de la
cuota y otras dos que lo cumplen (Pop y Mega).

Si se tiene en cuenta que una de las caracteristi-
cas de la diversidad es el balance entro los tipos
de musica, el andlisis de las cuotas de musica
anglo y latina muestra cémo la segmentacién y
estandarizacion de las programaciones atentan
contra este balance. La observacién de estos
datos permite, entonces, caracterizar la diversi-
dad musical segun el origen de las canciones.

Mega es de las emisoras menos diversas ya que,
por su segmentaciéon musical, concentra un muy
alto porcentaje de musica nacional. La presen-
cia de musica anglo es practicamente nula (ver
Gréfico 6). Hay tres emisoras donde predomina
la musica anglo: Metro, Pop y Los 40. En la pri-
mera ocupa mas del 95% de la programacion.
En Pop, la musica anglo promedia el 65% con
minima influencia de lo latino. Los 40 muestra
que algo menos de dos tercios de su programa-

cién musical es de origen anglo mientras que el
tercio restante se dividié entre nacional y latino
con diferentes porciones segln el periodo.

Por Gltimo, La 100 y Disney son las radios que
presentan los niveles relativamente mas balan-
ceados entre los tres catalogos. En la primera,
predomina de forma constante la musica anglo,
siempre por encima del 42%, seguida por la mu-
sica nacional, en el umbral de lo establecido por
la norma, mientras que lo latino acumula una
cuota promedio del 20%. En el caso de Disney
puede notarse que la musica latina concentraba
un promedio del 50% de la programacién segui-
da por la de origen anglo, con algo méas del 30%
hasta 2014 (ver Grafico 7). A partir de entonces
el aumento de la cuota nacional le quité predo-
minancia a la cuota latina en 2015 y a la mdsica
anglo en 2016 y 2017, retomando en estos pe-
riodos los porcentajes iniciales de incidencia de
musica latina debido al boom de varios hits de
reggaetodn latinos durante los Ultimos dos afos,
sin afectar a la cuota de musica nacional.

Estos datos permiten observar que si bien existen
desbalances internos entre los tres tipos de origen
de la musica rotada, un anélisis global de los ca-
sos muestra una variedad de combinaciones entre
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Grafico 7: Porcentaje de musica latina por radio y por periodo.
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estas variables que hacen a un sistema diverso. Al
menos en el origen geografico de la musica.

4.4. Concentraciéon en la produccion de
grandes sellos

En el gréfico siguiente puede apreciarse que la
concentracién de la musica emitida en conjun-
to por las cuatro productoras discograficas mas
rotadas de cada emisora es muy alta en todos
los periodos. Segun cada estacién, entre el 72%
y el 93% de los fonogramas que suenan al aire
pertenecen a producciones de las cuatro com-
pafias discogréficas que predominan en cada
una de ellas. En todas las estaciones, excepto
en Mega, las tres majors globales se encuentran
firmes en el podio de fonogramas con mayor
rotacion, alternando posiciones segun la radio
y el periodo: Sony Music Entertainment (SME),
Universal Music Group (UMG) y Warner Music
Group (WMG).

FM Pop presenta a UMG como lider en todos
los periodos (2011-2017). El segundo y el ter-

cer lugar se alternan entre WMG (2011, 2013) y
SME (2012, 2014, 2015, 2016, 2017). El cuar-
to lugar siempre es ocupado por PopArt. Muy
similar es el caso de Los 40 Principales, donde
UMG se mantiene en el primer lugar y el Unico
factor que se altera es el ascenso de SME al pri-
mer escano en 2017. El tercero y cuarto lugar
corresponden a WMG y PopArt, respectivamen-
te. En el caso de Radio Disney, UMG lidera has-
ta el 2013 la tabla de concentracién, y a partir
de 2014 SME la desplaza, manteniéndose en el
primer lugar hasta 2017. Tercer y cuarto pues-
to vuelven a repetirse. Con respecto a La 100,
tenemos otra pugna por el primer lugar entre
SME (2011, 2013, 2014, 2016 y 2017) y UMG
(primeros en 2012 y 2015), a veces compitien-
do entre ellos por diferencias menores al 2%. El
tercero y cuarto puesto vuelven a ser para WME
y PopArt. Metro presenta una particularidad:
UMG mantiene el primer lugar en todos los pe-
riodos y la disputa estd dada por el segundo
y tercer lugar entre WMG (2011, 2012, 2013,
2015) y SME (2013, 2014, 2016, 2017).
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Teniendo en cuenta que la programacion musi-
cal de Metro se centra principalmente en la es-
cena de musica electrénica, el cuarto lugar sue-
le ocuparlo Beggars Group (2011, 2012, 2013,
2017): un conglomerado britanico conformado
por distintos sellos de mediana escala. En 2015
y 2016 aparece BMG Rights ocupando el cuar-
to lugar.

La Unica radio que quiebra un poco la légica
de concentracion es Mega. El primer puesto
de rotaciones en todos los periodos es ocupa-
do por la local PopArt Discos, compafia que
acapara el mayor porcentaje de contratos de
distribucién y management de artistas argen-
tinos en su gran mayoria provenientes de las
diferentes vertientes del rock nacional. El se-
gundo y tercer lugar lo disputan UMG y SME.
En el cuarto puesto aparece otra compania ar-
gentina, Distribuidora Belgrano Norte (DBN),
la cual, como su nombre lo indica, comenzd
siendo una distribuidora en la década del ‘60
y a partir de 1983 comenzd a obtener también
derechos de productor fonogréfico de algunos
artistas. WME se encuentra generalmente en el
quinto puesto.

4.5. La cuota de misica nacional inde-
pendiente

Con respecto a la participacion de musica in-
dependiente en las programaciones analizadas
ninguna radio cumplié con la cuota establecida
por la ley en ninguno de los periodos, quedan-
do siempre muy lejos de poder alcanzar el obje-
tivo segun lo observado en los datos presenta-
dos. La cuota de musica nacional independiente
exigida por la ley equivale al 15% del total de
la muasica emitida. Esta es la problematica mas
compleja que presenta el articulo 65 de la Ley
de Servicios de Comunicacién Audiovisual. La
cuota de musica independiente enfrenta gran-
des intereses econémicos que las majors, tanto
internacionales como locales, tienen sobre las
radios argentinas. Estos intereses se concretan
en intercambios de pautas publicitarias, spon-
soreo de artistas o shows en vivo a cambio de
mejor rotacién en la programacién musical. Este
mecanismo es mundialmente conocido como
payola que, como su nombre anglosajén lo in-
dica, implica “pagar para sonar”. Con respec-
to a esta practica habitual, Lamacchia sostiene
que “en la industria de la musica, las companias
discogréficas acuerdan con las emisoras radiofé-

Grafico 8: Concentracion discografica de las cuatro compafifas més rotadas por radio y por periodo.
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nicas el intercambio de pautas publicitarias por
la rotacién de temas musicales a gran escala”
(2012: 3).

La Federacion Argentina de Mdusicos Indepen-
dientes (FA-MI) se encarga de auditar el cum-
plimiento de la cuota y ofrecer un banco de
canciones y artistas para que las radios puedan
respetarla mas facilmente. Bernabé Cantldn,
actual Secretario de FA-MI, aclara que la cuota
registrada en las planillas presentadas por las
radios ronda el 10% de musica independiente.
Sin embargo, la auditoria por escucha muestra
un nivel mas bajo. Cantlén sefiala que este esce-
nario es diferente en radios de otras provincias
donde las cuotas son muy superiores.

Uno de los objetivos del presente trabajo es
medir el nivel de mdusica independiente, ya
que, como se menciond antes, existe diversi-
dad de productores de cultura. Si cuenta con
un indice C4 superior al setenta por ciento en
todos los casos (radio y periodo), es muy dificil
que la cuota de musica nacional independien-
te se cumpla, al menos, como indica Cantlén,
en las radios del AMBA, donde se encuentra la
mayor densidad demogréfica del pais, aunque
si puede cumplirse ocasionalmente en alguna
radio de otras provincias de la Argentina, don-
de la presencia del folklore y los géneros nati-
vos es mas fuerte.

5. Conclusiones

Al momento de retomar los principales resulta-
dos que arrojé el estudio realizado sobre la pro-
gramacién musical de las radios més escucha-
das del AMBA, Argentina, se puede encontrar
una rapida respuesta a la pregunta de origen.
La musica que programan es homogénea. Lo
es al interior de cada una de las emisoras, con
grandes tasas de repeticidén de canciones y ar-
tistas producto de la utilizaciéon de musica para
generar un formato cerrado de radio. Y tam-
bién lo es como sistema, ya que se encuentran
reiteraciones de artistas entre los mas pasados
por cada una de las radios. En el Unico punto
de este trabajo donde se constaté diversidad

dentro del sistema es en el balance entre mu-
sica argentina, latinoamericana y anglosajona.

A esta conclusién se llega luego de analizar dis-
tintas variables. La reiteracion de las 10 cancio-
nes mas rotadas muestra claramente que las de
formato Top 40 utilizan este mecanismo como
modelo de negocio, mientras otras emisoras,
con una rotacidon menor, también lo hacen de
forma asidua. La reiteracion de los 10 artistas
mas programados muestra una informacion si-
milar con la salvedad que el caso de la radio te-
matizada en musica nacional duplica la concen-
tracién de pasadas de las de formato Top 40.
Ademas, en este punto se demostraron coin-
cidencias y repeticiones entre los artistas mas
programados por cada una de las emisoras.

Por ultimo, se registraron mejoras en el cumpli-
miento de la cuota de musica nacional estable-
cida por ley, aunque no sucede lo mismo con la
de musica nacional independiente. Ademas, el
balance entre musica anglosajona, latina y na-
cional muestra que existe variedad en la forma
de combinar las cuotas de cada uno de estos ti-
pos de origen. En este punto puede decirse que
hay diversidad en la distribucién de las cuotas
dentro de los casos analizados.

En lo que respecta a la concentracién de produc-
tores fonogréficos, podemos afirmar que dentro
de la programacion de las radios de Buenos Aires
esta reproducida la l6gica comercial de la indus-
tria de la musica a nivel mundial, donde UMG es
el actor con mayor incidencia, seguido por SME
y WMG, respectivamente, y companias medianas
en el cuarto lugar (en este caso la local PopArt).
De esta forma, este estudio cumple con el obje-
tivo de proponer una metodologia de anélisis de
la diversidad musical en la industria radiofénica.
Obtiene como respuesta a su implementacion
que los criterios comerciales (tanto de la indus-
tria musical como de la radio) se imponen al mo-
mento de diagramar una oferta acorde al amplio
y diverso mundo de la misica y de las demandas
culturales de la sociedad. Ademas, que la com-
petencia de estas emisoras por conseguir volu-
menes de audiencia rentables comercialmente
hace que la oferta sea poca diversa y que artis-
tas, canciones y estilos musicales se repitan entre
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las programaciones. En este punto, los desafios
del escenario convergente para la radio musical

ternativas posibles y sustentables en la relacion
entre la industria radiofénica y la musical.

parecen obtener como respuesta de estas em-
presas un menor nivel de especializacién/diferen-
ciacion musical y mayor grado de similitud en las
estrategias de programacion.

Notas al final

1. Reporte “Panorama sobre la radio en Argentina

El rol del Estado como promotor de la diversidad 2017" de Kantar lbope.
de las expresiones culturales circulantes lo sitGa
como un actor relevante al momento de controlar
el cumplimiento de las regulaciones existentes. Y

en el disefio de otras politicas que fomenten al-
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Resumen

La multiplicidad de plataformas y canales en la
Tercera Edad De Oro de la television ha genera-
do una expansion de la oferta ficcional, dando
cabida a nuevos formatos, historias y persona-
jes. Con un elenco mayoritariamente femenino,
Orange is the New Black acerca a la audiencia
la vida de un grupo de mujeres en prision. Este
trabajo de investigacién ahonda en la represen-
tacion de la identidad de género de sus prota-
gonistas, determinando qué factores influyen
en dicho retrato. El andlisis en profundidad de
catorce personajes femeninos detecta estereo-
tipos y valores asociados al modelo heteronor-
mativo. Sin embargo, la representacién de los
canones sociales imperantes, personificados a
través de la protagonista, abre la puerta a mul-
tiples modelos de feminidad y a la visibilizacién
de colectivos minoritarios.
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Identidad de género; estereotipos; television;
ficcion; estudios de género

Abstract

The multiplicity of platforms and channels pre-
vailing in the Third Golden Age of television has
generated an expansion of fictional products,
giving new formats, stories and characters their
own place. Orange is the New Black, with a
mostly female cast, brings the audience closer
to daily life of women in prison. This research
work delves into the representation of main cha-
racters’ gender identity, determining which fac-
tors affect the way these women are reflected.
An in-depth analysis of fourteen female cha-
racters detects several stereotypes and values
associated with the traditional heteronormative
model. Nevertheless, prevailing social canons,
represented by the main character, open the
door to multiple femininity models and give visi-
bility to minority collectives.
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Gender identity; stereotypes; television; fiction;
gender studies
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1. Introduccion

Con el propésito de narrar la experiencia que
habia marcado su vida, la estadounidense Piper
Kerman comenzd a escribir sus memorias. En
2010 veia la luz Orange is the New Black: Créni-
ca de mi afio en una prisién federal de mujeres,
una obra autobiogréfica sobre su estancia en
la Instituciéon Correccional Federal de Danbury
(Connecticut). La productora y directora Jen-
ji Kohan apostaria entonces por convertirla en
una serie de televisién: Orange is the New Black
(en referencia al naranja de los uniformes de las
reclusas a su llegada a prision).

La primera temporada de esta comedia-drama
llegd a Netflix en julio de 2013, siendo emitidos
65 episodios hasta la fecha'. Desde su inclusion
en el panorama televisivo mundial, la serie ha
cosechado un notable éxito, no exento de cri-
ticas, por abordar temaéticas de interés social
como el racismo, los abusos de poder o la priva-
tizacion del sistema penitenciario. Su populari-
dad se traduce, por ejemplo, en los 6,7 millones
de personas que siguieron en EEUU el inicio de
la cuarta temporada durante sus dos primeras
jornadas en la plataforma digital (17/06/2016~
19/06/2016). Estos datos aportados por el con-
glomerado de comunicacién Nielsen la sitdan
como una de las ficciones mas seguidas de Ne-
tflix.

En los capitulos iniciales el publico acompana a
Piper Chapman, alter ego de Kerman, durante
su ingreso en prision. Sin embargo, la prota-
gonista deja espacio progresivamente al resto
de personajes, gestando una serie coral en la
que se entrelazan las vidas de reclusas y funcio-
narios de prisién. Con todo, esta investigacion
ahonda en la representacion de sus personajes
femeninos, atendiendo a factores transversales
como la edad, raza/etnia, clase social, religion,
maternidad o diversidad sexual. Una de las prin-
cipales tareas es determinar cuales influyen en la
manera de retratar a estas mujeres, detectando
la posible presencia de estereotipos de géne-
ro que pudieran subyacer tras una arriesgada y
transgresora estética.

2. Representacion de la mujer en la
ficcion televisiva

Mujeres y medios de comunicaciéon forman un
binomio ampliamente investigado en las Gltimas
décadas, siendo profuso el nimero de estudios
que abordan las producciones audiovisuales
desde la perspectiva de género. Este interés
académico por la representacion de las malti-
ples realidades de la feminidad en la ficcion
televisiva, coincidente con el éxito cosechado
por las series, se traduce en un nutrido conjun-
to de trabajos centrados en analizar los roles,
estereotipos y representaciones sociales en la
pequefa pantalla (De Miguel, Ituarte, Olabarri
& Siles, 2004; Galan, 2007; Belmonte & Guilla-
mon, 2008; Menéndez & Zurian, 2014), ademas
de abordar otras cuestiones como los modelos
de familia (Lacalle & Hidalgo-Mari, 2016). De la
misma manera, encontramos ejemplos de este
tipo de investigaciones vinculadas a aclamadas
ficciones como The Walking Dead, Mad Men o
Juego de Tronos (Lopez & Garcia, 2013; Chicha-
rro & Alcolea, 2014).

Algunas series norteamericanas como Ally Mc-
Beal (1997-2002), Sexo en Nueva York (1998-
2004) y Mujeres Desesperadas (2004-2012),
consideradas precursoras en el dmbito audio-
visual, trajeron consigo un cambio en la repre-
sentacién de los personajes femeninos y un
empoderamiento de éstos frente a la tradicional
superioridad masculina. Asi lo recogen inves-
tigaciones entre las que se encuentra Mujeres
en serie (Fernandez, Menéndez, Torras & Tra-
pero, 2006), un conjunto de articulos acerca de
las dos primeras, junto a otros que las analizan
desde la perspectiva feminista y postfeminista
(Dubrofksy, 2002; Moseley & Read, 2002; Ger-
hard, 2005; Kaufer, 2009; Hill, 2010; Lorié, 2011;
Chicharro, 2013).

En este contexto, Orange is the New Black nace
en el seno de la Tercera Edad De Oro de la te-
levision, un periodo iniciado a finales de los no-
venta que se extiende hasta nuestros dias. Para
Alberto Nahum, “explicar este boom implica
tener en cuenta un conjunto de factores —indus-
triales, tecnoldgicos, narrativos y de audiencia—
que se han entrelazado y han influido entre si
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de una manera sincrénica” (2014: 1). Entre ellos
destaca la llegada de la television por cable y
por satélite a Estados Unidos, junto a la prolife-
racién de plataformas digitales y la consecuen-
te multiplicidad de la oferta tematica. En busca
de una audiencia cada vez mas segmentada, las
producciones han dado “un salto en la calidad
hacia una mayor ambicién tematica y un relato
cada vez mas sofisticado” (Nahum, 2014: 1-2),
integrando narrativas que parecian no tener de-
masiada cabida en las parrillas.

Es el caso de esta serie, “alejada de las represen-
taciones vinculadas al tradicionalismo patriarcal”
(Aguado & Martinez, 2015: 263) y que apuesta
por visibilizar las enfermedades mentales, las mu-
jeres transgénero, el aborto, las agresiones sexua-
les o la vejez. A pesar de su reciente andadura te-
levisiva, ha motivado profusas investigaciones que
parten de los estudios de género (Artt & Schwan,
2016; Ferndndez & Menéndez, 2016; Schwan,
2016; McKeown & Parry, 2017). De la misma ma-
nera, la discriminacién racial en prisién también
es un recurrente tema de estudio (Caputi, 2015;
Enck & Morrisey, 2015; Aguado & Martinez, 2016;
Belcher, 2016), junto a la construccidn de la linea
temporal de la serie (Silverman & Ryalls, 2016), las
ocupaciones laborales de las protagonistas (Pra-
maggiore, 2016) o la estrategia promocional de
Netflix (DeCarvalho & Cox, 2016).

3. Marco metodolégico

La metodologia se articula en torno al estudio
en profundidad de los personajes femeninos du-
rante las cuatro primeras temporadas, con trece
capitulos cada una. La amplitud de personajes
femeninos que integran el elenco ha llevado a
acotar la muestra, seleccionando Unicamente a
reclusas con un papel protagonista. Este factor
viene determinado por el hecho de contar con
uno o mas episodios propios en los que se na-
rra su vida previa al encarcelamiento. Asimismo,
han sido elegidos aquellos personajes que figu-
ran en la serie desde su inicio.

Las internas se organizan en tres grupos carcela-
rios: The Suburbs (piel blanca), The Spanish Har-

lem (América Latina) y The Ghetto (piel negra).
De forma simultanea, las mujeres de méas edad
se adhieren también al grupo llamado Las chicas
de oro. Teniendo en cuenta esta circunstancia,
se ha buscado un equilibrio en la procedencia
de las protagonistas —en torno a la veintena-,
integrando un ndmero similar de personajes
de cada agrupacién. Dado que el sector de las
reclusas mas mayores es el menos extenso, su
representacion en la muestra es igualmente
menor. Los catorce personajes femeninos de la
muestra se distribuyen de la siguiente manera:

The Suburbs: Piper Chapman, Lorna Morello,
Carrie Black y Tiffany Doggett

The Spanish Harlem: Dayanara Diaz, Aleida
Diaz, Gloria Mendoza y Maria Ruiz

The Ghetto: Sophia Burset, Tasha Jefferson,
Suzanne Warren y Poussey Washington

Las chicas de oro: Galina Reznikov y Rosa Cis-
neros

El andlisis se ha efectuado de acuerdo a una
ficha basada en la metodologia que Elena Ga-
lan Fajardo presenta en La imagen social de la
mujer en las series de ficcién (2007). En prime-
ra instancia, distingue tres ejes fundamentales
en la construccion de los personajes: descrip-
cién fisica, psicoldgica y del entorno social (Ga-
lan, 2007: 46). Posteriormente, se apoya en las
aportaciones de Philip M. Parker para ampliar
los parametros (Galan, 2007: 48). La presencia
externa se refiere al género, edad, apariencia o
sexualidad. La presencia interna a los pardame-
tros intelectuales y emocionales que rigen su
conducta. Por dltimo, el contexto corresponde
al ambiente, las relaciones con su entorno o su
historia personal.

Tomando en cuenta dichos factores, la autora
confecciona una extensa plantilla de analisis de
personajes (Galan, 2007: 85-90) cuyo conteni-
do ha sido adaptado a los objetivos del estu-
dio, suprimiendo categorias y ahadiendo otras
adicionales. Los aspectos incluidos son nombre,
edad, grupo carcelario, procedencia, clase so-
cial, delitos, preferencias sexuales, estado civil,
maternidad, estereotipos asociados al persona-
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je, religion, apariencia fisica y una descripcién
mas extensa (incluye los principales roles/adjeti-
vos/caracteristicas).

Junto a la ficha, se ha procedido a la identifi-
cacion de posibles estereotipos de género de
acuerdo al listado de "estereotipos femeninos
de ficcion” formulados por Virginia Guarinos
(2008: 116-118):

Chica buena: Acepta el sistema. Sufridora, in-
genua y conformista. Joven, generalmente de
clase social y nivel cultural medio/bajo. Aspira
a casarse y asi ser feliz.

El angel: Lobo bajo una piel de cordero. Con
un perfil similar al anterior, resulta mas peli-
grosa porque no muestra sus intenciones.
Ambiciosa y capaz de cualquier cosa en be-
neficio propio.

Mater amabilis: Ama de casa de mediana
edad, amorosa y atenta con su familia.

Mater dolorosa: Madre sufridora que observa
cémo sus hijos son maltratados por la vida e
incluso la maltratan a ella. Estereotipo comun-
mente asociado a la edad madura.

Madre desnaturalizada: Engendra un hijo/a
no deseado/a o que no resulta ser como ella
esperaba, por lo que termina enfrentandose
a él/ella.

Bruja/villana: Se las presenta como seres
monstruosos o de belleza embriagadora. Per-
versas, siempre dispuestas a hacer el mal para
conseguir el dominio sobre algo/alguien.

Loca/psicopata: Mujer con un comportamiento
desequilibrado y peligroso. En ocasiones se re-
laciona esta locura con el amor, llegando a ha-
cer cualquier cosa para estar junto a su amado.

Femme fatale: Consideradas malas por natu-
raleza y definidas como una “perdicion”, ya
que son ambiciosas y peligrosas con los hom-
bres con quienes se relacionan. Tienen cierta
tendencia a la autodestrucciéon y son cons-
cientes de su alto poder de seduccién. Una
enfermedad o la muerte ponen fin a su belle-
za y juventud, castigos por su modo de vida.

Igualmente, se toma como referencia la escala
de masculinidad y feminidad incluida en Andlisis
de los estereotipos de rol de género, validacién
transcultural del inventario del rol sexual (1998),
de Ana Garcia-Mina. Las tablas que figuran bajo
estas lineas muestran las marcadas y opuestas ca-
racteristicas/valores asociados a ambos géneros.
El femenino se corresponde con actitudes como
la preocupacion por su apariencia, la sumision o el
deseo de formar una familia. Todas generalmente
se vinculan, ademas, al entorno privado del hogar.
Por el contrario, unidas al género masculino se en-
cuentran el éxito, la fortaleza o la seguridad.

Tablas 1y 2. Escala de caracteristicas atribuidas a la masculinidad y feminidad

Escala de masculinidad

Fuerte
personalidad

Competitivo

Varonil Madera de lider

Audaz Bueno/a en los
negocios

Con Céaracter Emprendedor/a
Independiente Intrépido/a

Seguro/a de
si mismo/a

Fuerte

Exitoso

Ambicioso/a

Enérgico/a

Dominio de si
mismo/a
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Femenino/a Coqueto/a
Tierno/a Dulce
Sentimental Acogedor/a
Crédulo/a Inocente
Comprensivo/a Amor por
los ninos

Dependiente Atractivo/a

Fuente: Elaboracion propia (Garcia-Mina, 1998).

4. Resultados

4.1. Litchfield o la heterogeneidad en pri-
sién: apuntes para un contexto

El estudio arroja algunos resultados de caracter
general correspondientes a las principales cate-
gorias de anélisis (edad, procedencia, delitos,
clase social, sexualidad maternidad y religion).
Estas pinceladas iniciales permiten elaborar un
retrato complementado posteriormente con el
estudio en profundidad de las protagonistas,
dentro de sus grupos carcelarios, poniendo el
foco tanto en su evolucién como en los estereo-
tipos y roles asociados a ellas.

La juventud es una caracteristica principal de las re-
clusas, dado que tres cuartas partes (72%) son me-
nores de 40 afios. En términos generales, las muje-
res de mediana edad (30-40 afos) tienen una mayor
presencia en las familias, siendo algo méas de un ter-
cio (36%). De igual manera, una de cada tres perso-
najes femeninos supera los 40 afios. Las mas jovenes
(menos de 30), por el contrario, constituyen solo el
28% y se integran principalmente en The Ghetto.

En cuanto a su procedencia, la accién narrativa
transcurre en la prision de Litchfield (Estados
Unidos), de modo que no es extrafio que seis de

Escala de feminidad

Décil Sumiso/a

Sensual Romantico/a

Emotivo/a Leal

Sacrificio por Bondasoso/a
los demas

Llorar sin Preocupacién

avergonzarse por aspectos

fisicos

Preocupado/a Infantil
por la armonia
grupal

cada diez reclusas (56%) sean estadounidenses.
América Latina se sitia como segundo lugar de
origen (25%), mientras que dos de cada diez pro-
tagonistas (19%) son europeas. Algunos persona-
jes como Lorna Morello (italoamericana) o Pous-
sey Washington (francoamericana) poseen doble
nacionalidad. Esta heterogeneidad se hace ex-
tensiva también a las clases sociales, aunque el
porcentaje de mujeres de clase media y baja es
ligeramente superior (38% en ambos casos). Por
el contrario, quienes gozan de un acomodado
nivel de vida son algo menos frecuentes (24%).

La tipologia de los delitos por los que las pro-
tagonistas estan privadas de libertad constituye
un interesante elemento de estudio, dado que
practicamente la totalidad (82%) no son delitos
de sangre. Estos se refieren al asesinato/ho-
micidio (12%) y al crimen organizado (6%). Sin
embargo, los delitos con mayor incidencia entre
estas mujeres son de caracter econdémico (35%):
robo, estafa o blanqueo de capitales. Al mismo
tiempo, una de cada tres reclusas esta en prision
por trafico y/o posesion de drogas. El secues-
tro y el acoso/allanamiento de morada (6%) son
otras infracciones identificadas.

En lo que respecta a las relaciones afectivas, seis
de cada diez no tienen pareja (50% solteras y
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14% separadas/divorciadas o viudas), frente a al
36% que mantienen algun tipo de relacion amo-
rosa (14% casadas y 22% en pareja). El analisis
de las preferencias sexuales muestra la incorpo-
racién y normalizacién de diferentes sexualida-
des. La heterosexualidad es la opcién mayorita-
ria entre las reclusas (62%); sin embargo, cuatro
de cada diez mujeres mantienen relaciones con
personas de su mismo sexo. En concreto, una
de cada cuatro protagonistas se declara homo-
sexual y una de cada diez bisexual.

La maternidad, considerada tradicionalmente
una condicién esencial atribuida al género fe-
menino, adquiere una menor relevancia en esta
ficcion. Algo mas de un tercio de las mujeres
(36%) tienen uno o mas hijos, mientras que el
64% restante no es madre. La imagen proyec-
tada por cada familia es radicalmente diferente.
En los grupos de razas blanca y negra son mayo-
ria las que no son madres, al contrario de lo que
ocurre en The Spanish Harlem.

Finalmente, la religidn es un eje diferenciador en
la representacidon de las protagonistas sobre el
que la raza ejerce una notable influencia. Al no
explicitarse la religién de todas ellas, han sido
considerados los casos mas representativos. En
general, destaca la marcada influencia religiosa
de The Spanish Harlem; sus componentes son
catdlicas y muestran fuertes creencias espiritua-
les. Ademés, en el caso de Gloria Mendoza se
menciona la practica de la santeria.

En The Suburbs también se aprecia la presencia
de la religién catdlica, reflejada a través de Lor-
na Morello y Tiffany Doggett. En el primer caso
se identifican elementos religiosos en el atuen-
do (cadena con un crucifijo), ademéas de defen-
der la concepcidn tradicional de la familia y el
papel de la mujer como ama de casa. Sin em-
bargo, Tiffanny Doggett (Pennsatucky) es quien
mantiene una vinculacion mas estrecha con la
religién, siendo un elemento definitorio.

Al comienzo es presentada como un personaje
ligado al fanatismo y convertido en la cara visible
del movimiento pro-vida, una circunstancia utili-
zada en beneficio propio. Aunque inicialmente su
conversion al cristianismo es una via para reducir su
condena, termina mostrando unas firmes creencias

que la llevan a una suerte de redencién (abstencion
del consumo de drogas, cambio de imagen y acti-
tud de ayuda). Tanto en The Suburbs como en The
Ghetto, algunas mujeres hacen publico su rechazo
a las creencias religiosas (ateismo). Es el caso de
Piper Chapman, quien proviene de una familia pro-
testante, o de Poussey Washington.

4.2. Tres familias, tres realidades: Analisis
de los personajes femeninos

4.2.1. The Suburbs

Este grupo estd formado por mujeres de piel
blanca, mayoritariamente estadounidenses (75%)
y europeas (25%). Respecto a su perfil, prevale-
cen las mujeres de mediana edad (30-40 afios)
y clase social media (50% en ambos casos). En-
tre sus delitos mas comunes se encuentran los
econdémicos (49%), aunque también se mencio-
nan el acoso, asesinato y trafico de drogas. La
diversidad sexual es un factor que caracteriza a
sus integrantes, la mitad de las cuales mantienen
relaciones sexuales tanto con hombres como con
mujeres. Los porcentajes restantes se distribuyen
entre las mujeres heterosexuales y homosexuales
(25% en ambos casos). Son, en su gran mayoria,
mujeres solteras (75%) y ninguna ha sido madre.

En este contexto se integra Piper Chapman, la
protagonista y figura de referencia para la au-
diencia durante la primera temporada. Esta ino-
cente joven proveniente de una familia acomo-
dada ve truncados todos sus planes de vida al
serle comunicada su entrada en prision. Segun
Jenji Kohan, Piper es su “Caballo de Troya"?
para iniciar la historia y presentar al resto del
elenco. Durante la primera temporada, ademas,
se subraya su posicion de heroina que lucha
contra el Mal, encarnado por su antagonista, Ti-
ffany Doggett. Una pelea entre ambas marca un
punto de inflexién tanto en la construccidon de
su propia imagen como en la de su enemiga,
alejandolas de sus respectivos estereotipos.

El protagonismo de Piper se diluye con el paso
de las temporadas, dejando espacio a las muje-
res con las que comparte su dia a dia. Esta etapa
coincide con la evolucién de su personaje hacia
una personalidad mas dual, dejando ver aspectos
mas complejos y menos amables de su caracter.



Diversidad entre rejas: Estereotipos e identidad de género en la ficcion televisiva Orange is the New Black

La apariencia dulce e inofensiva da paso a una
mujer dispuesta a todo para lograr sus objeti-
vos. Estamos ante el angel del que habla Virginia
Guarinos (2008), quien asume el rol de lider auto-
ritaria en la tercera temporada. Sin embargo, su
figura de mujer triunfadora se disuelve y llega a
sufrir el rechazo de su propio grupo, quien final-
mente termina readmitiéndola.

El personaje de Lorna Morello, por su parte, re-
Une multitud de caracteristicas asociadas a la fe-
minidad: ingenuidad, sumision, anteposicion de
las necesidades ajenas frente a las propias, co-
queteria, romanticismo y amor por los nifos. Es
la chica buena (Guarinos, 2008) que necesita un
hombre al lado para ser feliz y muestra la visién
mas idealizada del amor romantico. De hecho,
se muestra obsesionada con la planificacién de
una boda irreal que esconde una relacion de
acoso hacia un hombre.

Lorna es representada bajo el estereotipo de mu-
jer enloquecida por amor (2008) y en este delirio
llega a no distinguir entre sus deseos y la realidad.
Posteriormente, decide encontrar al “hombre de
su vida"” por correspondencia, contrayendo ma-
trimonio en la cércel. Una vez mas, se repite el
modelo ideal de relacién roméntica y la joven ex-
presa continuamente su felicidad por ser ama de
casa y formar una familia (mater amabilis).

Otra de las protagonistas es Carrie Black (Big
Boo), una mujer de imagen fisica dura y maneras
rudas cuyo patrén de comportamiento esté aso-
ciado a valores como la agresividad, la competi-
tividad o la independencia (Garcia-Mina, 1998).
Representa el estereotipo de mujer masculina,
llevando tatuado el término marimacho en su
brazo. Bajo su agresiva imagen subyace una
mujer inteligente e irénica que durante su ninez
y juventud sufrié incomprensién y rechazo. Se
muestra publicamente a favor de la comunidad
homosexual y la lucha por la libertad sexual,
ademas de incidir en la necesidad de desterrar
la culpabilidad que envuelve a la masturbacion
femenina.

Por udltimo, Tiffanny Doggett (Pennsatucky) es
uno de los personajes que experimenta una ma-
yor evolucidn. Esta joven es criada en un ambien-

te rural y desestructurado donde la concepcién
de las relaciones amorosas y la sexualidad esta
marcada por el machismo. Dicha circunstancia
la convierte en una mujer sometida al deseo y
la voluntad de sus parejas, con quienes tiene
cinco embarazos no deseados que interrumpe
de forma voluntaria. Como se ha mencionado,
durante la primera temporada se perfila como
la peligrosa villana/antagonista enfrentada a Pi-
per Chapman. Posteriormente, recuperada de
su adiccién a las drogas y dotada de una nue-
va apariencia fisica, experimenta una profunda
transformacién que la convierte en una persona
afable y dispuesta a ayudar.

4.2.2. The Spanish Harlem

Las mujeres con raices en América Latina se agru-
pan en esta familia cuya lengua de comunicacién
es el espanol. Formado principalmente por mu-
jeres de entre 30 y 40 anos (50%), la gran ma-
yoria pertenecen al estrato social bajo (75%) y
en ocasiones rozan la marginalidad. Una de sus
componentes mas jovenes es Dayanara Diaz,
cuya madre (Aleida Diaz) también esté en prision.
Daya es presentada como la chica buena (Gua-
rinos, 2008), una adolescente responsable que
en un intercambio de roles debe asumir el papel
de madre y cuidar de sus hermanos. A pesar del
empeno de la joven de no parecerse a su proge-
nitora, corre su misma suerte al ser encarcelada
por un delito de trafico de drogas —infraccién de
la que se acusa al 75% de miembros del grupo-
devenido de una téxica relacion amorosa. Una
vez en prision, se produce un intenso conflicto
madre-hija al no compartir las perspectivas sobre
el amor, la maternidad o la familia.

Dayanara se aleja de la imagen de mujer latina
exuberante, sensual y con una gran preocupa-
cién por la apariencia que encarna su madre.
Ademas, su patrén de conducta refleja numero-
sos adjetivos vinculados a la escala de feminidad
(Garcia-Mina, 1998) como dulzura, sacrificio, res-
ponsabilidad y romanticismo. Su personalidad la
lleva a enamorarse de un guardia de la prisidn
con el que mantiene una historia de amor que
termina en embarazo no deseado y abandono.
Las decepciones y la dificil vida en la carcel pro-
vocan un giro radical en su carécter hacia la frial-
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dad y la arrogancia, buscando la aceptacion de
su grupo. Al amenazar con disparar a un guardia
se produce un punto de inflexién para su perso-
naje, viendo corrompidas sus buenas intencio-
nes y bondad intrinsecas.

Daya se encuentra privada de libertad junto a su
madre, acusadas ambas del mismo delito. Alei-
da Diaz fue madre muy joven y tiene cinco hijos
de cinco padres diferentes, nifios por los que no
muestra interés. Debido a su inmadurez (sindro-
me de Peter Pan), es incapaz de tomar las riendas
de su vida y Gnicamente se preocupa por disfrutar
de su ocio y cuidar su fisico. Su perfil se corres-
ponde en gran medida con el de otras mujeres
que componen el grupo: mujeres heterosexua-
les, en pareja (50%) y madres jovenes (75%), en
muchos casos de familias numerosas. Asimismo,
reprueba la concepcion idealista de su hija sobre
las relaciones amorosas y sostiene que éstas se
reducen a lograr beneficios materiales. Aleida se
define como una persona extremadamente po-
sesiva para quien los celos significan amor.

Al igual otros grupos, The Spanish Harlem cuen-
ta con una figura de liderazgo. En este caso es
Gloria Mendoza quien asume el papel de ma-
dre protectora (mater dolorosa). Ese es quizas
el motivo que se esconde tras la dureza de su
aspecto fisico y su personalidad —competitividad,
agresividad, frialdad—, més vinculados a la escala
de masculinidad que de feminidad. Este fuerte
caracter esconde a una mujer maltratada fisica y
psicolégicamente por su pareja. Durante las visi-
tas de éstos a prision, Gloria demuestra ser una
madre estricta pero empatica. Su personaje reu-
ne, ademas, dos de los rasgos identificativos de
este grupo carcelario: las creencias religiosas y la
defensa de la lengua espafiola frente al inglés.

Maria Ruiz es una de las pocas mujeres de clase
alta internas en Litchfield. Crecié en una familia
cuyo elevado poder adquisitivo provenia del tra-
fico de drogas. Su padre le inculcé el amor por
sus raices dominicanas, un elemento que marca
su caracter. Al comienzo de la serie, da a luz a
una nifa que queda cargo de su pareja mientras
dura la condena. Ambos visitan frecuentemente
a Maria, quien desea ser una buena esposa y
madre (mater amabilis). Inicialmente no se co-

nocen muchos detalles sobre su persona pero
va ganando peso hasta perfilarse como la cruel y
autoritaria antagonista/villana de la cuarta tem-
porada, enfrentdndose a Piper Chapman. Maria
concibe la expresion de sus sentimientos como
una muestra de debilidad (visién masculina), sal-
vo cuando se trata de familia, con quienes saca
su lado mas carifioso.

4.2.3. The Ghetto

The Ghetto es el grupo reclusas de piel negra,
principalmente afroamericanas (80%) y euro-
peas (20%). Caracterizado por su juventud, esta
conformado por mujeres menores de 40 afios,
en su mayoria sin pareja ni hijos (75% en ambos
casos) y de clase social media (50%). La lista de
delitos por los que estan privadas de libertad
es de lo méas heterogénea: principalmente son
delitos relacionados con las drogas (40%), pero
también homicidio, secuestro o delitos econé-
micos. Se caracteriza también por una destaca-
da presencia de protagonistas atraidas por per-
sonas de su mismo sexo, casi una de cada siete.

Una de las integrantes es Sophia Burset. Amable,
generosa y positiva, ofrece su ayuda a las demas
reclusas en el salén de belleza que regenta. De
hecho, ella misma posee un aspecto fisico cuida-
do y femenino. Antes de someterse a un proceso
de reasignacion de género, Sophia respondia al
nombre de Marcus y trabajaba como bombero.
La que fuera su esposa le ofrece su apoyo incon-
dicional, aunque a su hijo le es complicado acep-
tar la verdadera identidad de género de Sophia.
A pesar de su buena disposicion sufre transfobia
por parte de sus compaferas y funcionarios de
prision, siendo agredida fisicamente y verbal-
mente, lo que le genera profundos sentimientos
de resignacion y soledad.

La misma conmocidn es compartida por Suzanne
Warren (Ojos Locos), quien visibiliza los estigmas
a los que se enfrentan las personas con enfer-
medades mentales. Introducida al publico como
la acosadora de Piper Chapman, es una reclusa
conflictiva con un abultado historial de episodios
violentos. Lo que subyacen son los ataques de
histeria que le imposibilitan tomar el control de
sus actos hasta llegar a autolesionarse, provo-
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cando rechazo entre quienes la rodean. La joven
posee una rica imaginacién y talento para la es-
critura, pero su dificultad para empatizar con los
sentimientos ajenos y medir sus emociones com-
plica la relaciéon con sus companeras. Consciente
de su realidad, Suzanne mantiene un continuo
deseo de agradar para sentirse aceptada.

Uno de los mayores apoyos de esta joven es Tasha
Jefferson (Taystee). Jovial e inteligente, se caracte-
riza por su gran ambicién profesional y su afan de
superacion. En prisidn trabaja como bibliotecaria,
labor que le confiere un amplio bagaje cultural.
Durante la segunda temporada Taystee asume el
liderazgo de The Ghetto, aunque se trata de una
matriarca atipica: no presenta la dura apariencia
fisica ni el patrén de comportamiento del resto de
lideres, ademas de ser mucho mas joven.

Esta circunstancia excepcional puede deberse
a su llegada involuntaria al poder, animada por
su companeras como mérito a su empatia. La
falta de un entorno social estructurado durante
su infancia y adolescencia ejerce una poderosa
influencia en su caracter. Asi, cuando le confie-
ren la libertad condicional confiesa no estar pre-
parada para vivir fuera de prisién. Sin medios
y totalmente dependiente del sistema, viola la
libertad condicional deliberadamente para ser
enviada de nuevo a prision.

Entre rejas se reencuentra con su mejor amiga,
Poussey Washington, una joven dulce y enamo-
radiza. Proviene de una familia con alto poder
adquisitivo, por lo que posee un gran nivel cul-
tural. En la tercera temporada, Poussey conoce
a Soso, una reclusa asiatica aceptada por The
Ghetto a pesar de no tener su mismo color de
piel. Ambas entablan una relacién amorosa has-
ta que se produce una tragedia que marca tanto
a su personaje como al resto de mujeres de la
prision, desencadenando un grave enfrentamien-
to entre reclusas y autoridades. De caracter pa-
cifista, Poussey se suma a una manifestacion en
la que un guardia la asfixia accidentalmente y le
provoca la muerte. Este fallecimiento posee una
gran carga simbdlica, mostrando tanto a la joven
como a su verdugo como victimas de su propio
destino.

4.2.4. Las chicas de oro

Las mujeres de mas edad, ademéas de estable-
cerse en alguna de las mencionadas familias, en-
cuentran afinidad en su propio grupo: Las chicas
de oro. Es decir, la edad es el elemento agluti-
nador de estas mujeres de diversa procedencia
(europea, estadounidense y América Latina) que
pertenecen principalmente a la clase media y
baja (50% en ambos casos). El crimen organizado
y los delitos econémicos son algunas de las in-
fracciones por las que cumplen condena, y quizés
por su avanzada edad, responden a modelos mas
tradicionales de familia: han formado una familia
y actualmente estan casadas o han enviudado.

Galina Reznikov (Red) lidera este grupo aunque
también es la figura de poder dentro de The Su-
burbs. Se erige como una de las mujeres mas
respetadas, ostentando el cargo de jefa de co-
cina. Inteligente y ambiciosa, encarna a la tra-
dicional matriarca (en este caso de Europa del
Este) que carga sobre sus hombros con el peso
de los suyos. Red —en referencia a su color de
pelo- sufre por su prole y quiere protegerla de
los peligros (mater dolorosa). De hecho, emplea
frecuentemente el término familia para dirigirse
a su grupo. Su apariencia fisica y comportamien-
to son agresivos, destacando su inglés con un
marcado acento ruso.

Tampoco fue sencillo el pasado de Rosa Cisne-
ros (Miss Rosa), una atracadora de bancos en
fase terminal a causa de un cancer. Ambiciosa,
inteligente y seductora, queda retratada como
una femme fatale (Guarinos, 2008) casada con
un hombre junto al que comete los atracos, en-
viudando al ser éste asesinado. Posteriormente,
se casa con otro miembro de la banda, quien
también muere. El Unico superviviente decide
alejarse de ella al creer que posee una maldi-
cién. Arrestada durante un atraco, Miss Rosa
estd cumpliendo una larga condena cuando le
es detectada la enfermedad. Consciente de que
se encuentra al final de su vida, planifica una
huida en furgoneta para disfrutar de sus Ultimos
momentos de vida antes de provocar un acci-
dente trafico en el que fallece.
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Con todo, la extensa tabla incluida a modo de
cierre auna los dos aspectos relativos a la repre-
sentacion de personajes femeninos abordados
en la presente investigacion. Por un lado, la re-
lacién de caracteristicas de caracter general que

se han obtenido a partir del anélisis cuantitativo,
incidiendo en las diferencias existentes entre los
grupos carcelarios. Por el otro, la panoramica de
temas, estereotipos y/o valores asociados a cada

protagonista, en un sentido mas cualitativo.

Tabla 3. Correspondencia entre los aspectos generales de los grupos y el andlisis de las protagonistas.

Grupos
carcelario Aspectos generales
Mujeres de mediana edad
Procedencia estadounidense
y europea

The
Suburbs Estrato social medio
Delitos econémicos
Diversidad sexual
Religion: Catolicismo/
ateismo
Mujeres de mediana edad
Procedencia estadounidense
y América Latina
Estrato social bajo

The
Spanish Delitos de trafico/posesion
Harlem de drogas

Heterosexualidad

Toxicidad relaciones
afectivas
+ maternidad joven

Marcadas creencias
religiosas

Juventud (jovialidad +
despreocupacion)

Analisis personajes (temas/estereotipos)

Piper Chapman

Inicialmente heroina (El &ngel). Evolucién hacia una
personalidad dual + asuncién de liderazgo autoritario.
Lorna Morello

Idealizacién amor roméantico + modelo familia
tradicional (mater amabilis).

Locura/delirio amoroso.

Carrie Black

Mujer masculina (imagen fisica + patrén
comportamiento).
Tiffany Doggett

Antagonista/villana. Redencién (componente
religioso).

Machismo + maltrato + violencia sexual.
Maternidad (interrupcién embarazo).

Dayanara Diaz

Desafio a los estereotipos de su grupo
(La chica buena).

Intercambio de roles con su progenitora
(maternidad).

Corrupcién/blasqueda aceptacion social.
Aleida Diaz

Inmadurez (madre desnaturalizada).
Incapacidad asumir responsabilidades+
preocupacién aspecto fisico.

Amor toxico (celos/posesion).

Gloria Mendoza

Figura de poder (masculinizada).

Instinto protector (mater dolorosa).
Maltrato + machismo.

Creencias religiosas + lengua (identidad).
Maria Ruiz

Orgullo hacia sus raices.
Dualidad personalidad: Cercania familiar vs.
agresividad en prision (respeto/poder).

Sophia Burset
Reasignacién de género. Transfobia

(rechazo/aislamiento).
Suzanne Warren
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The
Ghetto Procedencia estadounidense
y europea
Estrato social medio
Delitos de trafico/posesion
de drogas
Diversidad sexual
Edad: Factor aglutinador
Procedencia estadounidense,
europeay América Latina
Las
chicas Estrato social medio-bajo
de oro

Delitos econémicos/
crimen organizado

Influencia y poder
(empoderamiento)

Fuente: Elaboraciéon propia

5. Conclusiones

La raza o el color de la piel, ademas de revelarse
como factor aglutinante de las familias carcela-
rias, es también uno de los ejes que condicionan
la representacién de los personajes femeninos en
Orange is the New Black, siguiendo la linea ex-
puesta en otros estudios predecesores (Enck &
Morrissey, 2015; Aguado & Martinez, 2016). En
este sentido, The Suburbs se presenta como el
grupo mas numeroso y heterogéneo, integrando
a reclusas de distinta procedencia, clase social y
edad. Representa, ademas, una amplia diversidad
sexual y se sitla en una posicion privilegiada en la
pirdmide estructural de poder de la prisién, ya que
el personaje de referencia entre las reclusas —Gali-
na Reznikov— pertenece a esta agrupacion.

A este respecto, se detecta una notable mascu-
linizacion de las figuras de poder (matriarcas).
En la practica totalidad de casos, estas mujeres
poseen una dura imagen fisica que acompa-
fia a un comportamiento igualmente agresivo.
Esta asociacién entre el poder y lo masculino,
vinculando a los hombres con los puestos de
responsabilidad y el liderazgo, apunta a la per-
petuacion de los roles tradicionales de género

Estigmatizacion enfermedades mentales.
Rechazo social/deseo aceptacién del entorno.
Tasha Jefferson

Liderazgo alejado de estereotipos matriarcales.
Ambicion, cultura y afan de superacion.
Dependiente del sistema (no reinsercion).

Poussey Washington

Bagaje cultural + sensibilidad + pacifismo.
Victima involuntaria de su destino (tragedia).
Galina Reznikov

Figura de poder (matriarcado).
Sufrimiento + sacrificio (mater dolorosa).
Unién factor racial (familia).

Rosa Cisneros

Seduccién + ambicién (Femme fatale).
Enfermedad terminal.
Libertad/muerte (huida).

(Garcia-Mina, 1998). De esta forma, se muestra
la adquisicion de dicho valores como la principal
via para ascender en la escala de poder y lograr
el respeto de sus iguales.

Otro destacado ejemplo de la visibilidad de este-
reotipos raciales en esta serie es el de las mujeres
de The Spanish Harlem. El grupo esté vinculado
a un bajo estrato social, nicleos familiares deses-
tructurados, maternidad temprana o machismo
en las relaciones amorosas. Las creencias religio-
sas, lalengua y el orgullo hacia su lugar de proce-
dencia son algunos de los principales elementos
definitorios sobre los que se construye la identi-
dad de estos personajes femeninos.

Las mujeres de piel negra (The Ghetto), por su
parte, dibujan un retrato joven asociado a un
comportamiento jovial y despreocupado entre
reclusas de distintas clases sociales. Sin embar-
go, varias de sus componentes sufren discrimi-
nacién o rechazo por diferentes motivos como
la reasignacion de género o la salud mental.
Ademas de ello, la ficcidon televisiva dota de
voz propia a los personajes femeninos de mas
edad al contar con su agrupacién, Las chicas de
oro, ajena a distinciones raciales. Bien es cierto
que en ellas se proyectan algunos estereotipos
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como el instinto de proteccién a la familia o el
sufrimiento por los suyos. Sin embargo, la serie
empodera a estas mujeres al presentarlas como
sujetos activos con influencia y poder en prision.
En lineas generales puede concluirse que, en
cierta manera, la imagen proyectada por estos
grupos carcelarios se construye sobre algunos
estereotipos raciales, asi como sobre otros tra-
dicionalmente asociados a los personajes feme-
ninos en la ficcion audiovisual (Guarinos, 2008).
No obstante, Orange is the New Black va mas
alld y evitar caer en una vision simplista a través
de la continua evolucién de estas mujeres.

Dicha transformacién, que comienza con la pro-
pia protagonista, se ve plasmada a través del
desarrollo de las tramas narrativas y en los flash-
backs que profundizan en la vida de los perso-
najes. Piper Chapman, en representacion de los
canones sociales y estéticos imperantes, se eri-
ge como el enlace que establece una relacion
de proximidad con la audiencia y la introduce
progresivamente a otras realidades con una me-
nor visibilidad en el panorama de la ficcién te-
levisiva actual (Aguado & Martinez, 2015): la di-
versidad sexual, el proceso de reasignaciéon de
género, las enfermedades fisicas y/o mentales,
la vejez, el aborto o la violencia sexual.

En definitiva, la apuesta de plataformas digitales
como Netflix por la produccién de producciones
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Resumen

Este trabajo propone un andlisis critico de El
Chapo, una serie televisiva co-producida por
Univisién y Netflix (2017) basada en la biografia
del narcotraficante mexicano Joaquin Guzman
Loera. Alrededor de esta figura, la serie sintetiza
una trama con multiples ramificaciones en torno
a la historia reciente de México, plantea hipote-
sis acerca de sus causas y aborda con particular
énfasis la denominada “guerra contra el narco-
trafico”, emprendida por el ex presidente Feli-
pe Calderdn en el afo 2006. Desde un enfoque
centrado en la categoria de memoria cultural,
se examina esta serie como un caso interesante
para indagar al potencial de la ficcién televisiva
para narrar la historia y producir sentidos sobre
ella. Desde esta perspectiva, El Chapo puede
ser pensada mas que como “otro” producto
exitoso de la narco-ficciéon televisiva, como un
relato de memoria, en tanto propone unas cier-
tas formas de encuadrar e interpretar ese pasa-
do-presente.
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Ficcidn televisiva; memoria cultural; historia; re-
presentaciones

Abstract

This paper proposes a critical analysis of El Cha-
po, a television series co-produced by Univisién
and Netflix (2017) based on the biography of
Mexican drug trafficker Joaquin Guzmén Loe-
ra. Around this figure, the series synthesizes a
plot with multiple ramifications around the re-
cent history of Mexico, proposes hypotheses
about its causes and addresses with emphasis
the so-called “war against drug trafficking”, un-
dertaken by former President Felipe Calderén
in the year 2006. From an approach centered
on the category of cultural memory, this series
is approached as an interesting case to investi-
gate the potential of television fiction to tell the
story and produce meanings about it. From this
perspective, El Chapo can be thought of more
than as “another” successful product of televi-
sion narco-fiction, as a memory story, as it pro-
poses certain ways of framing and interpreting
that past-present.
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1. Introduccion

“Misién cumplida: lo tenemos. Quiero informar
a los mexicanos que Joaquin Guzman Loera ha
sido detenido”, informaba el presidente de Mé-
xico, Enrique Pefia Nieto en un tweet publicado
en su cuenta oficial el 8 de enero del afio 2016.
La recaptura del capo anadia un nuevo capitulo
a una historia real de sucesivas aprensiones, fu-
gas increibles, persecuciones policiacas y espe-
culaciones de todo tipo. El narcotraficante- lider
del Cartel de Sinaloa y uno de los hombres mas
buscados del mundo- habia permanecido profu-
go durante seis meses, después de haber esca-
pado por segunda vez de una carcel mexicana
en julio de 2015.

En mayo de 2016, pocos dias después que un
juez federal considerara procedente la extra-
dicién del narcotraficante hacia Estados Uni-
dos, Univisién Story House -la recién creada
unidad de desarrollo y produccién original de
Univision Communications Inc.- y Netflix anun-
ciaban en un comunicado que producirian, en
conjunto, una serie de ficcion “que romperia
fronteras, El Chapo”, basada en la vida del
narcotraficante.

Guzméan Loera era ya, desde hacia muchos
afos, un foco de atencién recurrente en la agen-
da informativa nacional e internacional. Pero el
anuncio de una produccién ficcional de esta en-
vergadura sobre su vida dificilmente pudo efec-
tuarse -desde el punto de vista comercial- en un
momento mas atinado que ése, en el que ojos y
camaras de todo el mundo observaban expec-
tantes el desenlace de una trama que llevaba ya
tres décadas en curso.

Ademas de la actualidad y prominencia del per-
sonaje en la agenda mediatica internacional, la
apuesta por llevar a la pantalla la vida de Guz-
man tenia, también, otros precedentes que au-
guraban el triunfo comercial de la serie. La efi-
cacia en términos de audiencia de producciones
de ficcidn televisiva centradas en la temética del
narcotrafico vaticinaba el éxito de la biografia
ficcional de uno de los criminales méas conocidos
del mundo.

Pero, en este caso, no se trataba de una ficcion
cualquiera: se anunciaba como “un thriller poli-
tico con aspiraciones cinematograficas” (Maris-
tain, 19 de junio de 2017). Seria un relato basa-
do en la “vida real”, pues pretendia contar la
historia de un personaje actual y ubicado mas
que nunca en el foco de la atencién mediética.
Ademas, seria resultado del trabajo colaborati-
vo entre el equipo de periodismo de investiga-
cién de Univision y el equipo creativo de Story
House?.

El rejuego entre la narracién ficcional y los re-
latos histéricos y periodisticos sobre sucesos o
personajes de la historia reciente del narcotra-
fico en América Latina habia sido un recurso ya
explotado en exitosas producciones televisivas
como la telenovela colombiana Pablo Escobar:
El Patrén del Mal (2012) o Narcos, una serie
original de Netflix (2015). Pero, a diferencia de
estos dos casos, cuyas tramas se centraban en
la historia del narcotraficante colombiano Pa-
blo Escobar Gaviria -fallecido hace ya mas de
dos décadas- la nueva serie sobre Guzman asu-
mia el riesgo de emprender la biografia no au-
torizada de un notorio criminal todavia vivo, y
con ello, la redescripcion ficcional de una trama
aun abierta y dolorosa en la historia reciente de
México.

El resultado salié al aire casi un afo después:
una serie de tres temporadas que narra la vida
de Guzman a lo largo de 30 anos. Dos de estas
temporadas ya han salido al aire y el estreno de
la tercera estéa previsto para 2018. En television,
la emision del capitulo final de la primera tem-
porada de esta serie registré una audiencia total
de 3.5 millones de espectadores®. La segunda
temporada logré alcanzar los 3.6 millones de te-
levidentes®. Por otra parte, Netflix dio a conocer
que El Chapo fue una de las series consumidas
con mayor fruicién por los usuarios mexicanos
de esa plataforma®: se posicioné entre las diez
series mas “maratoneadas” en México en el afo
2017 (Reyna, 17 de octubre de 2017).

Estos datos dan cuenta del éxito comercial de
la serie. Y, precisamente por ello, invitan tam-
bién a problematizar cémo desde este produc-
to de ficcidn televisiva, se estan construyendo
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y poniendo en circulaciéon publica un conjunto
de representaciones sobre la historia mexicana
reciente. El Chapo sintetiza una trama con mul-
tiples ramificaciones en torno a la historia poli-
tica y social de esta nacion, plantea hipdtesis y
explicaciones acerca de sus causas y aborda con
particular énfasis la denominada “guerra contra
el narcotréfico”, emprendida por el ex presiden-
te Felipe Calderdn en el ano 2006, una historia
todavia en curso que -se estima- ha dejado tras
de si una estela de alrededor de 125 mil muer-
tos y mas de 30 mil desaparecidos.

Atendiendo a todas estas peculiaridades, El
Chapo puede ser pensada mas que como
"otro” producto exitoso de la narco-ficcion te-
levisiva, como un relato de memoria, en tanto
propone unas ciertas formas de encuadrar e in-
terpretar ese pasado-presente. En este trabajo
me propongo reflexionar criticamente en torno
a la serie televisiva El Chapo en cuanto relato de
memoria que construye una redescripcion fic-
cional de sucesos y personajes altamente con-
troversiales en la historia reciente de México.

2. De las historias en pantalla a la
memoria cultural

En un texto ya clasico Gary Edgerton (2001) ex-
ploraba el fenémeno de la significativa expansién
de la programacién de contenido histérico en las
pantallas televisivas. En él, partia de una hipo-
tesis central: “la television es el principal medio
por el cual la mayoria de la gente aprende sobre
la historia hoy en dia” (1). El imperativo presen-
tista del medio -su “fidelidad inquebrantable” a
la actualidad y la inmediatez- se expresa en su
capacidad para recuperar “pasados utilizables”,
esto es, seleccionar y resaltar historias, fragmen-
tos o personajes del pasado Utiles para proponer
interpretaciones y dar respuesta a inquietudes y
asuntos relevantes para los publicos del presente
(Edgerton, 2001: 4). Su compromiso no es el de
ofrecer “una descripcién objetivamente precisa”
(4) de los hechos representados, sino construir
conexiones emotivas con ellos y utilizar la historia
como forma de producir sentido en torno a las
condiciones sociales y culturales vigentes.

Por lo tanto, postulaba Edgerton, mas que juz-
gar a las representaciones de la historia en te-
levision a partir de criterios como la precision o
la objetividad -propios de la disciplina historio-
grafica o la "historia profesional”- era necesario
reconocer su especificidad y de aceptar su po-
tencial para construir otro tipo de acercamien-
tos al pasado, generalmente mas proximos a lo
que denominaba como “historia popular”. Las
operaciones de la historia en televisién podrian
situarse, entonces, en el ambito de la memoria
colectiva, ese “sitio de mediacion” en el que
confluyen y compiten la “historia profesional” y
la “historia popular” (2001: 6).

Su propuesta apuntaba entonces a la necesidad
de trascender las reticencias ante las historias
televisadas para analizar criticamente sus singu-
laridades y su lugar especifico en la conforma-
cién de la memoria colectiva en las sociedades
contemporaneas. A través de la programacion
histérica -en un sentido amplio de la palabra- la
television

facilita la negociaciéon continua de la sociedad
con su pasado utilizable al retratar aquellas
partes de la memoria colectiva que son mas
relevantes en un momento dado para los pro-
ductores de estos programas, asi como para
los millones de personas que los sintonizan
(2001: 8).

En este propdsito de reconocer el papel de las
narrativas televisivas en la “negociaciéon popu-
lar” de sentidos sobre el pasado (Anderson,
2001: 20) la categoria de memoria cultural (Ass-
mann, 1995) ha resultado un enclave particu-
larmente Gtil. La memoria cultural es definida
como “la construccién y circulaciéon de conoci-
mientos y de versiones sobre un pasado comun
en contextos socioculturales” especificos (Erll,
2011: 113).

Desde esta perspectiva, se acepta que “el pa-
sado no nos es dado, sino continuamente re-
construido y re-presentado” (Erll, 2008: 7), se
trata siempre de una construccion selectiva y
contingente. La memoria sélo puede llegar a
ser colectiva a través de un proceso dinamico
y continuo en el que las representaciones del
pasado son objetivadas y compartidas median-
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te "artefactos simbdlicos que median entre los
individuos” (Erll & Rigney, 2009: 1).

La construccion de la memoria cultural se pro-
duce no sélo a través de diferentes medios, sino
también de sistemas simbdlicos distintos, que
poseen caracteristicas, potencialidades y cons-
tricciones especificas. Ellos deben ser pensados
como "modos especificos de recuerdo”, pues
“cada uno de ellos tiene su forma especifica de
recordar y deja su rastro en el tipo de memoria
que crea” (Erll, 2008: 389- 390).

Estos diversos modos de recuerdo no son mu-
tuamente excluyentes y ninguno de ellos po-
see un estatus cultural superior a otros. Por el
contrario, mas alld de sus particularidades, se
complementan y permean en una dindmica de
“remediaciéon” segln la cual los mismos suce-
sos o personajes suelen ser representados una
y otra vez en medios y sistemas simbdlicos dis-
tintos (Erll, 2008: 395). Se acepta entonces no
sblo la necesaria coexistencia, sino también, la
complementariedad entre la historia popular e
historia profesional para la conformacién de una
determinada “cultura del recuerdo” (Erll, 2011).

La memoria cultural proporciona un marco util
para encuadrar el anélisis de las representacio-
nes del pasado en televisidén y, en particular,
para considerar las singularidades de la ficcién
televisiva en cuanto modo especifico del recuer-
do. Como recurso analitico para examinar este
tipo de relatos, Erll (2008) propone un andlisis
estructurado en tres niveles: intramedial, inter-
medial y plurimedial. A nivel intramedial, se pro-
cura atender a las caracteristicas de los relatos,
los recursos de representacion y las “retéricas
de la memoria colectiva” (Erll, 2008: 392) que
ponen en juego.

En un segundo nivel, el anélisis debe atender
a las “dindmicas intermediales”, es decir la in-
teraccion del relato analizado con “representa-
ciones anteriores y posteriores” de los mismos
eventos, que se producen en un doble movi-
miento de premediaciéon y remediacién” (Erll,
2008: 395). Por ultimo, es necesario considerar
las “redes plurimediaticas” que se estructuran
en torno a los relatos ficcionales del pasado y

que enmarcan las expectativas de recepcion de
un determinado relato (Erll, 2008: 395- 396).

Partiendo de esta perspectiva, en este trabajo
me propongo reflexionar criticamente en torno
a la serie televisiva El Chapo en cuanto relato de
memoria atendiendo a:

1) Nivel intramedial: caracteristicas genera-
les del relato, estrategias y recursos de re-
presentacion utilizados en la serie.

2) Nivel intermedial: dindmicas de premedia-
cién y remediacion que se articulan en torno
a los sucesos representados en ella.

3) Nivel plurimedial: ejes de promocidn y dis-
cusidon que rodean la serie en la esfera me-
didtica.

3. El Chapo o de cémo se cuenta el
pasado-presente

A primera vista, pudiera parecer cuestionable
el intento de enfocar el anélisis de una ficcién
como El Chapo como un relato de memoria. Si
se atiende a que esta serie televisiva cuenta una
historia aun abierta, o si se considera que -pro-
bablemente- la tercera temporada de la serie,
aun en produccidn, pudiera ser incluso “rees-
crita” a la luz de acontecimientos emergentes,
como las condiciones de encarcelamiento de
Guzman en Estados Unidos, las expectativas
creadas por la prensa en torno a su préximo jui-
cio, entre otros sucesos actuales, cabria razona-
blemente preguntarse: ;Es posible considerar a
El Chapo como un relato ficcional de memoria?
Y si es asi jqué caracteristicas dotan a la serie de
esta cualidad?

3.1. La promesa: una ficcion “auténtica”

El anélisis de los comunicados de prensa pu-
blicados por Univisién y de las declaraciones
concedidas por el personal involucrado en su
produccién permite entrever que El Chapo fue
proyectada a partir de un criterio fundamental
de “oportunidad” y promocionada a partir del
supuesto valor de “autenticidad” del relato. El
primero de ellos queda bastante claro: desde
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hacia muchos afios el narcotraficante era ya un
personaje de muy alto interés para la agenda
periodistica y publica, ubicado en la lista de las
personas mas poderosas e influyentes del mun-
do, segln publicaciones como Forbesy Time, y
catalogado por la DEA como “el narcotrafican-
te mas poderoso de la historia”®. Sin embargo,
desde su segunda fuga de prisién, en 2015 y su
recaptura en enero de 2016, la atenciéon media-
tica en torno al personaje se habia exacerbado.

A la prominencia de Guzman en la agenda infor-
mativa habia contribuido también, notablemen-
te, una entrevista concedida a los actores Seann
Penn y Kate del Castillo, y que fue publicada en
la revista Rolling Stone en enero de 2016, po-
cos dias después de su segunda reaprehension.
La entrevista mostraba por primera vez al capo
dirigiéndose a la cdmara y respondiendo con su
propia voz. La publicacién desaté una oleada de
polémicas y alrededor de ella se generd tam-
bién un flujo de informacién centrado en la na-
turaleza de la relaciéon de Guzman con Kate del
Castillo y sobre la intencién del narcotraficante
de filmar una pelicula autobiogréfica, cuyos de-
rechos de produccién habia cedido a la actriz.

En este contexto, la nueva serie fue ensalzada por
Ted Sarandos, director de contenidos de Netflix,
como “una serie dramética oportuna y de interés
internacional”’. Segun declaraba Andrés Mendo-
za, vicepresidente de Univisién-Unimas, se trata-
ba de una apuesta “relevante” que abordaba un
“tema mundial que esta en la boca de todos” (en
Rodriguez, 28 de mayo de 2016). Otras empre-
sas televisivas norteamericanas como Telemundo
y History Channel también explotaron la actuali-
dad del tema para poner en marcha sus propias
producciones ficcionales sobre El Chapo®.

Uno de los valores ampliamente atribuidos a la
nueva produccién en el discurso promocional
fue la innovacién, puesto que era producto del
trabajo de un equipo que combinaba “perio-
dismo de primera calidad y la perspectiva del
equipo de investigacion de Noticias Univision,
junto con un excelente grupo compuesto por
talentosos cronistas y productores”, afirmaba
Camila Jiménez Villa, presidenta de Fusion Me-
dia Group (en Wiebe, 26 de enero de 2017).

1

Al caracter “innovador” de la serie se afadia
también su declarada aspiracion a la “autentici-
dad"”, garantizada por el trabajo conjunto entre
guionistas, creadores y periodistas y por el ac-
ceso a los acervos de investigaciones del canal.
Como afirmaba Jiménez Villa, “Nada es més au-
téntico que trabajar directamente con la orga-
nizacidon con un acceso sin paralelo a la historia
de El Chapo, Noticias de Univisién". Esa colabo-
racion habia hecho posible “combinar hechos y
ficcidon de una manera que cuenta una historia
convincente y que se siente apegada a la vida”
(Jiménez Villa, 5 de septiembre de 2017). La au-
tenticidad también se amparaba en el involucra-
miento en el proceso creativo de personas con
un trabajo sistemético en la investigacion del
crimen organizado en México, como el periodis-
ta Alejandro Almazén y loan Grillo, periodistas y
autores de libros sobre el tema.

La comunicacion televisiva se funda en una do-
ble promesa: una promesa ontoldgica que “esta
contenida en el nombre del género mismo”, que
permite el reconocimiento de sus convenciones,
y una promesa pragmatica- vehiculizada a tra-
vés de distintos soportes de comunicacién- que
permite atribuir, de antemano, ciertos atributos
a determinados programas (Jost, 2012). En este
sentido, la promesa ontoldgica de El Chapo,
categorizada como “serie de ficcidon” instaura-
ba claramente una distancia con respecto a la
historia “real”. La promesa pragmatica, por su
parte, aseguraba la autenticidad de la historia
narrada: se trataba de un relato ficcional apega-
do a hechos reales.

Ahora bien, en torno a la historia real sobre Guz-
méan se han producido grandes volimenes de
informacién -notas e investigaciones periodis-
ticas, reportes de agencias antidrogas naciona-
les e internacionales, etcétera-; pero, al mismo
tiempo, es una historia incompleta, plagada de
grandes vacios de informaciéon. Muchos de los
pasajes de su vida son desconocidos, se basan
en rumores o afirmaciones dificilmente verifica-
bles. El propédsito de representar la historia de
los Ultimos 30 afios de este personaje en la se-
rie, bajo la promesa de la “autenticidad” y con
las licencias de la ficcidn se traducia entonces en
la facultad para seleccionar y representar cier-
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tos hechos y personajes “reales” y la autoridad
para introducir cualquier otro tipo de elementos
ficcionales que permitieran narrar una historia
coherente, capaz de cautivar a la audiencia.

En este punto, los propios miembros del equipo
de creacion de la serie han descrito el reto que
suponia conciliar la historia “real” con los vacios
de informacién dentro de la légica y los proce-
dimientos narrativos y estéticos de la ficcién.
“La historia era ‘monstruosa’ en tamano y alcan-
ce (...) y, en lo que respecta a la vida cotidiana
de El Chapo, partes de la historia faltaban por
completo”- ha reconocido una de sus creado-
ras, Silvana Aguirre (en Spike y Hepworth, 21 de
abril de 2017). En ocasiones "habia tres teorias
sobre un evento” y era necesario “elegir la mas
sensata, o la mas digna de la historia” (en Mur-
phy, 25 de abril de 2017). Los guionistas selec-
cionaron y sintetizaron eventos, llenaron vacios
de la historia con construcciones ficcionales, en-
tre otros procedimientos. “Cuando vimos eso,
fue un shock. Pero tenian que hacerlo”, admitié
Gerardo Reyes, parte del equipo de periodistas
que trabajé en la creacidn de la serie (en Spike
& Hepworth, 21 de abril de 2017).

Obviamente, en eso radica en buena medida
la fuerza de la ficcién: en la potencialidad para
“redescribir la realidad” (Ricoeur, 2008:108) y
operar como un “laboratorio de formas en el
que ensayamos configuraciones posibles de la
accion para comprobar su coherencia y verosi-
militud” (Ricoeur, 2000: 194). O, dicho en otras
palabras, en llenar vacios, lanzar hipdtesis e
imaginar qué pudo haber pasado ahi donde se
carece de la evidencia necesaria para aceptarlo
como cierto.

El relato periodistico se torna asi fuente y regis-
tro documental para la construccién de los suce-
sos descritos; pero, en el proceso de estructu-
rar la trama ficcional, de construir una narrativa
coherente y verosimil, la codificacién de dichos
sucesos debe extraer, suprimir, simplificar y, en
suma, trascender el dmbito de lo verdadero
para “proceder hipotéticamente, testeando los
limites entre lo real y lo posible” (White, 2010:
170).

El Chapo se presentaba no como “la realidad”,
pero si como “lo mas apegado a los hechos
ocurridos en México con este tema del nar-
cotrafico” (Rodriguez, 2017). La promesa de
contar la historia “auténtica” de un personaje
tan conocido como misterioso enmarcaba un
horizonte de expectativas, establecia de ante-
mano un pacto de lectura que difuminaba las
fronteras entre realidad y ficcién y delineaba un
contexto de recepcién favorable para la acep-
tacion de la serie como un relato apegado a la
historia descrita.

3.2. El relato: ; como llegamos hasta aqui?

El Chapo describe la vida de Guzméan desde sus
inicios en el mundo de la droga hasta los sucesos
mas recientes desde su aprehension en 2016.
Estd dividida en tres temporadas: la primera,
de nueve capitulos, se enfoca en el ascenso del
narcotraficante hasta su captura en Guatemala,
en 1993. La segunda temporada, de doce ca-
pitulos, relata el periodo que transcurre desde
su primera fuga del penal de Puente Grande
en 2001 hasta poco antes de su segunda rea-
prehensidon en 2014. La tercera temporada, aln
en produccién, abordard, presumiblemente, los
eventos mas inmediatos, hasta su recaptura y
posterior extradicion.

El texto de apertura de la serie precisa que el
programa “esté inspirado y se trata de eventos
noticiosos acerca de uno de los criminales mas
notorios de nuestro tiempo, el capo mexicano
de las drogas Joaquin 'El Chapo’ Guzman, un
personaje de mayor importancia e interés publi-
co (...)". Aclara también que “ciertos personajes
secundarios y eventos son ficticios” y que han
sido “creados por efectos dramaticos, lo cual es
necesario para contar esta importante historia”
(Univision, 2017). Estas aclaraciones refuerzan
la promesa de autenticidad de la serie y ofrece
instrucciones de lectura para el receptor: se tra-
ta, en primera instancia, de un relato que aspira
a ser "objetivo”; la ficciéon es un recurso para
poder narrar lo inenarrable y sus reglas quedan
supeditadas a esta intencién de “verdad”.

La historia de El Chapo se ancla explicitamente
en el presente del receptor: las secuencias ini-
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ciales estan conformadas por un collage de seg-
mentos informativos de diversas televisoras de
todo el mundo, que anuncian en diversos idio-
mas la recaptura de Guzman, en enero de 2016.
Las secuencias de informativos se enlazan con
el reporte “en directo” de la presentacién del
narcotraficante a los medios por parte de ofi-
ciales de la marina mexicana y dan paso a otras
imagenes de archivo que muestran la toma de
huellas dactilares y muestras de sangre antes de
su ingreso al penal del Altiplano.

Estos fragmentos documentales que refuerzan
el efecto realista de la historia que introduce,
son remediados con cuidadosa fidelidad en la
escena inicial del relato de ficcién, en la que el
personaje ingresa al penal. Desde ahi, la narra-
cién se traslada hacia el afo 1985, cuando el
personaje esta organizando su primera exporta-
cién de cocaina hacia Estados Unidos. A modo
de racconto, la serie construye la narracién ulte-
rior de la historia del capo. Este posicionamien-
to narrativo permite instituir una distancia tem-
poral con respecto a los hechos descritos en la
serie y, al mismo tiempo, anclar la historia en el
presente, desde el cual se enuncia.

Tomando como eje la figura de Guzman, la serie
describe la historia del narcotrafico en México,
desde los afnos 80 hasta la actualidad. Se apela
en ella a la intimidad como recurso en la repre-
sentacidn de la historia, es decir, a la personali-
zacion de asuntos sociales y politicos (Edgerton
2001: 3), que permite condensar en individuos
procesos histéricos complejos, simplificarlos,
potenciar su emocionalidad y hacerlos accesi-
bles y disfrutables para amplias audiencias.

Aunque la trama central transcurre a partir del
aho 1985, el uso de la analepsis permite intro-
ducir saltos temporales hacia la ninez y la ado-
lescencia del protagonista. Estos flashbacks per-
miten componer humanamente el personaje,
recrear la historia personal del capo desde una
pretendida introspeccién y construir explicacio-
nes en torno a las circunstancias y motivos que
condujeron sus acciones: su infancia precaria en
el campo sinaolense, sus conflictos con un padre
abusivo, su iniciacién en el cultivo de amapola,
su aspiracion de remontar estas condiciones

y de ascender en un negocio que se presenta
como la Unica alternativa posible.

La vida personal del capo se entrelaza con la
descripcion de los modos de organizacién, los
pactos, las disputas y los reacomodos territo-
riales de los carteles de la droga en el pais. La
trama ficcional incluye una amplia gama de per-
sonajes “reales” de la historia del narcotréfico
en México: figuras como Miguel Angel Félix Ga-
llardo, los hermanos Arellano Félix, Amado Ca-
rrillo, Ismael Zambada o Arturo Beltran Leyva.
Estos son caracterizados en la serie a partir de
la remediacion de sus representaciones previas
en el discurso periodistico, procurando la simili-
tud en su apariencia fisica, estilos y accesorios.
Ademas, se recrean eventos documentados por
investigaciones periodisticas- asesinatos de nar-
cotraficantes como Ramén Arellano o Rodolfo
Carrillo, o del hijo de El Chapo, Edgar Guzman;
enfrentamientos, detenciones-. Abrevia asi una
larga y complicada cadena de sucesiones en la
estructura criminal del narcotrafico en el pais y
proporciona una explicacion sintética y ficciona-
lizada de su evolucién a través del tiempo.

Sin embargo, el encuadre de la historia reciente
de México en este relato se expande también
hacia las instituciones politicas y otras esferas de
la vida publica del pais. El co-protagonista de El
Chapo es el licenciado Conrado Sol, un politico
en ascenso cuya mayor aspiracion es convertir-
se en presidente de la republica. Don Sol es el
intermediario en las negociaciones entre el go-
bierno y los carteles. Ambos personajes descri-
ben trayectorias similares, comparten la misma
ambicidn de poder, aunque en &mbitos distintos
y poseen la misma falta de escrdpulos o limites.

El personaje ficcional de Conrado Sol permite
articular un claro paralelismo entre dmbitos apa-
rentemente antagdnicos: Estado y narcotrafico.
Es también el recurso que permite conectar la
biografia de Guzman con la historia politica de
México. A través de él, la narracidon de la histo-
ria del narcotréfico discurre en paralelo con la
descripcion- con fuertes tintes realistas- de las
tramas politicas que lo hacen posible. Figuras
como los ex presidentes Carlos Salinas, Ernesto
Zedillo, Vicente Fox, o Felipe Calderdn, entre
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otros, son introducidos en el relato como agen-
tes directamente involucrados en la configura-
cion de la historia, como cémplices, corruptos
y beneficiarios de las intrigas de Don Sol y del
negocio del narcotréfico. Aunque sus nombres
son ligeramente modificados o eludidos, tanto
su caracterizacion, cuidadosamente apegadas a
las caracteristicas fisicas de los sujetos que re-
presentan, como la introduccién de marcadores
temporales explicitos o la recreacion de episo-
dios histéricos reales en los que estuvieron invo-
lucrados facilita su identificacion.

De este modo, el relato ficcional, trasciende los
limites de la biografia del narcotraficante para
constituirse como una propuesta de sentido
para explicar el presente, para comprender las
causas de la situacién actual del fenémeno del
narcotrafico en México y de la violencia asocia-
da a éste. En esta apuesta, el relato toma como
vélida la hipotesis- circulante en el discurso me-
diatico y periodistico, y en la opiniéon publica
mexicana en general- de la complicidad entre
estructuras politicas y crimen organizado en Mé-
xico. Eximido de la prueba, gracias a las licen-
cias que le confiere la ficcién y con la autonomia
que otorga el hecho de haber sido producido
y financiado por dos empresas mediéticas no
nacionales, el relato explota esta hipétesis, la
objetiva e ilustra.

La segunda temporada de la serie se enfoca
en la redescripcion de la “guerra contra el nar-
cotrafico”, emprendida por Felipe Calderdn a
partir de 2006, que detond una violencia sin
precedentes en la historia nacional. La guerra,
segun el relato ficcional, se explica como resul-
tado de la negociacion entre el Cartel de Si-
naloa y el gobierno de Calderén. El propésito
no es eliminar el narcotrafico, sino mantenerlo
bajo cierto control. La guerra de Calderdn es,
en realidad, la guerra de El Chapo: la alinea-
cién de las fuerzas de la Marina y el Ejército
con el Cartel de Sinaloa para aniquilar a sus ri-
vales. En este sentido, el relato ficcional acepta
la hipdtesis- también circulante en el discurso
periodistico y en la opinién publica mexicana-
de que la estrategia del gobierno mexicano
era favorecer a la organizacién criminal lidera-
da por Guzman, eliminar a sus rivales para que

éste asumiera el control del negocio de las dro-
gas en el pais (Castillo, 2011).

Asi, el relato recupera un conjunto diverso de
presunciones y afirmaciones- parcial o fragmen-
tariamente delineadas y comprobadas por in-
vestigaciones periodisticas y académicas- sobre
la "guerra contra el narcotréfico”, las condensa
en una narrativa coherente y las objetiva en per-
sonajes y situaciones ficcionales. Es decir: articu-
la en el lenguaje televisivo conjeturas dispersas,
pero centrales en la “historia popular”, en la
version no oficial de la historia reciente de Mé-
xico. La analogia entre Conrado Sol y El Chapo
Guzman construye la metafora de una relacién
simbiética: la estructura politica es el crimen or-
ganizado, es imposible establecer limites claros
entre una y otro, ambos existen sélo gracias al
otro. Es una historia de villanos, en la que los
buenos son sélo victimas o receptores, situados
del otro lado de la pantalla.

El relato apela a recursos que refuerzan el efecto
de autenticidad de su representacién ficcional.
Por una parte, incorpora y recrea sucesos violen-
tos, inscritos en el horizonte de la experiencia y
de la memoria comunicativa (Assmann,1995) de
los receptores mexicanos, como el asesinato del
Cardenal Juan Jesus Posadas Ocampo en 1993;
reinterpreta escandalos politicos, como el que
involucrd a una figura cercana al candidato pre-
sidencial Andrés Manuel Lépez Obrador, René
Bejarano, quien fue captado en un video reci-
biendo dinero de parte del empresario Carlos
Ahumada, en 2004; y describe hechos violen-
tos como las masacres ocurridas en Durango,
Coahuila, Tamaulipas y Nuevo Ledn entre 2010
y 2012, entre otros.

Otro de los recursos empleados en el relato fic-
cional es la reutilizacién de imagenes de archivo,
en dos modalidades fundamentales: 1) como
recursos diegéticos, que permiten ambientar
y ubicar marcadores temporales en la historia
narrada y 2) como “pruebas” legitimadoras de
la veracidad de los sucesos descritos. En el pri-
mer caso, se recuperan secuencias e imagenes
de eventos publicos como tomas de protesta
de presidentes, discursos y alocuciones televisi-
vas y fragmentos de programas informativos, y
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son introducidos como elementos que permiten
contar la historia desde dentro: los personajes
ven la televisién, se informan y contextualizan a
partir de ellos.

En el segundo caso, se introducen tomas o se-
cuencias reales, a las que se les da continuidad
en el relato ficcional. Se produce una dinadmica
de remediacidn en la que se incorporan al relato
ficcional imagenes que forman parte del reper-
torio mediatico y del marco de referencia com-
partido por la audiencia. Esta dinamica confiere
a la representacion ficcional un “aura de auten-
ticidad” y contribuye a la “estabilizacion” del
sentido conferido a los sucesos descritos (Erll,
2008: 395).

Es posible entonces reconocer ciertos ras-
gos que encuadran a El Chapo como un re-
lato de memoria y que lo dotan- al menos,
potencialmente- de la capacidad para operar
como narrativa mediadora en la construccion
de sentidos sobre el pasado reciente de Mé-
xico. Selecionando, incorporando, hilvanando
en una narrativa coherente y verosimil un cu-
mulo disperso de fragmentos- hechos com-
probados, conjeturas dificilmente verificables,
creencias y afirmaciones- la serie capitaliza y
materializa en un producto televisivo concreto
la historia popular del narcotrafico, la violen-
cia y la politica mexicana durante las Ultimas
décadas.

4. Conclusiones

El poder de las ficciones en la constitucion de la
memoria cultural no reside en su apego a la ver-
dad histdrica, a la evidencia comprobable de la
autenticidad en su descripcion del pasado, sino
en su potencialidad para establecer una deter-
minada “agenda” del recuerdo colectivo (Erll &
Rigney, 2009: 4) y en construir ciertos marcos
de sentido para la interpretacion de las historias
descritas. La actualizacién del potencial de este
tipo de ficciones se debe, en gran medida, a la
constitucion de “una estrecha red de otras re-
presentaciones mediales” que dialogan con ella
o sobre ella, que abren y canalizan la discusion

publica y les confieren asi “un significado me-
morial” (Erll, 2008: 395- 396).

En este sentido, han surgido en torno a El Cha-
po un conjunto importante de otros materiales
periodisticos y promocionales que refuerzan o
sancionan su validez como relato de memoria.
La serie ha estado rodeada de polémicas y ame-
nazas y se ha convertido ella misma, en objeto
del discurso informativo. Poco tiempo después
de que fuese anunciada, la prensa se hizo eco
de la inconformidad de Guzman con el proyec-
to biografico y de sus amenazas de demandar
a las empresas productoras por “lucrar” con la
imagen del narcotraficante y violar su derecho
a la intimidad. “Se estan pasando hechos que
no corresponden a una realidad y donde no hay
una sentencia condenatoria que confirme esos
hechos. Eso constituye una grave violacién a la
presuncidon de inocencia”, declardé a la prensa
José Refugio Rodriguez, su abogado’.

La critica televisiva y las columnas de opinidn
han valorado la serie como “una maravilla”
(Castellanos, 2018) y como “una de las series
mas polémicas del afo”'. El critico de televi-
sién Alvaro Cueva la ha juzgado como “extraor-
dinaria”, una historia “contada con un valor so-
cial y politico sin precedentes” (16 de junio de
2017). Ha afirmado que El Chapo "es uno de los
productos mas importantes de toda la historia
de la television de habla hispana”, que tiene la
“peculiaridad de contar la historia del momen-
to, la del personaje que es noticia, la que to-
dos queriamos conocer” (Cueva 22 de mayo de
2017). Han proliferado también notas que tratan
de esclarecer los limites entre realidad y ficcién
en la serie, identifican hechos reales descritos
en la ficcidon y los contrastan con lo realmente
acontecido, o discuten acerca de quiénes son
los personajes histéricos representados.

En enero de 2018, Adrian Lopez, columnista del
periddico sinaloense Noroeste, relataba asom-
brado cémo en la redaccién del diario notaron
que una nota de diez ahos atras sobre el ase-
sinato de Edgar Guzman, hijo de El Chapo, se
convirtié en una de las mas visitadas del portal.
La razén de este inusitado interés- decia- estaba
en Netflix: el lanzamiento de la segunda tempo-
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rada de la serie habia reavivado la atencion en
la historia y la audiencia mexicana habia queri-
do “informarse y recordar los hechos relatados
en esa serie de ficcién” (Lépez, 7 de enero de
2017).

Estos indicios diversos parecen confirmar el éxi-
to de la serie, no sdlo en términos de rentabili-
dad comercial, sino en cuanto a su poder para
contribuir a modelar el imaginario y el interés
popular en torno al personaje y a la historia que
recrea. Quizas, la propuesta ficcional de El Cha-
po puede operar en la modelacién del recuerdo
colectivo precisamente porque, ante la ausen-
cia de registros formales sobre ciertos hechos y
la coexistencia de versiones multiples sobre los
mismos sucesos, suple un vacio de informacién
y de sentido que no puede ser llenado, al me-
nos, circunstancialmente, por el discurso histo-
riografico o académico. Después de todo, como
afirma Rigney (2005: 22), la ficcién histérica
constituye un modelo cultural de recuerdo cuya
eficacia e importancia “se puede vincular a las
dificultades de la utilizacién del género historio-
grafico” en aquellos casos en los que existe un
desajuste entre la necesidad social de recordar
ciertos aspectos del pasado y la disponibilidad
de evidencias o pruebas de archivo.

La “historia popular” que la serie recupera y es-
tructura en una narrativa coherente toma como
fuente el relato periodistico, no una historia
validada o legitimada desde la academia. Su
“tramado” (White, 2003: 112) esta constituido a
partir de una red de otros discursos- en su ma-
yoria, cronicas y relatos periodisticos diversos,
pero también otros, provenientes de la oralidad
popular- que son remediados e incorporados en
un esfuerzo por “rellenar el dominio de lo posi-
ble” (White, 2010: 169) para construir sentidos
sobre el pasado-presente que narra.

El efecto explicativo de este producto televisivo
sobre el pasado reciente puede ser potencia-
do no sélo a través de las redes plurimediales
previamente descritas, sino también a partir de
otras estrategias de marketing desplegadas por
las propias instituciones productoras. Univision,
por ejemplo, ha creado un micrositio dedicado
especialmente a El Chapo, que compendia un

grupo importante de discursos secundarios, de-
rivados de la serie y complementarios de ésta'.

En torno a este corpus relativamente amplio
de productos mediaticos diversos -que hablan
sobre El Chapo, la critican, contrastan, amplian
o contextualizan- se vislumbran entonces otros
ejes de investigacion interesantes y se abren
también interrogantes relativas a la complejiza-
cién creciente del contexto receptivo en el que
ellas se insertan. En este sentido, queda abierta
la exploracion de la denominada “audienciacion
multiple” (Orozco, 2018) y sus implicaciones en
la mediacion de la memoria y la construccion de
sentidos sobre el pasado.

Notas

1. UCI PR Team., 17 de mayo de 2016
2. UCI PR Team., 17 de mayo de 2016
3. Todotvnews, 25 de mayo de 2017

4. Todotvnews, 5 de diciembre de 2017

5. Netflix ha establecido varias categorias para
describir las practicas de consumo de sus series.
La categoria de “Maratoneros” designa a aque-
llos usuarios que terminan una temporada en
una semana (Netflix, 2017).

6. Expansion, 7 de marzo de 2012
7. UCI PR Team., 17 de mayo de 2016

8. Telemundo sacaria El Chema en diciembre de
2016y History Channel anuncié #Cartel, una se-
rie adn en produccién (Rodriguez, 28 de mayo
de 2016). En octubre de 2017, Kate del Castillo
estrenaria en Netflix su propia miniserie docu-
mental, Cuando conoci al Chapo.

9. Forbes, 22 de junio de 2017
10. BuzzFeed News México, 2017

11. Véase El Chapo la serie (Univisidn): https://
www.univision.com/series/el-chapo
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Resumen

Desde la fundamentacion tedrica ofrecida por
los estudios visuales articulados al anélisis del
estilo televisivo, propongo analizar visualidades
de América Latina y de eventos historicos que
tratan la problematica contemporanea de las
drogas exhibidas en la primera temporada de
Narcos (Netflix, 2015). A partir de la identifica-
cién del sentido tutor, definido por los realizado-
res de la serie, es posible captar las complejas
relaciones establecidas entre crimen, economia,
politica formal y corrupcién.
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Abstract

From the theoretical approach of the visual stu-
dies articulated with television style analysis, |
intend to analyze visualities of Latin America
and historical events on the contemporary drug
problem exhibited in the first season of Narcos
(Netflix, 2015). Based on the primary meaning
established by the producers, it is possible to
understand the complex relationships between
crime, economy, formal politics and corruption.
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1. Introduccion

Hace poco més de una década emergieron pro-
ductos audiovisuales que tematizan el problema
global del narcotréfico, la manera como este
envuelve la politica de relaciones internaciona-
les, genera corrupciodn, violencia, criminalidad y
afecta las sociedades locales. Confirmando esta
tendencia, en agosto de 2015 la plataforma di-
gital Netflix exhibié la primera temporada de la
serie Narcos que abordd el surgimiento, el auge
y el desmantelamiento del Cartel de Medellin
en Colombia.

La mayor parte de la serie fue realizada en este
pais en 2014. Luego de identificar el “sentido
tutor”, se emprende un analisis audiovisual
guiado por el concepto de visualidad, ejecutada
conforme la propuesta de los estudios de estilo
televisivo. Se trazan breves criticas sobre como
esa primera temporada ofrecidé representacio-
nes visuales sobre América Latina y figuré even-
tos que tratan la problematica contemporanea
de las drogas, asi como captan las complejas
relaciones establecidas entre crimen, economia,
politica formal y corrupcion.

2. Narcos

Narcos es una producciéon de Netflix realizada
en alianza con la Gaumont International Televi-
sion, brazo americano de la productora francesa
GaumontTelevision. El equipo de creacién es
conformada por Chris Brancato, Carlo Bernard y
Doug Miro. La produccién ejecutiva esta a cargo
de Eric Newman, José Padilha y Chris Brancato.
Aunque se trata de una produccién original es
importante resaltar que series como esta guar-
dan semejanza con la estructura del modelo
instituido de narrativas televisivas (Thompson,
2003). De acuerdo con el estudio hecho por
Francois Jost (2011), la televisidon se constituye
como una importante referencia para los pro-
ductos hechos en medios digitales. Al analizar
algunos ejemplos de series, el autor destaca
que tales productos toman por base el modelo
de las narrativas seriadas televisivas, extrayendo
de este lo mejor.

La primera temporada tuvo cuatro directores:
los brasilefios José Padilha (episodios 1y 2) y
Fernando Coimbra (7 y 8), el mexicano Guiller-
mo Navarro (3 y 4) y el colombiano Andrés Baiz
(5, 6,9y 10) y es narrada en primera persona
por el agente norte-americano de la DEA (Drug
Enforcement Administration) Steve Murphy, que
se mudd para Colombia para combatir el tréafico
de cocaina que estaba creciendo en los Estados
Unidos. “Queriamos una serie que interesase a
las dos audiencias, la norte-americana y la la-
tina. Y la manera que encontramos fue contar
la historia de la DEA", explica Padilha’. En ese
sentido, el narrador fue una eleccién estratégica
para alcanzar el mayor mercado (mas de 50%
en los E.E.U.U.) de usuarios de Netflix, pues, la
narracion en primera persona busca aproximar
el espectador de los hechos relatados segun la
interpretacion de quien estuvo dentro del con-
flicto.

La historia comienza a ser contada a partir de
1973 cuando la produccién de la cocaina estaba
en Chile y fue interrumpida por politica de tole-
rancia cero a los narcotraficantes por parte de
la dictadura de Augusto Pinochet. Escobar, que
ya actuaba como contrabandista, al vislumbrar
la amplia aceptacion de la droga en el mercado
estadounidense, comienza exportando pocas
cantidades y, por fuerza de la demanda y de
los altos lucros, pasa exportar toneladas cuyos
lucros diarios llegan a 60 millones de ddlares.
Asi nace el Cartel de Medellin y su modus ope-
randi violento y aterrorizante. Escobar también
se envuelve en la politica formal invistiendo de
congresista, con pretensiones de llegar a la pre-
sidencia de Colombia. Con todo, el dia de la
posesion del cargo, él es denunciado por el en-
tonces ministro de justicia, Rodrigo Lara Bonilla
y, a partir de ese momento, Escobar declara una
guerra frontal contra el Estado dando inicié a
un periodo de escalada de violencia y de ata-
ques con bombas, asesinatos y secuestros que
podriamos llamar de narcoterrorismo.

El capo estuvo preso, viold el acuerdo de ren-
dicién que habia hecho con el presidente de la
Republica, huyd y pasd a vivir escondido y aisla-
do hasta su captura, llevada a cabo por el blo-
que de busqueda que contd con la discutible
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colaboracién de traficantes del Cartel de Caliy
de miembros de grupos paramilitares llamados
Los Pepes (Perseguidos por Pablo Escobar), in-
teresados en su muerte por varios factores. Fue
ejecutado el dos de diciembre de 1993.

3. Anadlisis de la visualidad

La propuesta de los estudios visuales, sobre todo
como ha sido desarrollada por William J. Thomas
Mitchell (2009), propone un desplazamiento del
concepto de historia y de arte por el de cultura
y visualidad, respectivamente, dedicandose esta
Ultima al entendimiento de las manifestaciones
histéricas y culturales distintas de toda experien-
cia visual. Centralmente Mitchell propone que: 1)
asumir lo que él denomind “giro pictdrico”, no
como la superacion del “giro linglistico”, sino
como un gesto de dar imagen a la teoria, o sea,
en vez de partir de discursos ya listos para des-
cifrar una picture, comenzar por la propia repre-
sentacion visual y cdmo ésta nos conduce a as-
pectos que son culturales e histéricos; 2) adoptar
el concepto de visualidad; 3) analizar las pictures
(una picture se refiere a la situacién completa en
la cual aparece una imagen, o sea, imagen, so-
porte y medio); 4) estudiemos la interaccion en-
tre representaciones visuales y verbales a través
del compuesto imagen/texto.

Para Pablo Sérvio (2014) la cultura permea nues-
tra experiencia visual en diferentes modos. Segun
este autor nuestro cerebro tiene una capacidad
limitada de procesar las informaciones que le
son enviadas por los ojos conduciéndonos a una
percepcion selectiva y que en este proceso la di-
mensién cultural es aquella que, en gran medida,
nos orienta a enfocar nuestra atencién en deter-
minadas cosas, eventos o personas. De acuerdo
con él, mientras la neurociencia se ocuparia de
los aspectos fisioldgicos relacionados a la vision y
se constituiria en una de las bases empiricas de la
experiencia visual, la visualidad abordaria esa ex-
periencia por la matriz de la intersubjetividad y de
la creacién de modos especificos de ver, situados
histérica y culturalmente. Segun Schollhammer
(2002), Mitchell fue el impulsor de este proceso a
partir de su propuesta de pictorial turn, pues

expone esta idea viendo laimagen, hoy, emer-
ger como paradigma dentro de las ciencias
humanas, de la misma manera que ocurrié en
los afhos sesenta con el lenguaje y con el lla-
mado giro linglistico, o sea, no solo como un
topico central de estudio sino caracteristica
cultural (31-32)

En cuanto al objeto Mitchell aclara un punto
central bastante coherente con su propuesta.
Los estudios visuales no se corresponden a un
campo de estudio de las imagenes, sino de la
experiencia visual que se expresa en las practi-
cas cotidianas del ver. En sintesis, la visualidad
pasa a ser objeto de especial atencién, pues co-
rresponde a las practicas de ver el mundo en
que se procesan los modos como vemos lo que
vemos, bajo la agencia de cuestiones sociocul-
turales, impresas en esa experiencia.

De acuerdo con Brea (2005: 8-9) en el campo de
los estudios visuales, la visualidad es un obje-
to de estudio comprendido en un juego que se
procesa entre los operadores (textuales, menta-
les, imaginarios, sensoriales, mnemonicos, me-
diaticos, técnicos, burocraticos, institucionales)
y los intereses de representacién (de raza, gé-
nero, clase, diferencia cultural, grupos de creen-
cias y afinidades, etcétera). Por eso los actos de
ver y de hacer son resultados de una construc-
cién cultural, compleja e hibrida.

La riqueza de esta perspectiva se encuentra en
la necesidad de asumir una posicién critica fren-
te al mito de la hegemonia de los visible y de
la naturalizacidon de los actos de ver para com-
prender una cultura visual y sus regimenes de
visualidad, considerada por Mitchell como “las
determinaciones culturales de la experiencia vi-
sual en sentido amplio” (Sérvio, 2014:199). Es
lo que Brea (2005) denomina de epistemologia
politica de la visualidad, pues los actos de ver
y los modos de hacer implicados en ese acto
estan articulados a relaciones de poder, domi-
nacion, privilegio y control.

Para Mitchell todos los medios son mixtos,
siendo el cine, el comic y la televisién los mas
evidentes por el modo como concretizan la
relacion heterogénea del compuesto imagen/
texto para poder reflexionar sobre los modos



Visudlidad politica de América Latina en Narcos: un andlisis a través del estilo televisivo .IOQ

en que elementos semidticos y perceptivos se
mezclan. Atisbar ese lugar de sutura no significa
Unicamente una cuestion formal, pues ese lugar
también pregunta por “cuél puede ser la fun-
cién de formas especificas de heterogeneidad.
Y con certeza, ambas cuestiones necesitan de
respuestas histéricas” (Mitchell, 2009: 85).

Analiticamente, Mitchell adopta un gesto que
asegura que el mejor lugar para indagar una re-
presentacion es partir de la representacion ensi,
de la materialidad que estructura el compuesto
imagen/texto, y no de una teoria o discurso que
la presupone y modela. Eso convoca un mirar
atento a la articulacién y a la sutura de los codi-
gos visuales y textuales que figuran la experien-
cia visual y la problematizan.

La apertura traida por el abordaje de los estudios
de la cultura visual se muestra significativa en vir-
tud de la gama de objetos que ella abarca. Para
Barnard (2001: 1-2), ellos van desde “el campo
de las bellas artes o artes candnicas hasta el de-
sign, el cine, la fotografia, la publicidad, el video,
la televisidn o la internet”. Mitchell asegura que
el medio televisivo, bien como el cine y las per-
formances teatrales y, yo agregaria, las narrativas
producidas para plataformas online, presentan:

Conjunciones reales de palabras e imagenes
(...). En estos medios nos encontramos con
un conjunto concreto dado, una estructura de
imagen/texto que puede responder a las con-
venciones dominantes (o a la resistencia a la
convencion) que gobiernan la relacion de la ex-
periencia visual y la verbal (Mitchell, 2009: 85).

Mitchell propone un entendimiento pos-lingliis-
tico de la imagen y que es fundamental la rela-
cién que el investigador establecerad con ellas,
pues antes de envolverse con cuestiones de
significado, él deberd comprender, aunque en
un sentido figurado, que ellas precisan ser vistas
como seres animados que quieren o que tienen
la pretension de decir algo. Alejarse de las cues-
tiones de significado y del poder, no significa un
abandono de los procedimientos de la semidti-
ca, de la hermenéutica y de la retérica.

4. Metodologia

Para el analisis de productos televisuales, te-
niendo por base la nociéon de visualidad, pro-
pongo la articulacién con un andlisis formal del
estilo televisivo (Butler, 2010) para abordar los
productos audiovisuales y sus entrelazamientos
contextuales. Por esta via de analisis, es perti-
nente construir una hermenéutica de las narra-
tivas televisuales entendiendo que el terreno
denso de la cultura sustenta la verdadera com-
plexidad de las representaciones visuales, sus
implicaciones y desenvolvimientos.

De acuerdo con Jeremy Butler, estilo es cual-
quier patrén técnico de imagen/ sonido que
ejerce una funcién dentro del texto. En las pa-
labras del autor “estilo es su estructura, su su-
perficie, la red que mantiene juntos sus signifi-
cantes y a través de la cual sus significados son
comunicados” (Butler, 2010:15)2. La inspiracion
viene de David Bordwell, estudioso de la histo-
ria del estilo en el cine, para quien el estilo es la
“textura tangible de una pelicula, la superficie
perceptual que nosotros encontramos mientras
vemos y oimos, y esta superficie es nuestro pun-
to de partida en el movimiento de la trama, del
tema y del sentimiento” (2008:32).

En su emprendimiento Butler presenta cuatro
dimensiones de analisis: 1) la descriptiva que
abre el texto para el analisis; 2) la analitica, ba-
sada en los estudios de Noel Carrol sobre la
“teoria funcional del estilo cinematografico”; 3)
la valorativa y 4) la histérica. En ese anélisis el
foco estd en la asociaciéon de la descripcidon y de
la funcién® para buscar los propdsitos instituidos
por medio de elementos técnicos — vestuario,
escenarios, fotografia, encuadramientos, banda
sonora, posicidn de los actores en escena.

La descripcion seria el paso basico pues, para
discutir estilo, se debe primero ser capaz de des-
cribirlo. Ella exige que el analista opte por una
comprension bien definida de lo que es estilo y
como este funciona en televisién. La semidtica
ofrece el conjunto mas abarcador de herramien-
tas para realizarse esa descripcion detallada. Es
necesario, entonces, buscar la esencia del esti-
lo en los detalles de la transmision de sonido e
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imagen de television. Es preciso una “ingenie-
ria invertida” de los textos, para que podamos
comprender plenamente su estilo. Asi, la misma
intencidn al detalle que guionistas, directores,
directores de fotografia, editores, y demas pro-
fesionales dedican a la construccién de un texto
televisivo debe ser empleada en su deconstruc-
cién. Una descripcidon de un programa no debe
replicarlo, pero, si, promover su analisis.

El segundo paso, basado en los estudios de la teo-
ria funcional del estilo en el cine de Noel Carrol,
pretende detectar los propdsitos del estilo y sus
funciones en el texto. El trabajo del estudioso, se
constituye en la deconstruccion de la funcién del
estilo. Al hacerlo, el analista examina su funciona-
miento dentro del sistema textual — buscando pa-
trones de elementos estilisticos y, en un nivel mas
elevado, las relaciones entre los propios patrones.

De acuerdo con el abordaje funcional de la for-
ma filmica, la forma (o estilo) de una pelicula
individual es la reunién de las elecciones cuya
intencion es concretizar el propdsito de la pe-
licula. Este abordaje de la forma filmica es di-
ferente del abordaje descriptivo. El descriptivo
dice que la forma filmica es el monto total de
todas las relaciones entre los elementos de la
pelicula. La funcional dice que la forma filmica
incluye apenas los elementos y relaciones in-
tencionados para servir como el medio para el
propdsito de la pelicula (2003:141).

Butler apunta varias funciones del estilo televi-
sivo. Algunas heredadas del cine, otras que él
desarrollé para aquel médium: denotar, expre-
sar, simbolizar, decorar, persuadir, llamar o inter-
pelar, diferenciar y significar “en vivo"”. El estilo
televisivo puede cumplir varias de esas funcio-
nes al mismo tiempo. Con todo, Butler sustenta
que la de interpelar, la pretensién de despertar
y mantener la atencion del telespectador es pri-
mordial en cualquier situacion.

5. Analisis

Uno de los grandes desafios de trabajar con
contenidos televisuales estd en la significativa

cantidad de material que un producto puede
rendir (Rocha & Pucci, 2016: 10). Para hacer po-
sible la seleccién de qué analizar, se identifica
el sentido tutor o aquello que, en la opinion del
equipo de realizadores y del elenco, define lo
que es la serie y cudl es su tematica. Captar tal
sentido significa poder mirar Narcos, no buscan-
do una correspondencia entre lo pretendido y lo
efectivamente producido, pero, si, de compren-
der como ciertas elecciones sobre qué mostrar
interfieren en la experiencia visual ofrecida.

Para Wagner Moura Narcos “(...) no es una se-
rie sobre Pablo. Es una serie sobre el origen del
narcotrafico moderno y usted no puede hablar
de eso sin hablar de Colombia, sin hablar del
cartel de Medellin”4. Ya José Padilha la define
como "una serie sobre la historia del trafico de
drogas, de la cocaina especificamente. Comien-
za en Chile, pasa por Pablo Escobar y va a Cali
(Colombia). Si hiciéramos mas temporadas, iria
hasta México">. Varias otras afirmaciones en esa
direccién permiten delinear que el sentido tutor
es el de abordar la historia del narcotrafico de
cocaina como un fendémeno global, que traspa-
sa fronteras nacionales, que envuelve la gestién
de politica internacional entre los paises, pero
que no deja de tener relacidn con las institucio-
nes y los poderes locales, los grupos mafiosos y
con la realidad especifica de cada region.

Captar tal sentido contribuyd para mapear los
hechos histéricos abordados en la serie y para
escoger cuédles someter al andlisis. Asi pues, el
corpus estd compuesto por la representacion vi-
sual de dos hechos histéricos.

El primer hecho se relaciona con el comienzo del
tréfico de cocaina en Colombia para los Estados
Unidos y como eso pasé a configurarse cémo un
problema nacional en este pais. Para el andlisis
de este hecho histérico, se seleccionaron dos se-
cuencias del primer capitulo, titulado La llegada:

1) La secuencia que aborda la primera de-
tencién de Pablo Escobar, en 1976, en la ciu-
dad de Medellin y que resulta en el registro
fotografico del mafioso detenido por tréfico
de drogas. La eleccién por esa secuencia se
justifica teniendo en vista la importancia cru-
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cial que esa foto tendréa en el transcurso de la
narrativa.

2) La secuencia que aborda las primeras ac-
ciones por parte del gobierno norteamerica-
no frente al avance del consumo de cocaina
en este pais, inaugurando una nueva fase en
la llamada guerra contra las drogas. La elec-
cién por esa secuencia se justifica por la im-
portancia que tendra en los modos por los
cuales el gobierno colombiano conducira su
politica frente a las drogas, a partir de la rela-
cién establecida con el gobierno de Estados
Unidos.

El segundo hecho histérico, cuyas secuencias
fueron exhibidas en el capitulo llamado Los hom-
bres de siempre, trata del asesinato del ministro
de Justicia Colombiana, Lara Bonilla, responsa-
ble de la exposicién publica de la foto de Esco-
bar detenido en Medellin. La eleccidon por este
hecho se justifica por la relevancia de la figura del
ministro en la narrativa, por haber sido aquel que
trajo al publico la condiciéon de narcotraficante
de Escobar, que expuso la actuacién de los Esta-
dos Unidos y su agenda politica en la guerra a las
drogas, y que se convirtié en victima del primer
magnicidio cometido al mando de Escobar.

6. El inicio del negocio

Escobar surge en el primer capitulo, La llegada,
como un hombre intimidador y prepotente. Al
intentar entrar con carga de contrabando a Co-
lombia, y ser detenido por un retén de policias,
él afirma que controla todo en el departamen-
to de Antioquia y que sera el futuro presiden-
te de la Republica de Colombia. A los agentes
Escobar les ofrece dos opciones: aceptar su
propuesta o asumir las consecuencias, plata o
plomo. Los policias ceden a la presién y Pablo
sigue con el cargamento, o sea, en su primera
aparicion, la policia colombiana surge como una
institucion fragil y corruptible.

La llegada describe también el inicio del ne-
gocio como una produccién casera pero que
promete cambiar Medellin para siempre. En la

serie se presenta con detalles la produccion de
la droga en los laboratorios, el transporte ilegal
de la pasta base desde PerG a Colombia y las
primeras estrategias de envio de cocaina. Con
el aumento de la demanda, Pablo y su socio,
Gustavo Gaviria, aumentan la produccién, abren
laboratorios en la selva colombiana y pasan a
traficar por medio de la flota de un experto tra-
ficante de marihuana, Carlos Lehder, ademéas de
asociarse con otros traficantes colombianos. En
esta coyuntura el agente Murphy afirma que:
“la cocaina de Pablo invadié el pais. No demord
mucho Miami en enviciarse”. En estas secuen-
cias la relaciéon imagen/texto son primordial-
mente redundantes.

En ese capitulo, se encuentra la primera secuencia
del primer hecho histérico analizado y que trata
del inicio del tréfico de cocaina en Colombia. El
espectador se entera del nivel de corrupcion a
que alcanzan las instituciones colombianas, pues
luego de la incautacidon de 390 kilos de cocaina,
Pablo va hasta la estacion de policia y exige expli-
caciones de un coronel cémplice. El policia afirma
que necesitan renegociar, pues, con el aumento
de la carga, aumenta el valor de la reventa y, con-
secuentemente, aumenta su comision. Pablo se
niega y el coronel lo encarcela por primera vez, en
Medellin, en 1976. A fin de conferir validad y re-
levancia a la propia narrativa (Jaguaribe, 2007), la
primera exhibiciéon de esta foto es la de una ima-
gen de archivo real de Escobar (Fig.1).

La picture revela un closeup de Escobar que inter-
pela la cdmara sonriendo con cinismo y menosca-
bo, como si no estuviese preocupado con lo que
le acabara ocurriendo. Por otro lado, en la dimen-
sién verbal, el narrador adelanta que “esa foto ird
traer mucho sufrimiento para él en el futuro”, pre-
parando al telespectador para los acontecimien-
tos que vendrian en los capitulos siguientes.

Las articulaciones entre la imagen y el texto, en-
tre visualidad y estilo televisivo se ven relevan-
tes en la eleccidon del modo en que esta escena
fue construida. Al considerar la picture desde
una situacion completa en la cual aparece una
imagen, o sea, imagen, soporte y medio, las
opciones en la construccion del estilo televisivo
parecen cumplir una funcién importante en este

1l
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Figura1: Foto de Pablo Escobar real en su primera detencién.

Mas essa foto iria trazet
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caso: la eleccidon por el primer plano de la foto
del capo a llenar toda la pantalla buscé expresar
la personalidad de Pablo Escobar: un individuo
prepotente, cinico e intimidante.

El closeup de Escobar invade la pantalla, su
cinismo causa incomodidad y su arrogancia es
tanta, que al capo no parece importarle el he-
cho de que la foto haya sido hecha para un re-
gistro policial. Sin embargo, entre la narracién y
la imagen hay fisuras y tensiones; ambas pare-
cen indicarnos sentidos opuestos: la primera fi-
gura un sujeto que expresa tranquilidad y cierto
desprecio (reir en una foto para registropolicial
no es una actitud comdn) mientras la narracién
nos advierte que “no seria asi” pues, esa tran-
quilidad y esa indiferencia tendran un precio: el
sufrimiento en el futuro.

Es como si de esa fisura pudiéramos ver escapar
los sentidos de la visualidad una vez que ella trata
de modos de ver y mostrar realizados en el marco
de una sensorialidad fenoménica "y que nunca se
da, por tanto, en estado puro, sino justamente
sobre el condicionamiento y la construccién de
un moldura simbélica especifica” (Brea, 2005:6).

Pensar la visualidad en el contexto de una serie
televisiva significa tener en cuenta esa moldu-
ra, pues la television cuenta con modos propios
de manejo de sus recursos en favor de la confi-
guracién de un mensaje especifico. Por el lado

del estilo, el uso del closeup interfiere, dirige la
atencién del publico a determinado punto: la
personalidad de Escobar. Al final, el sufrimiento
mencionado en el texto no fue causado sélo al
mafioso, sino sobre todo a la sociedad colom-
biana frente a sus actos de horror y violencia.

Por el lado de la visualidad, al hablar sobre el
procesamiento de la experiencia visual por el
cerebro, Pablo Sérvio (2014: 198-199) destaca la
percepciodn selectiva que, aunque tiene su expli-
cacion fisioldgica, también puede ser compren-
dida por la “dimensién cultural de la mirada,
dimensién histérica y contextual” que, en gran
medida, predispone a enfocar nuestras atencio-
nes hacia algunas cosas, eventos o personas.

Retomando la afirmacién de Brea, para quienes
los actos de ver y de hacer son resultados de una
construccion cultural, compleja e hibrida, entien-
do las opciones estilisticas como una capa mas
en esta hibridacion. En ese sentido, argumento
que la articulacién entre visualidad, percepcion
selectiva y estilo televisivo actud en la figuracion
de un momento verdaderamente relevante para
lo que sera la secuencia de la narrativa, pues sera
con esa foto en manos que el Ministro de Justicia
va a desenmascarar a Pablo Escobar, al denun-
ciarlo como traficante, expulsarlo del Congreso
(y de la vida publica), y provocar la ira y la guerra
que el mafioso declara al Estado Colombiano,
dando inicio al llamado narcoterrorismo.
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La segunda secuencia analizada, y que también
forma parte del hecho histérico del inicio del tra-
fico de cocaina en Colombia, registra la actuacion
de la guerra contra las drogas por parte del go-
bierno norteamericano, en virtud de la presion de
un grupo de empresarios influyentes que, como
explica Murphy, “estaban asustados porque la
economia del trafico podria acabar con la econo-
mia de Miami o estaban furiosos por que no ga-
narian nada de eso”, ya que anualmente millones
de délares estaban saliendo de los EE.UU. para
Colombia. La demanda doméstica de consumo
de cocaina estimuld la produccién en el exterior.
La relevancia de esta actuacion también lleva a
los productores a optar por incluir imagenes de
archivo, tanto de los empresarios reunidos con el
presidente Ronald Reagan, bien como de un dis-
curso del mandatario en las redes de televisién,
confiriéndole veracidad (figs. 2 y 3).

Figura 2: Empresarios de Miami reunidos con Reagan.
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Figura 3: Ronald y Nancy Reagan alertan la poblacién
sobre la amenaza de las drogas.
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Al lado de la esposa, sentados en un sofa y uni-
dos por las manos Reagan profiere un discur-
so directo, conservador y alarmista al declarar
que las drogas “estan matando nuestros ninos”
y la cocaina como la “amenaza nimero uno de

América”, un problema de seguridad nacional.
El demuestra un esfuerzo en pro de la restaura-
cién de valores tradicionales, pues, su discurso
republicano relaciona el uso difundido de dro-
gas al declive de la moralidad y de los valores
de la familia y a la consecuente corrupcion de
los jovenes. Segun el presidente, “las drogas
estan amenazando nuestros valores y debilitan-
do nuestras instituciones”. Ya Nancy, encuadra-
da en primerisimo primer plano, con voz dulce
y suave, interpela directamente a los jévenes,
apelando por la vida, “abran sus ojos para la
vida, véanla con colores vivas, que Dios nos dio
como un regalo precioso para sus hijos(...) para
las drogas y para el alcohol, apenas diga no”
(capitulo La llegada).

Nuevamente pienso que es necesario invocar la
articulaciéon entre visualidad y estilo televisivo,
antes mencionada, para comprender la naturale-
za de las elecciones hechas por imagenes de ar-
chivo. En el caso de los hombres vestidos de tra-
je y corbata, contextualizados por una narracién
que los presenta como empresarios de Miami,
seguidos de las imagenes del pronunciamiento
del Presidente de la Republica al lado de su es-
posa, evocan un sentido de seriedad y urgencia
en el tratamiento de un acto. En el universo te-
levisivo, es consenso que pronunciamientos pre-
sidenciales se hacen sobre temas de relevancia y
urgencia y que son constructos cuidadosamente
preparados en la configuracién de significados
pretendidos por el enunciador del discurso.

Sin embargo, en términos de interaccién entre
imagenes visuales y verbales, entiendo que, en
este caso, la fisura no estd entre esas dos dimen-
siones de una misma picture, pero, entre las pic-
tures que se presentan en secuencia. En Narcos,
en el acontecimiento que registra la actuacion de
la guerra contra las drogas por parte del gobier-
no norteamericano, la visualidad es mejor alcan-
zada en la friccion entre las pictures. Esto porque
la serie evidencia intereses oscuros de la guerra
declarada por Reagan porque presenta en se-
cuencia: 1) lo que puede ser considerado el real
motivo de la guerra, o sea, intereses econdémicos
en juego y el poderio de los empresarios (plano
conjunto de una mesa oval repleta de hombres
encorbatados, ejerciendo presion para que el

13
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presidente declare la guerra al narcotrafico); y 2)
un motivo publicamente defendible en aquella
sociedad cuando el presidente y su esposa inter-
pelan el pueblo americano alegando que la dro-
ga seria una amenaza al bienestar de las familias,
representaria un riesgo de desagregacion y rup-
tura de los lazos entre padres e hijos.

Las imagenes de archivo del discurso en cade-
na nacional, encuadrados en plano medio, el
Sr. y la Sra. Reagan claman a los americanos
intentar dividir con ellos esas responsabilida-
des de impedir que la droga entre y destru-
ya sus familias. Al interpelar directamente la
cédmara y afirmar que son “nuestros valores”
y “nuestras instituciones” el presidente busca
incluir y compartir esa misidén con el pueblo
americano. No hay mencién a los demas fac-
tores geoecondémicos y politicos que llevaron
al enfrentamiento de la cuestién. Es a través
de la visualidad que captamos ciertos patro-
nes y valores compartidos que sustentan la
figuracién del problema de las drogas y del
modo como es presentado en esa secuencia,
demostrando que “las tensiones entre las re-
presentaciones visuales y las verbales no pue-
den desligarse de las luchas que tienen lugar
en la politica cultural y la cultura politica”
(Mitchell, 2009:11).

7. El primer magnicidio

El factor histérico del magnicidio del ministro
Lara Bonilla fue narrado en su mayor parte en
el tercer capitulo titulado Los hombres de siem-
pre. Escobar mantenia una politica clientelista
y paternalista y creia que, al ingresar en la po-
litica formal, podria hacer mucho maés por toda
la gente pobre de Colombia. El se colocaba al
lado de los pobres en la lucha contra los oligar-
cas o “los hombres de siempre”.

Después de aceptar la millonaria oferta hecha por
Pablo, el abogado Fernando Duque actia como
su representante y busca al ministro para presen-
tarle un Escobar bueno, solidario y bienhechor.
Lara Bonilla se resiste por haber leido en la revista
Forbes que él era traficante de drogas y es provo-

cado por Duque “;va acreditar en la propaganda
imperialista americana?”. Mientras el ministro mira
los documentos que comprueban las propiedades
que Pablo posee tanto en Colombia como en los
Estados Unidos, el narrador concluye: "V, asi, un
hombre honesto se hace de la vista gorda”.

En ese momento, nos enteramos de la preocu-
pacion con este hecho por parte de la emba-
jada americana en Bogota. La embajadora afir-
ma frente a los agentes de la DEA: "nosotros
no podemos dejar que Colombia se convierta
en el pais del trafico. Necesitamos encontrar a
alguien que consiga probar que Escobar es trafi-
cante”. Y asi, los E.E.U.U definieron el problema
de las drogas como siendo de origen externo,
para ser combatido mediante la prohibicién en
los paises productores. Los agentes salen bus-
cando pruebas y consiguen una copia de aque-
lla foto de Escobar detenido en Medellin.

En una reunién con la embajadora norteameri-
cana y los agentes de la DEA, Lara Bonilla apa-
rece con la foto en las manos (fig. 4)

Figura 4: el ministro Lara Bonilla se entera de la deten-
cién de Escobar por tréfico de drogas.
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La reunién ocurre en una sala de la embajada
norteamericana encuadrada en plano general
de modo a situar el espectador. Proximos de la
puerta estan los agentes Murphy y Javier Pefa.
Sentados de frente uno al otro estéd la emba-
jadora y el ministro. Ella parece estar en una
posicién segura y confortable, de quien detie-
ne una informacidn, mientras él estd sentado
con el cuerpo inclinado para adelante como el
de alguien ansioso por saber algo importante
(fig. 5).
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Figura 5: reunion del Ministro de Justicia en la embaja-
da americana en Bogotd.

Americanos de un lado, colombiano del otro. La
solucién del problema de un lado; su causa, del
otro. La bandera de los Estados Unidos aparece
al fondo, atras de Lara Bonilla que pregunta hace
cuanto tiempo los norteamericanos tienen aque-
lla foto en su posesidn. En seguida, el ministro
se acomoda en la poltrona y el didlogo prosigue:

-Lara Bonilla: ;Y que estoy haciendo aqui?
-Embajadora: Los Estados Unidos no deben
envolverse en las decisiones de otro pais.
-Lara Bonilla: Mas una vez, la mano de los Es-
tados Unidos Permanece invisible.
-Embajadora: su partido recibié dinero de Es-
cobar. Crei que usted iba querer cuidar de eso.
-Lara Bonilla: todos recibieron dinero. A pro-
posito es dinero americano. jPor qué usted
no habla con la prensa?

-Embajadora: eso debia partir de usted. Us-
ted es el ministro de justicia (capitulo Los
hombres de siempre).

En la relacién imagen/texto de esta picture po-
demos notar el modo por el cual los Estados
Unidos pretenden actuar en todas las decisiones
que las autoridades colombianas tomaran fren-
te al problema del narcotrafico. Los americanos
surgen como los agentes racionales, eficientes,
capaces de suministrar informaciones al Estado
colombiano y ejercer la presién necesaria en fa-
vor de las medidas a ser tomadas.

La eleccién por esa construccion visual se mues-
tra relevante puesto que evidencia la existencia
de una red compleja que involucra a los instru-
mentales técnicos de produccidon y reproduccion,
las instituciones sociales, las formas de figura-
cién del mundo y la presencia del observador/
espectador. Asi, la visualidad pasa a ser objeto

de especial atencidn, de acuerdo con Mitche-
Il (2005; 2009), que corresponde a las practicas
de ver el mundo en que se procesan los modos
cémo vemos lo que vemos, bajo el agenciamien-
to de cuestiones socioculturales, de cierta forma,
también, impresas en esa experiencia. El estilo
televisivo ciertamente dialoga con esos modos
de ver y con esas cuestiones socioculturales. Al
convocar a Lara Bonilla para una reunién en suelo
americano es posible percibir que la picture quie-
re mostrar que los E.E.U.U desean que Colombia
asuma como suya, una guerra y una agenda im-
puestas, unilaterales y ajenas a las condiciones y
a la realidad interna de este pais.

Luego del anuncio de su eleccién, en la casa de
Pablo, Jairo Ortega renuncia a su curul en el Con-
greso de la Republica para que Escobar asuma. Las
secuencias siguientes intercalan escenas de Pablo
caminando por su hacienda con expresion exultan-
te y victoriosa, y su llegada para la posesion en el
Congreso localizado en la plaza central de Bogota.

Escobar ingresa al saldn del congreso y es salu-
dado por los presentes, al sonido de prologue,
una pista leve y animada. Tan pronto él toma
asiento, la musica ya cambia para acordes de
suspenso. La sesion es abierta y la palabra es
pasada al ministro, sentado en la silla central de
la mesa directora del Congreso. Sin rodeos, él
toca directamente en el tema del dinero prove-
niente del narcotréfico y se declara culpable al
hacerse de “ciego” frente a las donaciones a su
campanfa con recursos de ahi provenientes. La
musica de suspenso que connota tension es re-
tomada y surgen closes de Escobar visiblemen-
te incomodado con las declaraciones de Lara
Bonilla que prosigue encuadrado en medio pri-
mero plano encarando a Escobar con la mirada
firme y decidida (fig. 6).

En seguida, Lara Bonilla acusa a todos al decir:
“somos un pais de ciegos y en nuestra ceguera
vendemos el pais al quien mas paga”. Y mien-
tras afirma que: “es hora de abrir los ojos y ver la
luz”, orienta con un gesto a un guardia de segu-
ridad a su lado, para que retire una tela roja que
estd bajo un cuadro sostenido en un caballete.
El cuadro es la foto de la primera detencién de
Pablo — cuya importancia ya fue resaltada a tra-
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vés de las operaciones estilisticas realizadas en
su primera aparicion en la serie — en tamano au-
mentado, la misma que le habia sido entregada
por la embajadora norteamericana (fig. 7).

Figuras 6 y 7: el ministro encara Escobar y expone su
foto ampliada en el salén del congreso, frente de todos
los congresistas.

El bullicio es general mientras Lara Bonilla se diri-
ge a Escobar para decirle que él no es bienveni-
do en aquella casa puesto que ahi no pertenece.
Escobar no dice una palabra, se levanta, camina
hasta la puerta, se gira para el salén y, en un pla-
no medio frontal, mira fijamente para el ministro.
La banda sonora vuelve a connotar un momento
de tension que se prolonga por la permanencia
del plano medio de Escobar sosteniendo su mi-

rada llena de odio en direccién al ministro (fig.8).

Figura 8: Plano medio frontal de Escobar con los ojos
fijos en la direccion del ministro.

Para su seguridad Lara Bonilla fue nombrado
embajador de Colombia en Checoslovaquia. A
dos semanas de su partida, el ministro es busca-

do por Murphy (fig.9), quien le entrega un cha-
leco antibalas y le aconseja usarlo a partir de ese
momento.

-Murphy: Creo que puede ser una buena idea
usar esto antes de irse.

-Lara Bonilla: ;Usted se siente responsable?
-Murphy: Un poco, si.

-Lara Bonilla: ;jEs asi tan arrogante de creer
que tuvo alguna influencia en mis acciones?
¢Qué coloqué mi vida y la de mi familia en
riesgo por objetivos de la politica americana?
Yo le garantizo, agente Murphy, fuera de dar-
me la foto, usted no hizo nada. La decision de
hablar fue solo mia.

Como quien ignoré lo que oyd, el agente Mur-
phy apenas dice:

-Murphy: Yo le recomiendo enfaticamente
que use este chaleco.

-Lara Bonilla: Voy aceptar el chaleco por res-
peto a su preocupacién con mi bienestar.
Pero, tengo un consejo para usted, mientras
estd en Colombia.

-Murphy: ;Qué?

-Lara Bonilla: Nosotros aceptamos su ayuda,
pero nunca su arrogancia. Cuando eso acabe,
los colombianos serédn los héroes y las victi-
mas. Jhon Wayne solo existe en Hollywood.
-Murphy: Apenas vista el chaleco.

Nuevamente el ministro reacciona frente a la
intervencién norteamericana y es importante
resaltar la relacidon imagen/texto en la cual esta
reaccidn ocurre.

Si en la secuencia anterior él estd en suelo ame-
ricano recibiendo informaciones sigilosas, en
esta él estd en el interior de una institucidn co-
lombiana recibiendo consejos y proteccion. Lara
Bonilla estd en su gabinete decorado con im-
portantes simbolos de la historia de Colombia:
la bandera y un cuadro de Simén Bolivar. En este
ambiente Lara Bonilla intenta mostrar pulso, co-
raje y autonomia en relacion a las actitudes bien
como a las consecuencias. El intenta imponer li-
mites a la actuacion politica norteamericana en
la guerra a las drogas. Las elecciones de escena-
rio y escenografia simbolizan esa tension entre
la actuacion arrogante de la politica y la policia
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de Estados Unidos y la reaccién incémoda, pero
débil, por parte de las autoridades colombinas
frente a esa intromision.

Sin embargo, como en el caso de la corrupcion
del coronel, la actuacion de Murphy vuelve a figu-
rar cierta fragilidad del Estado Colombiano vy, en
ese caso, la necesidad de que las instituciones y
los agentes norteamericanos entren en escena y
ofrezcan su proteccion. De otro modo, jpor qué
el chaleco no podria haber sido recomendado por
un agente de la Policia Nacional Colombiana?

8. Conclusiones

Aunque Narcos no es una produccién destina-
da al consumo de la television convencional,
las semejanzas que la serie guarda con los mo-
delos narrativos instituidos por esta television
permiten someter esa narrativa ficcional a los
preceptos del anélisis del estilo televisivo. Los
medios de comunicacién, en especial las ficcio-
nes televisivas, contribuyen de modo decisivo
a la configuracion de los regimenes de visuali-
dad. Lo hacen de modo atento y conexo con
las cuestiones contextuales y socio-politicas mas
amplias, dada la exigencia de su propio objeto:
promover la interaccién, poner algo en comun,
comunicarse.

En Narcos, el contexto de los anos 1980 y las
tensiones politicas y econdmicas vigentes en la
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Resumen

En el presente trabajo se examinaran tres series
de animacién para adultos: Los Simpson, Ame-
rican dad!'y Padre de Familia. Su gratuidad, len-
guaje accesible, cdmico y atractivo formato han
permitido a millones de televidentes acercarse
a realidades no cotidianas como es el caso de la
representacion de personas de otros contextos
culturales. Desde los estudios culturales, que
privilegian una lectura ideoldgica de la cultura,
se han seleccionado episodios de tematica ara-
be-islamica con el propésito de examinar algu-
nas de las narraciones islamofébicas mas gene-
ralizadas sobre la cultura arabe-isléamica.

Palabras clave
Los Simpson; American dad!; Padre de Familia;
Islamofobia; Estudios Culturales.

Abstract

In the present work three series of animation
for adults will be examined in emission still in
Spain: The Simpson, American dad! and Fa-
mily Guy. Your gratuitousness, your accessible
and “comical” language, and your attractive
format allowed to million television viewers to
approach not daily realities as can be the case
of the persons’ representation of other cultu-
ral contexts. From of the Cultural Studies that
privilege an ideological reading of the culture,
have been selected episodes of Arabic-Islamic
subject, with the intention of examining some of
the narratives islamophobics more generalized
in the Arabic-Islamic culture.

Keywords
The Simpson, American dad!, Family Guy, Isla-
mophobia, Cultural Studies.
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1. Introduccion

Alexandre Astruc en su articulo Nacimiento de
una nueva vanguardia: la «Caméra-stylo» (1948)
advirtié sobre el caracter innovador que estaba
adquiriendo a principio de los afnos cincuenta el
cine, afirmando que se convertiria en “un medio
de expresion” del pensamiento de la sociedad,
“en un lenguaje” por si mismo (1980: 208). Divi-
saba la llegada de una nueva era del cine, la de
la “Caméra-stylo” y, con ello, apostaba por una
industria cinematogréafica que se apartara de la
denominada "tirania de lo visual” (1980: 208),
esto es, la anécdota, lo inmediato, la imagen por
la imagen. Astruc, preocupado por el terrorifico
poder deformador de la narrativa cinematogra-
fica, opinaba que hasta ese momento al menos,
el cine no habia sido méas que un arte dotado de
muchas posibilidades “pero prisionero de todos
los perjuicios” (1980: 208). No podia ignorar
como el cine y la television, desde sus origenes,
habian influido con sus narraciones a generacio-
nes de personas a través de sus contenidos, sus
imagenes y sus opiniones. Fue de esta manera
como denuncid, desde el movimiento francés
de la Nouvelle Vague en el que se insertaba —y
del que fue uno de sus precursores tedricos—
que el cine y la televisidon debian apartarse por
completo de esta tirania de lo visual.

Horton y Wohl, a su vez, introdujeron a finales
de los afos cincuenta la nocidn de relacién pa-
rasocial para analizar la ilusién de interaccién
intima o de face to face que se genera entre
el publico espectador y las figuras televisivas
—ya sean reales o ficticias—. A este respec-
to sefalaron: “Ellos ‘conocen’ a tal personaje
del mismo modo que conocen a sus amigos
escogidos: por observaciéon directa e inter-
pretaciéon de su aspecto, sus gestos y voz, su
conversacion y conducta en una variedad de
situaciones”’ (1956: 216). Advertian, por tanto,
que en ese papel de espectadores las perso-
nas, conscientemente o no, realizan toda una
serie de juicios y evaluaciones sobre las figu-
ras televisivas, saben cuales son aquellas con
las que simpatizan y se identifican o, todo lo
contrario, aquellas que descartan y rechazan.
Sin duda, son innegables los efectos positivos
que acarrea esta ilusion de intimidad en la rela-

cioén parasocial? pero, también, son muchos los
efectos negativos condicionados por prejuicios
culturales de cualquier indole.

Cine, television, radio, paginas webs, perio-
dicos, revistas y publicidad se han convertido
en medios de produccién y perpetuacion de
iconografias tiranicas, de imagenes que mues-
tran a través de un entretenimiento vacio,
una realidad dominada por los prejuicios. Son
parte de los Ilamados aparatos ideoldgicos
del Estado (Althusser, 2005), que si bien en
la actualidad -no en todos los casos- giran en
torno a un Estado o a un imperio productor, si
es verdad que, por lo demads, siguen tenien-
do un alcance representativo e interpretativo
inigualable y coinciden en nuestra base argu-
mentativa.

Lo que se manifiesta frecuentemente en la ac-
tualidad es como el cine y la televisidn siguen,
mediante sus acciones y discursos, imponiendo
una consigna determinada. Es mas, no sélo no
han saboteado estos discursos deformadores
que cooperaban en la manera de percibir el
mundo, sino que, probablemente, hoy en dia
sean junto con el resto de medios de comunica-
cién, los primeros actores en su conformacion.
Con todo y con eso, como advirtiera Walter Lipp-
mann, estar frente a la pantalla es facil y todo se
hace por y para nosotros, “sin mayor dificultad
que la necesaria para permanecer despiertos”
(2003: 89).

Esté claro que la mayoria de las imagenes no-oc-
cidentales que se tienen de lugares como Japén
o Australia, o de otras religiones como la judia,
la budista o la isldmica, han sido producto de
horas de exposicion frente a la pantalla. Es asi,
como un enfoque plagado de estereotipos, té-
picos y de simbolos culturales mal interpretados
pueden romper las mas elementales normas de
convivencia entre los distintos pueblos, culturas
y religiones. Y es que tanto el cine como la tele-
vision son medios de comunicacién fundamen-
tales de la actualidad, la gente hace uso de am-
bos formatos interesada en el drama humano
que muestran, en sus conflictos, fobias y filias,
miedos y deseos y, en consecuencia, se impreg-
nan de la mirada que estos proponen, esto es,
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el punto de vista que adoptan y la situacion des-
de la que se decide contar la historia.

Ocurre que nos ubicamos en contextos de in-
certidumbre donde nuestro acceso a la informa-
cién es restringido, de ahi que “nos limitemos a
detectar rasgos caracteristicos de ciertos proto-
tipos que nos resultan de sobra conocidos y a
completar el resto de la imagen echando mano
de los estereotipos que pueblan nuestra men-
te” (Lippmann, 2003: 87).

En las siguientes paginas se analizan las narrati-
vas televisivas vertidas por series de animacion
para adultos como Los Simpson, American dad!
y Padre de Familia. Escoger estos productos
no ha sido casual, como han advertido algunas
voces investigadoras, la perdurabilidad de sus
mensajes difundidos es especialmente duradera
en comparaciéon con otros discursos culturales
como pueda ser el cine o la literatura (Grandio,
2008: 12). Ademas, su gratuidad, su lenguaje
accesible, cémico y su atractivo formato han
permitido a millones de personas acercarse a
realidades no cotidianas, como la representa-
cién de personas de otros contextos culturales.
Asi, y desde el amparo de los estudios cultura-
les que privilegian una lectura ideoldgica de la
cultura y desde los anélisis del discurso que pro-
pone Edward W. Said en su obra Orientalismo
(1978), se han seleccionado una serie de ejem-
plos visuales, concretamente quince episodios
de tematica arabe-islamica, con el propdsito de
examinar algunos de los discursos representa-
cionales que generalizan sobre esta cultura. La
elecciéon de capitulos ha venido motivada, de tal
manera, por la mayor presencia de este topico
en las 47 temporadas desde los inicios de cada
una de las series hasta diciembre de 2014. Un
corpus seleccionado de quince episodios de un
total de 1.125 capitulos.

Como hipdtesis, nos proponemos respaldar con
ejemplos, las multiples criticas y acusaciones de
caracter islaméfobo que se le han hecho a es-
tos productos culturales, esto es, promover en
sus emisiones discursos “prejuiciosos, ofensas,
mensajes de aversion y también fanaticos que
construyen escenarios donde pueden ser co-
metidos delitos o crimenes de odio” (Sédnchez,

2015: 5). De este modo, se cuestionaran si sus
representaciones satiricas y caricaturescas sobre
el mundo arabe-islamico logran subvertir los es-
tereotipos vigentes o, por el contrario, respal-
dan los prejuicios y viejos clichés orientalistas.

2. Series de animacién para adul-
tos: ;satira o islamofobia?

La apuesta evidente de estas series de anima-
cién ha sido su osadia en el abordaje de cual-
quier tema, por sensible o polémico que fuera.
Sin embargo, esta aproximacion desenfadada
no siempre ha tenido buena acogida. En 2006,
por ejemplo, The Parents Television Council
acusé al grupo Fox, —las tres series analizadas
pertenecen a esta industria—, de ser uno de los
mayores contribuyentes en la difusiéon de ima-
genes negativas de las religiones en television®.
Entendiendo “religiones”, como los credos de
la “otredad” dado que ya en 2010, al menos en
lo referente a Los Simpson, el Vaticano asegurd
que eran “buenos catdlicos”*. No ha sido la uni-
ca polémica y controversia sobre su tratamiento
a otras culturas y/o minorias que han generado
con sus emisiones y multiples reposiciones estas
series de ficcién®. En enero de 2009 se publi-
c6 en prensa el siguiente titular “Acusan a ‘Los
Simpson’ de islamofébica en el Reino Unido"®,
se hacia eco de la misma informacién El Mun-
do: "Homer Matamoro Simpson”’. Incluso en
algunas péaginas webs o blogs, dedicadas a la
islamofobia en series de animacidn, estas tres
series han adquirido un dudoso lugar privile-
giado, no considerando que la caricaturizacién
de sus personajes de origen arabe-islamico sea
sélo una parodia inofensiva®.

En todos los anteriores soportes digitales se
pone de relieve la falta de informacién en el
tratamiento de la cultura “otra”, mediante unos
guiones hirientes donde se suele vincular a la
otredad de origen arabe islamico con el terro-
rismo y con la violencia. Para algunos, como
Martin Correa es Unicamente satira a través de
estereotipos, una manera de parodiar la socie-
dad que “con el tiempo ha ido evolucionando
para ser, ademas de entretenida, el inteligente

121



]22 Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529

N. Garrido / Y. Romero

reflejo irénico de la sociedad a la que se dirige”
(2006: 188), esto es, una espectacularizacion y
critica de la cultura americana; para otros, consi-
gue que el auditorio perciba ideas y conceptos
claros que “respaldados en el éxito y la credibi-
lidad de la serie, se vuelven referentes legitimos
e, inclusive, formadores de opinién” (Rodriguez,
2015: 110). La razén de fondo es que, si la gen-
te no tiene conocimientos certeros sobre otra
cultura, abundar en estereotipos etnoraciales en
clave de humor no siempre recibe una desco-
dificacién vélida. De alguna manera funcionan
igual que las multiples alusiones y referencias
culturales que se pueden encontrar en las tres
series, cuando el espectador las reconoce, par-
ticipa del juego en plenas condiciones, se siente
satisfecho y entiende que se encuentra frente a
una burla, a una parodia o a un homenaje pero
si no es capaz de reconocerlas, ni siquiera se
daré cuenta de que ha perdido algo. Asi, el ger-
men de la islamofobia encuentra una fecunda
tierra de cultivo ante un publico no conocedor
de la verdadera realidad del mundo arabe-isla-
mico por lo que las alusiones sobre el islam pa-
san desapercibidas y no sélo no logran ser des-
articuladas por si mismas sino que, en cambio,
refuerzan los prejuicios internos.

Sea como fuere, involucrar a estas series de ani-
macidn con el terrorismo o la guerra es algo to-
talmente habitual. En el 2013 un video colgado
en YouTube: “Aberrante montaje de Padre de
familia con los atentados de Boston”? suscité
una gran polémica. Un espectador habia mon-
tado varios capitulos de la serie vinculando a
Peter, su protagonista, con la tragedia del ma-
ratén de Boston. Sin embargo, en las primeras
emisiones del video-montaje, los internautas no
sospecharon en ningln caso que no fuera real,
estaban demasiado acostumbrados a la irreve-
rencia de este tipo de series. De ello resultan
dos consecuencias principales, en un primer lu-
gar, lo ya senalado, la imposibilidad de la au-
diencia de identificar la satira y ver confirmado
su miedo, en el caso concreto que nos ocupa,
hacia el islam. Y, en segundo lugar, al hilo de
lo expuesto, que Oriente Medio, haya decidido
adaptar Los Simpson al publico arabe. Sucedié
en 2005, se dobld por actores egipcios, Homer
empezd a tomar gaseosa y no cerveza, sus do-

nuts se cambiaron por galletas arabes y el nom-
bre del programa Al-Shamshoon. Querian una
serie que no se burlara de sus creencias y de su
forma de vida, al tiempo que fuera mas acepta-
ble para sus audiencias™.

En definitiva, y aun adelantando lineas de las
que seran las conclusiones, esta triada televisiva
ha contribuido a través de tépicos y prejuicios
a fortalecer estereotipos islamofébicos sobre
personas de contextos arabe-isldmicos. Y es a
esas narrativas de la ofensa a la que nos acer-
carnos en este trabajo, poniendo nuestro foco
de atencidn en sus tres dimensiones principales:
escenario, personajes y lengua arabe.

3. El escenario: un viaje a Las Mil y
una Noches

De los quince capitulos analizados, sélo cuatro
de ellos trasladan la trama a paises de origen
drabe y/o isldmico. En concreto, Afganistan
en “PTV", Iraq en “Salvar al soldado Rayan” y
Arabia Saudi en “Stan de Arabia | y II”. Estos
traslados escénicos no se ven como algo positi-
vo, sino como un atraso desde el punto de vista
de la civilizacién. En el caso de Afganistan, se
sefala que es el lugar donde se encuentra Bin
Laden, Irag un campo de batalla y Arabia Sau-
di, donde los personajes de American Dad! se
trasladan por cuestiones laborales, es principal-
mente un desierto, con sol ardiente y rodeado
de personas con indumentaria integral es: “Un
momento, esto no es un ascenso”''. La barbarie
del escenario ficticio se ve reflejada ain mas in-
cluso en el final de capitulo trece de American
Dad! que tiene lugar en Arabia, donde los pro-
tagonistas estan a punto de morir lapidados’.

Efectivamente, tanto estos escenarios exterio-
res como interiores estan basados en imagenes
preconcebidas y topicos. Se presentan como lu-
gares donde hace mucho calor, con insistentes
imagenes del sol resplandeciente en un cielo
claro sin nubes, donde abundan los camellos y
con construcciones propias de obras como Las
Mil y una Noches. Nada que ver con las verda-
deras ciudades a las que hacen referencia. Esto
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se aprecia cuando contrastamos la imagen fa-
cilitada en el capitulo “Salvar al soldado Brian”
(Padre de Familia) en Bagdad: una ciudad con
carreteras de arena, rodeados por cupulas, mi-
naretes y transeuntes, en su mayoria masculinos,
y laimagen real de dicha ciudad™. Y lo mismo se
podria observar si tomamos la imagen facilitada
por American Dad! de Riad y la de la verdadera
capital de Arabia Saudi. Todas estas iconogra-
fias ficticias nos situan en el discurso de lo mara-
villoso, frente a las reales fotografias de las mo-
dernas ciudades del siglo XXI. No parece que
pueda ser una confusién frecuente, pero lo cier-
to es que de vez en cuando aparecen noticias
como la que sigue: “Un informativo danés uti-
liz6 una imagen del videojuego Assasin’s Creed
para ilustrar un reportaje de Siria"'* parece que
quien documenté dicha imagen, googleé Siria
y al ver ese escenario de clpulas y minaretes
lo identifico con Siria, pues se correspondia a
la proyeccién mental que de cualquier ciudad
arabe se suele tener en Occidente'. Es mas, en
American Dad!, se llega incluso a rayar el absur-
do, al aparecer camellos en la cinta transporta-
dora del Aeropuerto de Riad junto a las maletas,
en la realidad factual, uno de los aeropuertos
mas grandes del mundo’®.

En lo relativo a los escenarios interiores, también
estos estan cargados de objetos tépicos como
alfombras —algunas incluso voladoras—, lam-
paras maravillosas, genios, narguiles o shishas
y teteras en abundancia'. Tanto es asi, que se
puede apreciar en el capitulo piloto de la prime-
ra temporada de American Dad!, cuando Stan
el protagonista —y, recordemos, que agente de
la CIA— firma un contrato con IKEA para amue-
blar Irag, que lo que encarga son “dos millones
de ldamparas y quinientas mil mesas de café”’®.

4. Personajes: de barbas, terroris-
mo, violencia y burqas

En cuanto a los personajes, han sido estudia-
dos en algunos trabajos las cuestiones de gé-
nero aunque, en practicamente ningln caso,
han sido aproximaciones interseccionadas con
otras variables de opresidon como raza, etnia,
religién, clase social o tendencia afectivo-sexual

(Reig & Mancinas, 2010; Analuisa, 2015; Felt-
mate & Brackett, 2014; Chacdn & Sadnchez-Ruiz,
2009). En este sentido, y desde nuestro foco
de atencidén que son los personajes de dambito
arabe-islamico, lo primero que llama la atencién
es la escasa presencia femenina. La totalidad de
hombres de contextos &rabe-islamicos repre-
sentados es de 282 frente a 118 mujeres. De en-
tre ellos, aparecen doce hombres con nombre
propio y, entre ellas, tan solo una muijer, la irani
Linda.

En relacién con su aspecto fisico, tanto los per-
sonajes femeninos como los masculinos, por el
hecho de ser originarios de supuestos ambitos
arabe-islamicos aparecen con la tez mas oscura.
A veces de manera ligera, pero otras especial-
mente acentuada. El color de piel es algo que
cobra especial importancia en una escena de
Padre de familia, en el capitulo “Turban Cow-
boy” de la quinta temporada, Peter Griffin cruza
el peaje y es sometido por la policia a un cote-
jo de tonalidades de piel. Aquellas mas oscu-
ras recibian un “not okay” y, las mas claras, un
"okay"".

Por lo que respecta a la indumentaria de los
personajes masculinos, en todos los capitulos
sometidos a analisis hemos podido comprobar
que consiste en llevar tocado en la cabeza —
puede ser un turbante, un tarbush o similar—y,
por supuesto, una espesa barba. Estos dos ele-
mentos, tocado y barba en el caso de los hom-
bres, han sido suficientes para caracterizar y es-
tereotipar desde la Edad Moderna a ideados y
tipificados villanos de supuesto origen oriental.
Peter, protagonista de Padre de familia, se viste
con chillaba, tarbush y “sandalias de piel con las
unas de los pies muy largas”® y, de esta mane-
ra, queda convertido en “muy musulman”?'. Es
mas, su mujer, Lois, le pregunta qué hace vesti-
do de semejante manera y él le explica: “Pues
mira ahora soy musulman”?2 Sin embargo, no
parece tenerlo del todo claro, porque apenas
unos minutos después vemos que su atuendo
islamico lo termina de completar con unos cré-
talos como un Hare Krishna.

Relativa a la personalidad de los personajes
masculinos, rara vez se suele hacer referencia a
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rasgos positivos de su forma de ser, sino que se
les asigna elementos negativos como subrayar
su vinculacién con la violencia, el conflicto y el
terrorismo. Esto, por supuesto, no ayuda a un
mejor conocimiento del “otro” sino que vigori-
za los sentimientos de rechazo e incomprension
que acarrea la marginacién de la ciudadania mu-
sulmana. Si cada vez que sale un personaje de
supuesto origen arabe-islamico se lo representa
—y es asi como sucede en casi la totalidad de
los casos— como un terrorista, la mente acaba-
ra relacionando de modo inconsciente al islam
con el terrorismo, una presuncién de culpabili-
dad que es, ademas, aprovechada por asocia-
ciones que alimentan los crimenes de odio. Y,
unas veces en estas representaciones ficticias
son realmente terroristas y otras los personajes
occidentales de las tramas, creen que lo son,
blandiendo supuestos discursos de patriotismo
y autodefensa nacional que sélo responden a
una islamofobia camuflada. De una u otra ma-
nera, siempre se vinculan a actos terroristas, a
bombas y a atentados suicidas. Se hace de las
personas musulmanas enemigos publicos de la
democracia occidental. Veamos ejemplos: Stan,
de American Dad!, en el capitulo “Inseguridad
nacional” cree que sus vecinos, Bob y Linda Me-
mari, por el simple hecho de ser musulmanes
—=éstos ni siquiera eran arabes, eran iranies—
son terroristas, literalmente “enemigos de la li-
bertad”?3. Su paranoia llega hasta tal punto que
los espia, los acosa y los encierra en el jardin
previamente convertido en campo de prisione-
ros. Tal es su obsesidon que, en la celebracion
de una fiesta vecinal, cuando Bob se agacha a
buscar una cerveza, Stan se pone guante y cre-
ma para proceder a hacer una exploracion rec-
tal. También en esta misma serie, en el capitulo
“Negocio duro”, Roger y Stan, en una cena a
la que acude el presidente Bush, informan que
han estado en la busqueda “del cerebro terro-
rista responsable de atormentar a nuestra gran
nacién”, torturando e interrogando a Dani, al
que asocian con el terrorismo y quien creen que
conoce el paradero del mismisimo Bin Laden?.

Es esta una narrativa islamdfoba frecuente en
estas series de animacidn insistir, una y otra vez,
que ser musulman es sindnimo de terrorista. En
el capitulo “Mupods y dinamitas” de Los Simp-

son, Moe, el duefio del bar frecuentado por Ho-
mer, le advierte a éste que “el tal Basir —el nue-
vo amigo de Bart— es musulman y, por lo tanto,
trama algo”?. Homer, tan crédulo como alar-
mado, pregunta qué puede hacer. Le respon-
de su amigo Carl, que curiosamente es negro:
“si quieres detener a Basir y su guerra contra
nuestros principios americanos puedes discrimi-
nar a su familia en su centro de trabajo y en su
barrio”. Lenny, otro de sus amigos frecuentes
apunta: “si, eso es patridtico”?. Del propio Ho-
mer en el capitulo “Homerland” se piensa que
es terrorista al ver que no come cerdo, no toma
cerveza, se estira sobre una alfombra y reza un
cantico incomprensible que suponen que es len-
gua arabe. Esta claro se ha convertido en musul-
man y piensa volar la central nuclear?’. Aunque
en realidad sélo habia conocido a un grupo de
activistas ecologistas que le habian forzado a
cambiar sus habitos de vida.

En otros casos, si se muestran declarados indi-
viduos terroristas, como ocurre en el capitulo
“Vuelta al piloto” de Padre de Familia. Stewei y
su perro Brian viajan al pasado a través de una
maquina de tiempo y evitan los atentados del
11 de septiembre. Brian, advertido por su “yo”
del futuro, se introduce en el avidn y detiene a
los terroristas®. En esta misma serie, en el capi-
tulo “PTV", aparece Bin Laden enunciando una
amenaza terrorista, su seriedad impostada se ve
interrumpida por confundirse y decir “radaman”
en lugar de “ramadan”. Los momentos absur-
dos entonces se suceden, con chistes y obje-
tos ridiculos —un pollo de goma o unas gafas
enormes—?°. El disparate lleva a los creadores
a representar a Bin Laden, incluso, accediendo
al cielo y encontrandose con Dios, es el capi-
tulo “Palabra de mama”. También en American
Dad!, en el capitulo “Bush viene a cenar”, se
cree haber encontrado a Bin Laden en un local
estadounidense, quien, como vemos, es casi un
personaje asiduo®.

En lo referente a las mujeres de aparente ascen-
dencia arabe-islamica que aparecen ubicadas
en su lugar de origen —recordemos que estos
espacios eran Iraq, Afganistan y Arabia Saudi—
se muestran siempre cubiertas y con indumen-
taria integral (principalmente nigab y abaya),
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a pesar de que en las ficciones normalmente
se diga que estas prendas se denominan bur-
gas®'. En realidad, ninguno de los 118 persona-
jes femeninos analizados viste en ningln mo-
mento un burga, aunque si es cierto que son
portadoras de indumentaria integral®?. A esta
mujer de contextos arabe-isldmicos se la hace
depositaria, desde el discurso representacional
estereotipado occidental, de los atributos visi-
bles, externos, de la identidad araboisldmica.
Respecto a esto se hacen numerosas burlas,
se recogen ejemplos en el capitulo “Stan de
Arabia parte II"” de American Dad!, sobre el c6-
digo de la policia saudita, “el dos-veintidds”,
que era verle los tobillos a una mujer®. O en
el capitulo “"PTV"” de Padre de familia, donde
un esposo le dice a su mujer —a la que sélo se
le ven los ojos y las manos— “Por el amor de
Ala, ponte algo de ropa”®*. En estas ficciones
representacionales no ir cubiertas es sindnimo
de democracia, por ello, cuando en el capitulo
"Salvar al soldado Brian”, en Padre de Familia,
se dice que ha llegado la democracia a Iraq,
vemos como por arte de magia tres mujeres
locales con nigab que tendian la ropa, se con-
vierten en tres porno-chicas lavacoches®®.

La mujer de dmbito arabe-isldmico sin la cabeza
cubierta es inexistente, de las 118 mujeres re-
creadas, s6lo una aparece sin cubrirse la cabeza,
nos referimos a la irani Linda —vecina de Stan—
que, por supuesto, vive en EE.UU. La postura
que proponen estas series sobre el uso de in-
dumentaria isldmica, por tanto, es que es una
obligacidn cultural y que la mujer, de poder, no
haria uso de ella. En general, es complicado te-
ner claro qué es lo correcto y qué no lo es, en un
escenario donde la agencia individual, de existir,
puede haberse visto coaccionada por la repre-
sion estructural inculcada desde la infancia. Sin
embargo, se niega al publico diversas represen-
taciones de mujeres musulmanas con la cabeza
descubierta, para conseguir evitar hacer anicos
los estereotipos y topicos seculares. Estas re-
presentaciones, como narraciones islaméfobas,
recrean el saber y, también, la realidad misma
que refieren. Esto es peligroso porque casi no
existe en el imaginario occidental otro modelo
femenino mas alld de esta reconstrucciéon. De-
fender una concepcién de la mujer musulmana

como algo fijo e inalterable se convierte en un
elemento de subordinacion mas, ya que, bajo
una epistemologia que se muestra como glo-
bal, se devasta cualquier discrepancia y resulta
contraproducente para los posibles modelos de
subjetividad femenina que coexistan en el &mbi-
to factual arabe-islamico.

Por Gltimo, relativa a la personalidad de los
personajes femeninos, se insiste en que son su-
misas y estan sometidas. Es esta otra narrativa
islaméfoba tan frecuente en estas series de ani-
macién, como la de los personajes masculinos
terroristas. La imagen de la mujer sometida, cu-
bierta y obedeciendo al marido, aparece hasta
el verdadero hartazgo, pero sobre todo en los
escenarios de contextos arabe-isldmicos donde
podemos verlas siendo literalmente pisoteadas
por los hombres®.

5. La lengua o el genocidio lingiiis-
tico del idioma de la otredad

El aspecto linguistico, es especialmente signifi-
cativo, a pesar de haber elegido especificamen-
te quince capitulos de temética arabe- isldmica,
en ninguno de ellos se hable arabe. Si se con-
sidera que el idioma es un modo de mirar, de
entender el mundo; las series a examen que op-
tan por esta ausencia representacional prefieren
entender y mirar el mundo desde sus propios
pardmetros. Los nombres de los comercios apa-
recen en inglés¥,ni siquiera en ambas lenguas,
como podria ser perfectamente el caso de los
Burger Kings reales de Oriente Medio que, si
bien no siempre aparecen Unicamente en arabe
en los carteles, si suelen combinar las dos gra-
fias. Lo mismo hemos comprobado que sucede
con la compania area de Arabia Saudi, cuyos
verdaderos aviones contemplan ambas gra-
fias®®. Y, asi, a través de esta ausencia, se hace
ver a la audiencia que “lo drabe"” rechaza todo
aquello que le es propio —su idiosincrasia—, y
que pretende (des)racializarse para lo cual de-
cide escoger los modos culturales del grupo
dominante. Tal y como afirmé Fanon, el “negro
antillano serd mas blanco, es decir, se aproxima-
rd mas al verdadero hombre, cuanto mas suya
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haga su lengua francesa” (2009: 44).

Con todo, hay excepciones que, a pesar de
ello, no abundan en lo factual. En un par de
ocasiones se puede escuchar: “Salam male-
cum”¥, pero el saludo arabe suena muy dife-
rente en la realidad —[as-salam alaykum]— una
caricaturizacién del arabe que, casi convertida
en topico de tan reiterada, ha sido denomina-
da por algunas voces investigadoras como “co-
dificacion racial de los acentos” (Giroux, 2001:
113).

El resto de escenificaciones idiomaticas también
responden al absurdo. Algo parecido a arabe
en American Dad! grita un tendero de un zoco
saudi cuando le tiran su mercancia*’, pero no es
arabe, ni ningln otro idioma. O en Los Simp-
son, cuando Lisa cree que su padre, Homer, se
ha convertido al islam, al encontrarselo tumba-
do en una alfombra y escucharlo enunciando
palabras inentendibles en lo que ella cree que
es arabe*'. También nombran algin plato tipi-
co, como el que aparece en American Dad!*?,
aunque realmente tampoco es arabe sino una
jerigonza sin sentido, o en Padre de Familia, que
hablan de otro plato tipico, fooshnooks, en una
lengua arabe que tampoco es tal y que describe
Mahmud como “un pollo al que se ha gritado
durante dos horas y luego es atropellado por
un Mercedes”. Tras probarlo, Peter asegura que
“puedes realmente saborear el miedo en la car-
ne"*,

Terminamos este apartado dedicado a la lengua
con una escena del capitulo “Recetas de me-
dia noche” de Los Simpson. Homer se dedica
al contrabando de medicamentos desde Cana-
da y nunca lo habian detenido en la frontera,
su aspecto americano, les habia granjeado la
confianza de la policia fronteriza. Sin embargo,
en uno de los viajes que realiza con uno de sus
amigos, de tez morena, éste se quema bebien-
do café y se pone a emitir sonidos extrafios —
mas bien de queja y lamento— por su lengua
malherida. Flanders, el vecino de Homer, decide
cubrirle la cabeza con una toalla himeda para
refrescarlo. De esa guisa, emitiendo sonidos in-
comprensibles, una toalla en la cabeza a modo
de turbante y tez morena, el policia fronterizo lo

tuvo claro: “Deténgalo, estd expresando libre-
mente su fe”*. En ese momento, seis integran-
tes de la policia montada, totalmente armados,
rodea el coche.

Todo lo anterior muestra, pese a la gracia que
nos pueda hacer lo picaresco, cémo se llevan
a cabo invenciones de una lengua para el uso
y disfrute de productos culturales pseudo-te-
maticos, esto es, para capitulos sobre el mundo
arabe-islamico. En honor a la verdad, se podria
arglir que el mundo de la cultura ha inventado
lenguas en muchas otras ocasiones, imposible
no pensar en Tolkien y su sindarin o élfico gris,
en el dothraki de George R. R. Martin o hasta
en el parsel de Rowling, pero lo incendiario de
los ejemplos expuestos con anterioridad es que
no inventan un idioma nuevo, sino uno que ya
existe.

6. Conclusiones

El andlisis de las tres series elegidas, sus quin-
ce capitulos tematicos y sus mas de trecientos
minutos de duracién, ponen sobre la mesa me-
diante un peligroso patron de estereotipos que
la nociva tendencia iniciada por Hollywood en
la década de los 60 de representar al mundo
arabe-islamico, y a la mayoria de las minorias
etnoraciales, con imagenes peyorativas de sus
habitos y costumbres, sigue vigente (Shaheen,
2001). La muestra seleccionada evidencia, asi-
mismo, el innegable etnocentrismo occidental
sobre la percepcidn de las verdaderas personas
arabes y/o musulmanas de los que hace uso el
medio televisivo, representa una violacion de
los derechos constitucionales de la libertad de
elegir y practicar la religién que se quiera y re-
baja, qué duda cabe, los principios de justicia
social que propician reacciones negativas de la
sociedad en general. A través de este material
audiovisual se ha evidenciado claramente la na-
rrativa islaméfoba de la que es victima tanto el
“otro” como la “otra” de contexto arabe-islami-
co. Desde luego, lejos se encuentran sus crea-
dores de un acercamiento bajo el amparo de
una ciencia etnoldgica critica, pues no hay un
deseo expreso de conocer la realidad de la otra
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cultura. Sino mas bien, se concentran en recrear
una y otra vez los prejuicios y topicos bajo un
gran repertorio que parece no albergar fin.

Las imagenes que transmiten estas series de ani-
macién son enormemente simplistas y falseadas
y, sin lugar a dudas, vinculadas estrechamente
a la politica y, mas aun, en el contexto estadou-
nidense. El conflicto palestino-israeli, en el que
EE.UU. ha apoyado inequivocamente a lIsrael,
el embargo arabe del petréleo en la década de
los 70, la revolucidn irani, el atentado contra las
Torres Gemelas o la guerra de Iraq, condicionan
la proyeccion que de la sociedad arabe-islami-
ca dan los medios. De esta forma se conecta
la politica y el espectaculo con el objetivo de
vilipendiar a una sociedad a través de estereoti-
pos degradantes que roban la humanidad a un
pueblo entero. Pues, tal y como advierten Quin
y Mcmahon, sélo son victima de la estereotipia
aquellos que para la comunidad representan un
problema, una molestia o algun tipo de amena-
za (1997: 146).

La islamofobia, en la actualidad, es un desafio so-
cial, politico y también cultural. Asi, desenmasca-
rar las narrativas islaméfobas de estos productos
destinados al gran publico, poner al descubierto
el modo en que se producen y denunciarlo, es
una de las posibles vias que posibilitan su sub-
version y, curiosamente, es a través de todas es-
tas escenas difamatorias que podemos saber no
como son las personas arabes y/o musulmanas
reales, sino ejemplificar el uso de una tirania vi-
sual que se transmite a través de los medios de
comunicacién y que tan notable influencia tienen
en la creacién de la opinién publica.

Notas

1. En el original en inglés: “They 'know' such a
persona in somewhat the same way they know their
chosen friends: through direct observation and
interpretation of his appearance, his gestures and
voice, his conversation and conduct in a variety of
situations”.

2. En este punto incide el articulo de Edward
Schiappa, Peter B. Gregg y Dean E. Hewes, “The

Parasocial Contact Hypothesis” en Communication
Monographs, Vol. 72, No. 1, 2005, pp. 92-115.

3. Learmont, M. (2006, Diciembre 14). “PTC unhappy
with TV’s religious stereotypes”. Variety. Recuperado
el 16 de mayo de 2017 desde http://variety.
com/2006/scene/markets-festivals/ptc-unhappy-
with-tv-s-religious-stereotypes-1117955772/

4. Véase "«Los Simpson» son buenos catdlicos...
segun el Vaticano”. (2010, Octubre 18). Religion
Digital. Informacién religiosa de Espana y el mundo.
Recuperado el 16 de mayo de 2017 desde http://www.
periodistadigital.com/religion/vaticano/2010/10/18/
religion-iglesia-simpson-vaticano-catolicos-islam-
evangelicos.shtml

5. Las mudltiples reposiciones a las que hacemos
referencia son las que consiguen que este trabajo
goce de plena actualidad, incluso, décadas después
de su primera emision. Y es que no sélo siguen las tres
animaciones emitiéndose sino que, como recogen
los datos de Atresmedia en Espafna con fecha de
enero de 2016, los 552 capitulos de las 25 primeras
temporadas se han emitido unas 19.600 veces en
Antena 3 y Neox. Esto es, cada capitulo se ha emitido
de media unas 35 veces. Véase Rubio, J. (2016, Enero
29). “Hemos podido ver un episodio de ‘Los Simpson’
una media de 36 veces”. El Pais. Recuperado el 16
de mayo de 2017 desde https://verne.elpais.com/
verne/2016/01/29/articulo/1454071133_965314.html

6. Véase "Acusan a 'Los Simpson’ de islamofébica
en el Reino Unido”. (2009, Enero 14). FormulaTV.
Recuperado el 16 de mayo de 017 desde http://www.
formulatv.com/noticias/10009/acusan-a-los-simpson-
deislamofobica-en-el-reino-unido/)

7. Rey, N. (2009, Enero 16). “"Homer «Matamoros
Simpson»”. El Mundo. Recuperado el 16 de
mayo de 2017 desde http://www.elmundo.es/
elmundo/2009/01/15/teletridente/1232044989.html

8. Véanse las webs Animated TV Show and
Islamophopia o el blog Studies in Popular Culture,
asociado a un curso impartido por la Kog University.



]28 Comunicacion y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529

N. Garrido / Y. Romero

9. Véase "Aberrante montaje de ‘Padre de Familia’
con los atentados de Boston”. (2013, Abril 18).
EuropaPress. Recuperado el 16 de mayo de 2017
desde http://www.europapress.es/chance/tv/
noticia-aberrante-montaje-padre-familia-atentados-
boston-20130418132740.html

10. El-Rashidi, Y. (2005, Octubre 14). "D'oh! Arabized
Simpsons Aren't Getting Many Laughs”. The wall
street journal. Recuperado el 16 de mayo de 2017
desde  https://www.wsj.com/article_email/SB11292

5107943268353IMyQjAXxMDE1MjE5SNDIXNTQxXW;.
html

11. Ver capitulo “Stan de Arabia Parte | (cap. 12, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century Fox
(7'45™).

12. Ver capitulo “Stan de Arabia Parte |” (cap. 12, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox.

13. Ver capitulo “Negocio duro” (cap.16, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox.

14. Moreno, A. (2013, 11 de marzo). “Un informativo
danés utilizd una imagen del videojuego «Assasin’s
Creed» para ilustrar un reportaje sobre Siria”. FormulaTV.
Recuperado el 16 de mayo de 2017 desde http://www.
formulatv.com/noticias/29876 informativo-danes-utilizo-
imagen-videojuego-assasins-creed-reportaje/

15. Nos referimos a «Occidente» de la misma manera
que podriamos hablar de «Oriente», no porque
tratemos de cefir estos términos a una perspectiva
esencialista, sino porque ambos son conceptos
especialmente vagos y, por ello, en si mismos entes
ficcionales transformados en estereotipos.

16. Ver el capitulo “Inseguridad Nacional” (cap.
6, T.1), American dad!: Padre made in USA, 20th
Century Fox.

17. Ver capitulos: “Inseguridad Nacional” (cap. 6, T.1)
y “Stan de Arabia Parte II” (cap.13, T.1), American
dad!: Padre made in USA, 20th Century Fox. También

el capitulo “Recetas de media noche” (cap.6, T.16),
Los Simpson, 20th Century Fox.

18. Ver capitulo “Piloto” (cap.1, T.1), American dad!:
Padre made in USA, 20th Century Fox (4'01").

19. Ver capitulo “Turban Cowboy” (cap. 15, T.11),
Padre de Familia, 20th Century Fox ( 14'56").

20. Ver capitulo “Turban Cowboy” (cap. 15, T.11),
Padre de Familia, 20th Century Fox (14'01").

21. Ver capitulo “Turban Cowboy” (cap. 15, T.11),
Padre de Familia, 20th Century Fox (14'06").

22. Ver capitulo “Turban Cowboy” (cap. 15, T.11),
Padre de Familia, 20th Century Fox (2'06").

23. Ver capitulo “Inseguridad Nacional” (cap. 6, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox (4'22").

24. Ver capitulo “Salvar al soldado Brian” (cap. 15,
T.5), Padre de Familia, 20th Century Fox (10'48").

25. Ver capitulo “Mypods y dinamita” (cap.7, T.20),
Los Simpson, 20th Century Fox (10'48").

26. Ver capitulo “Mypods y dinamita” (cap.7, T.20),
Los Simpson, 20th Century Fox (11'09").

27. Ver capitulo “Homerland” (cap.1, T.25), Los
Simpson, 20th Century Fox.

28. Ver capitulo “Vuelta al piloto” (cap. 5, T.10),
Padre de Familia, 20th Century Fox.

29. Ver capitulo “PTV" (cap. 14, T.4), Padre de

Familia, 20th Century Fox (0'26").

30. Ver capitulo “Bush viene a cenar” (cap.10, T.2),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox.
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31. Ver capitulo “Stan de Arabia Parte | (cap. 12, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox.

32. Paraun analisis pormenorizado de este mecanismo
generalizador 'y dinamitador de pluralidades
identitarias a través del uso de la ropa en las ficciones
occidentales, véase Romero Morales, Yasmina, 2015.

33. Ver capitulo “Stan de Arabia Parte II” (cap.13, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century Fox
(2'04").

34. Ver capitulo “Piloto” (cap.1, T.1), American dad!:
Padre made in USA, 20th Century Fox (4'15").

35. Ver capitulo “Salvar al soldado Brian” (cap. 15,
T.5), Padre de Familia, 20th Century Fox.

36. Ver capitulo “Stan de Arabia Parte II” (cap.13, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox.

37. Ver capitulos: “Stan de Arabia Parte |” (cap. 12,
T.1) y “Stan de Arabia Parte Il (cap.13, T.1), American
dad!: Padre made in USA, 20th Century Fox.

Referencias Bibliograficas

38. Ver capitulos: “Stan de Arabia Parte 1" (cap. 12,
T.1) y “Stan de Arabia Parte Il (cap.13, T.1), American
dad!: Padre made in USA, 20th Century Fox.

39. Ver capitulos: “Stan de Arabia Parte 1" (cap. 12,
T.1), American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox (19'39") y “Mypods y dinamita” (cap.7, T.20), Los
Simpson, 20th Century Fox (9'58").

40. er capitulo “Stan de Arabia Parte II” (cap.13, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century Fox

41. Ver capitulo “Homerland” (cap.1, T.25), Los
Simpson, 20th Century Fox.

42. Ver capitulo “Stan de Arabia Parte | (cap. 12, T.1),
American dad!: Padre made in USA, 20th Century
Fox.

43. Ver capitulo “Turban Cowboy” (cap. 15, T.11),
Padre de Familia, 20th Century Fox (10'56").

44. Ver capitulo “Recetas de media noche"” (cap.6,
T.16), Los Simpson, 20th Century Fox (14'10").

Althusser, L. (2005). Ideologia y aparatos ideoldégicos de estado: Freud y Lacan. Buenos

Aires: Nueva Visién Argentina.

Analuisa, A. X. (2015). La construccién de estereotipos sobre la familia tradicional en el
programa de dibujos animados “Los Simpsons”. Quito: Universidad Central de

Ecuador.

Astruc, A. (1980). “Nacimiento de una nueva vanguardia: la Caméra-Stylo”. En Romague-
ra i Ramio, J. & Alsina Thevenet, H., Fuentes y documentos del cine. Barcelona:

Gustavo Gili.

Chacén, P. & Sanchez-Ruiz, J. (2009). “La estructura familiar de Los Simpsons a través del
dibujo infantil”. Revista Mexicana de Investigacién Educativa, 14(43), 1129-1154.
Fanon, F. (2009). Piel negra, mascaras blancas. Madrid: Akal.

Feltmate, D. & Brackett, K. (2014). “A Mother’s Value Lies in Her Sexuality: The Simpsons,
Family Guy, and South Park and the Preservation of Traditional Sex Roles”. Sym-

bolic Interaction, 37(4), 541-557.

Giroux, H. A. (2001). El ratoncito feroz. Disney o el fin de la inocencia. Madrid: Fundacién



]30 Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529 N. Garrido / Y. Romero

German Sanchez Ruipérez

Grandio, M. (2008). “Series para jmenores? La realidad que transmite la ficcion. Analisis
de ‘Los Simpsons’”. Sphera Publica, Revista de Ciencias Sociales y de la Comuni-
cacion, 8, 157-172

Horton, D. & Wohl, R. (1956). “Mass communication and para-social interaction”. Psychia-
try: Journal for the Study of Interpersonal Processes, 19, 215-229.

Lippmann, W. (2003). La opinién publica. Madrid: Cuadernos de Langre.

Martin Correa, J. P. (2006). Detras de los Simpson. Madrid: Ediciones del Laberinto.

Quin, R. & Mcmahon, B. (1997). Historias y estereotipos. Madrid: Ediciones la Torre.

Reig, R. & Mancinas, R. (2010). “Dibujos animados: estereotipos de género”. Revista La-
tinoamericana de Comunicacién Chasqui, 111, 79-83.

Rodriguez, J. D. (2015) “Los Simpson y la representacion politica”. Revista Reflexiones,
94,1, 109-121.

Romero, VY. (2015). Vestidas de mora: representacién e idlentidad de la heterodesignacion
«mujer-musulmana» en la ficcién espafiola. En Eticas de la Alteridad, Entorno al
pensamiento de Gabriel Bello Reguera, Madrid: Editorial Plaza y Valdés, 295-312.

Sanchez, A. (2016). “"Prélogo”. Combatir la islamofobia. Una guia antirracista. Barcelona:
|caria, 5-9.
Said, E. W. (1978). Orientalism. Nueva York: Pantheon.

Shaheen, J. G. (2001). Real Bad Arabs: How Hollywood Vilifies a People. New York: Olive
Branch Press.

Sobre las autoras

Yasmina Romero Morales es Doctora en Estudios Filoldgicos (Universidad de La Laguna,
2016), Diploma de Estudios Avanzados en Estudios Arabes e Islamicos (Universidad de
La Laguna, 2008) y, ademas, posee dos masteres: uno en Estudios Feministas, Violencia
de género y Politicas de Igualdad (Universidad de La Laguna, 2009) y otro en Literatura
Comparada y Critica Cultural (Universidad de Valencia, 2018).

Natividad Garrido Rodriguez es Graduada en Filosofia (Universidad de La Laguna,
2015), posee el Master de Investigacion en Filosofia (Universidad de La Laguna, 2016)
y actualmente se encuentra realizando el Doctorado Interuniversitario en Filosofia de la
Universidad de La Laguna.

¢Citar como?

Romero, Y., & Garrido, N. (2018). Narrativas islamofdbicas y series de animacion para adul-
tos: una tirania de lo visual. Comunicacién y Medios, 27(37), 119-130. doi:10.5354/0719-

1529.2018.48467

www.comunicacionymedios.uchile.cl



Comunicacién y Medios N°37 (2018)

www. comunicacionymedios.uchile.cl

La construccién de los perfiles adolescentes en las
series de Netflix Por trece razones y Atipico

The construction of the teenager profile on Netflix Tv
Shows 13 Reasons Why and Atypical

Irene Raya
Universidad de Sevilla, Sevilla, Espana
iraya@us.es

Inmaculada Sanchez-Labella
Universidad de Sevilla, Sevilla, Espafa
isanchez4@us.es

Valeriano Duran
Universidad de Cadiz, Cadiz, Espaia
valeriano.duran@uca.es

Resumen

Los personajes adolescentes tienen una notable
presencia en las series de televisién actuales y, es-
pecialmente, ocupando roles principales. En su
construccidn intervienen una serie de estereotipos
reconocibles, aunque presentan también ciertos ras-
gos de los problemas y situaciones del publico ado-
lescente al que se dirigen. De esta manera, facilitan
el proceso de identificacion con los espectadores.
Con el objetivo de reflexio-nar sobre la estereotipa-
da imagen de los adolescentes en la ficcidn seriada,
poner en valor la Teen TV estadounidense actual y
abordar el universo serial de Netflix, en este trabajo
se analizard a dos protagonistas de famosas series
de la plataforma de VOD: Hanna Baker, de Por Trece
razones, victima de bullying en su instituto, y Sam
Gardner, de Atipico, un adolescente con trastorno
del espectro autista. Para ello, se les aplicara una
plantilla de andlisis de personajes de caracter cualita-
tivo como persona y como rol basada en las teorias
de los autores Francesco Casetti y Federico Di Chio,
con la finalidad de conocer las dimensiones icono-
gréficas, psicoldgicas, socioldgicas y sexuales, asi
como las motivaciones y acciones de los personajes.

Palabras clave
Netflix; adolescentes; series de television; Teen
TV; Por Trece razones; Atipico.

Abstract

Teen characters have a relevant presence in cu-
rrent TV shows, and, especially, play-ing the lea-
ding roles. Their construction involves a number
of recognizable stereotypes, but they also in-
clude some characteristics of the problems and
situations which are familiar to the teenager au-
dience. In that way, they facilitate the process of
identification with the viewers. With the aim of
reflecting on the stereotyped image of teenagers
in serial fiction, highlighting the current Ameri-
can ‘Teen TV’ and addressing the ‘Netflix serial
uiverse’, two main characters of two famous se-
ries from the VOD platform will be analyzed in
this paper: Hannah Baker from 13 Reasons Why,
a victim of bullying in her highschool, and Sam
Gardner, from Atypical, a teenager with autism
spectrum disorder. For that reason, a qualitative
analysis template, based on Francesco Casetti
and Federico Di Chio’s theories, will be applied
as a person and as a role, with the aim of learning
the iconographic, psychological, sociological and
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Netflix; teenagers; television show; Teen TV; 13
Reasons Why; Atypical.
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1. Introduccion

La consolidaciéon de la llamada Teen TV en el si-
glo XXI se debe a una coyuntura especifica de
factores sociales, tecnolégicos y econdmicos
(Ross & Stein, 2008; Wee, 2008; Garcia & Fedele,
2011a, 2011b). Entendida como categoria cultu-
ral genérica, el concepto comprende un amplio
abanico de manifestaciones televisivas mundiales
consideradas para adolescentes por su conteni-
do, su target, su contexto de programacion o sus
datos demograficos de recepcion (Ross & Stein,
2008: 4), y que ademas se convierte en uno de
los “contenidos estrella del mercado mediatico”
(Garcia & Fedele, 2011a: 134). En estas narrati-
vas teen, que se producen en mdltiples merca-
dos internacionales, los adolescentes comparten
un espacio de desarrollo comin, comenzando su
recorrido en el escuela, pasando por la univer-
sidad en algunos casos e integrandose incluso,
en ocasiones, en el terreno laboral, por lo que
la llamada “Generacién Y"! experimenta de for-
ma simultdnea un proceso madurativo junto a sus
personajes favoritos, siendo moldeados, fisica y
socialmente, por estos productos de entreteni-
miento (Jinadasa, 2015).

Esta conexidén generacional entre experiencia vi-
tal y ficcional motiva la realizacién del siguiente
articulo, ya que la televisién teen es tradicional-
mente un escenario ideal para la implantacion y
la consagracion de estereotipos pero, a la vez,
se erige como un espacio idéneo para reflejar
el progreso y los cambios sociales, que pueden
acabar afectando y moldeando a dichos este-
reotipos. Con la finalidad de descubrir cémo se
retrata a los adolescentes, se realiza un anélisis
de caso de la primera temporada de las series
Atipico y Por trece razones, distribuidas por Net-
flix, que se ha convertido en un crucial agente
mediatico en la televisién del siglo XXI.

2. Marco teérico

2.1. El perfil del adolescente en las series
de ficcion: representaciones estereotipa-
das.

El uso de los estereotipos en el proceso de ca-
racterizacion de los personajes es recurrente y
aunque aparecen con mayor frecuencia en las
sitcom su presencia en las series de ficcion tam-
bién “son un recurso esencial para generalizar
y reiterar atributos sobre grupos sociales con-
tribuyendo a la creacién, en el espectador, de
prejuicios y opiniones predeterminadas” (Galan,
2006: 65). Para Martinez (1998), los estereotipos
son bastante usuales y practicos en los medios
audiovisuales ya que actian simplificando los
atributos psicoldégicos de los personajes, sin
llegar a definir rasgos complejos y destacando
sus caracteristicas mas relevantes. Si la creacion
de estereotipos es una forma de categorizacién
que permite al ser humano distinguir, diferenciar
y abstraer de la realidad los datos mas impor-
tantes para poder clasificarlos en su proceso de
percepcién, en la ficcién esa categorizacién se
hace ain mas necesaria ya que el publico preci-
sa del estereotipo para comprender facilmente
al personaje y hacer predecible su conducta y
comportamiento en un tiempo que no supera
la hora y media (Martinez, 1998; Galan, 2006).

Son numerosas las investigaciones publicadas
que prestan atencién a la estereotipia desde
diferentes perspectivas: la representacion de
género (Galan, 2007; Figueras-Maz, Tortajada &
Arana, 2014), la homosexualidad (Masanet, Me-
dina-Bravo & Ferrés, 2012), o el discurso amoro-
so (Medina & Rodrigo, 2009), y aunque se trata
de un dmbito de estudio aplicado a todos los
géneros de ficcién, el fendmeno de las teen se-
ries es el que concentra el mayor volumen de
trabajos. El interés por la adolescencia y la fic-
cién ha merecido un notable interés por parte
de la investigacion a lo largo de varias décadas.
Buckingham (1987), Fedele y Garcia Munoz
(2010) y Bermejo (2012), entre otros, son algu-
nos de los autores que han estudiado la relacion
entre la ficcion y los adolescentes representados
asi como la contribucién de estas series a la for-
macion de la identidad adolescente.

En cualquier caso, e independientemente del
género en el que se analice, tales representa-
ciones muestran una funcién socializadora, ya
que la audiencia encuentra en estos personajes
modelos de identificaciéon y comparacidon que
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pueden repercutir en la construccién de sus
valores, creencias o actitudes (Hoffner & Bu-
chanan, 2005; Medrano & Martinez, 2012). Tal
y como afirmaran Masanet, Medina-Bravo y Fe-
rrés (2012), la ficcidn se basa en temas creados a
partir de la realidad pero que son ficticios. Para
Séanchez (1997), la capacidad socializadora de la
television se acentlda en funciéon de cémo ésta
responde a expectativas o necesidades de los
receptores y también a la falta de experiencia
del televidente sobre un tema en concreto. El
modo de ser y hacer de los personajes este-
reotipados, involucrados en cualquier tematica
desconocida para el publico, supone un acerca-
miento a partir del cual éste experimenta y re-
flexiona. Por ello, es importante controlar como
se construyen los personajes. Sus modos de ac-
tuacidn y las consecuencias de sus acciones su-
ponen un referente para la audiencia y un modo
de ver la realidad.

A través de la ficcion se exponen temas ante
los cuales la opinién pulblica puede mante-
nerse indiferente, ambivalente o contraria. El
riesgo que se corre es el de concentrarse en
esquemas estereotipados que van conden-
sando un conjunto de contenidos unitarios y
simplificadores (Medina & Rodrigo, 2009: 85).

2.1.1. El perfil del adolescente representa-
do en las series de ficcidon norteamericanas

Tal y como se viene exponiendo, los estudios
sobre la representacion de los adolescentes en
la ficcidn se han convertido en una de las lineas
basicas de investigacion, junto con la recepcion
y los efectos, por considerarse un publico vulne-
rable y critico a la vez, ante determinadas ideas
e imaginarios representados. Signorielli (1987),
tras los andlisis realizados entre los afios 1969-
1985, demuestra que la poblaciéon adolescente
aparecia relacionada con la violencia y la delin-
cuencia. Mientras que las mujeres jévenes eran
mostradas como victimas, ellos eran representa-
dos como perpetradores de los actos violentos.
Sin embargo, Lacalle (2013) defiende que estos
aspectos parecen haber evolucionado. Muestra
de ello son los resultados de la investigacion
realizada por Heintz-Knowles (2001) sobre la
representacion de la poblacidén adolescente ju-

venil en la programacién de ficciéon seriada esta-
dounidense emitida en horario de maxima au-
diencia. En este trabajo la investigadora resalta
una mayor presencia de personajes femeninos
frente a los masculinos y todos ellos ubicados
en espacios educativos. Las tematicas represen-
tadas giraban en torno a problemas sentimen-
tales, de amistad, ademas de familiares e inter-
generacionales. En conjunto, la representacion
de los jovenes mostraba aspectos claramente
positivos, como el sentido a la lealtad y la com-
pasidn, aunque también aparecian otros nega-
tivos como la utilizacidon del estereotipo de los
jovenes egoistas o la falta de tramas que fueran
mas alld de las sentimentales (Heintz-Knowles,
2001: 21). El estudio de Moseley (2001), se mue-
ve entre las mismas aristas: las series juveniles
de éxito se basan en los temas que afectan a
los jovenes en su vida real, como la amistad,
el amor, el sexo y la transicién hacia el mundo
adulto. Ademas, la autora destaca el nimero
significativo de series que utilizan personajes
con poderes sobrenaturales para explorar el im-
pacto de la otredad en las relaciones personales
y comunitarias de los jovenes. A pesar de estos
datos, Davies y Dickinson (2004) comentan que
la ficcién representada por jévenes se encuen-
tra anclada en una representacién emocional de
sus personajes adolescentes basada en su lucha
por establecer relaciones sexuales y sociales. En
relacion a esto, y desde un punto de vista psico-
social, Havighurst (1972) defiende que los ado-
lescentes tienen como objetivos conseguir un
rol social y sexual masculino o femenino y for-
mar parte de relaciones nuevas y mas maduras
con companeros de la misma edad y de ambos
sexos. Ademas, Davies y Dickinson (2004) conti-
ndan exponiendo que las series dirigidas a este
publico muestran personajes demasiados sofis-
ticados para su edad y que “la ficcidn juvenil si-
gue las convenciones del melodrama y la soap
opera, tradicionalmente asociadas a un publi-
co femenino” (Davies & Dickinson, 2004: 136).
Ante esta afirmacidn, Jenner (2011) recomienda
no generalizar y puntualiza que para aceptar tal
conclusién es necesario hacer una distincion en-
tre las teen soap y las supernatural teen series.

Por su parte, Guarinos (2009) afirma que en su
mayoria las series norteamericanas estan basa-
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das en el proceso hacia el éxito de los persona-
jes, como el ejemplo paradigmatico de Hannah
Montana. El prototipo general que se ofrece es
el de un chico o chica joven preocupado por la
belleza exterior, blanco o negro, pero integra-
do en su grupo de iguales. La importancia de
la belleza externa estéd asociada al amor, a la
aceptacién del grupo y al éxito pero también
con el valor de la bondad, puesto que los que
se representan como villanos o villanas suelen
ser ridiculos por sus comportamientos excesi-
VOs y caricaturescos en cuanto a su apariencia.
Son desconocedores del sexo, la homosexuali-
dad, y el alcohol y las drogas son temas tabues.
Son personajes que practican una competitivi-
dad que se acompana con un alto sentido de
culpa y arrepentimiento. Son triunfadores. Los
personajes negativos quieren el éxito sin el
esfuerzo salvo que se derive de las artimanias,
pero nunca lo consiguen, pues triunfa la justi-
cia y el mérito personal basado en el trabajo
duro. Son personajes que se ven envueltos en
un tridngulo amoroso donde dos chicas luchan
por un chico, representando un comportamien-
to patriarcal.

Galan (2007) y Belmonte y Guillamén (2008), de-
nuncian que pese a una aparente modernidad,
los productos culturales-televisivos siguen sien-
do portadores de discursos y reproducen mo-
delos de desigualdad para la construccidon de
identidad de sus jovenes espectadores.

2.2. La Teen TV estadounidense del siglo
XXI: las series como reflejo de problema-
ticas sociales

Durante la década de los noventa se produce
una significativa apertura del mercado televisivo
estadounidense, provocada por la consagracion
del cable y por la aparicién progresiva de nue-
vos canales en abierto, que descubren al espec-
tador adolescente como un nicho de audiencia
atractivo para los anunciantes (Cascajosa, 2005;
Wee, 2008). En este contexto discursivo empie-
zan a producirse draméaticos de entretenimiento
para adolescentes, especialmente en los cana-
les The WB, Fox y UPN, centrados en principio
en ofrecer representaciones poco conflictivas,
como la que presenta la exitosa Sensacién de

vivir (Beverly Hills. 90210, Fox: 1990-2000), en
la que el protagonismo narrativo recae en las re-
laciones afectivas de un grupo de adolescentes
atractivos, populares y ricos. Tal y como habia
hecho habitualmente el cine durante décadas,
la television de los 90 muestra la estratifica-
cién social como un problema nimio, el bullying
como una practica consentida y los adolescen-
tes como personas frivolas y desenfadadas (Gar-
cia, 2011).

No obstante, la revolucién tecnoldgica del siglo
XXl influye en la percepcién que el espectador
adolescente tiene de la realidad, pues ademas
de que “su sabiduria generacional que le per-
mite contactar con nuevas pantallas” (Guari-
nos, 2009: 205), también le permite conectar
con nuevas verdades y adelantos sociales que
empieza a demandar en television. Siguiendo
la tendencia de integracion vertical de las gran-
des corporaciones mediaticas, en el afo 2006
los canales The WB y UPN dejan de competir,
se fusionan y se convierten en The CW, concen-
trando esfuerzos para atraer a un publico juvenil
sin esa distincidon de género primigenia, y espe-
cialmente centrados en crear producciones de
entretenimiento inscritas en el subgénero “su-
pernatural teen television genre” (Diviny, 2016),
tales como El circulo secreto (The Secret Circle,
CW: 2011-2012), Crdnicas vampiricas (The Vam-
pire Diaries, The CW, 2009-2017) o Los 100 (The
100, CW, 2014-). Aunque estas series plantean
escenarios inverosimiles, comienzan a reflejarse
en algunas de ellas importantes cambios so-
ciales, como la normalizacién de la orientacién
sexual, que son reconocidos y aplaudidos por
la audiencia, posibilitando un amplio debate en
las redes sociales y generando comunidades
fandom alrededor de determinados protagonis-
tas LGTB, como sucede con Clarke y Lexa en
Los 100 (Guerrero, Establés & Ventura, 2017);
otro caso relevante lo propone la serie de hom-
bres lobo Teen Wolf (MTV: 2011-2017), pues
a diferencia de otras ficciones sobrenaturales
juveniles que utilizan escenarios inverosimiles
para justificar la presencia de coercidén sexual y
violencia manifiesta, como por ejemplo la saga
Crepusculo, la serie desarrolla positivamente te-
mas como la libertad sexual o la necesidad de
consentimiento sexual explicito (Kendal & Ken-
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dal, 2015), asi como realiza una interesante re-
lectura del concepto de virilidad.

En esta linea, algunas series teen del siglo XXI
pretenden dar una visidn mas realista y menos
estereotipada de los adolescentes y sus proce-
sos de maduracion, conscientes de la capacidad
reflexiva que permiten este tipo de ficciones?. Un
ejemplo paradigmético que sirve de referencia
lo propone Es mi vida (My So Called Life, ABC:
1994-1995), pues aborda la adolescencia desde
una perspectiva transgresora, ya que ademas de
estar protagonizada por adolescentes poco po-
pulares en su entorno social, retrata problema-
ticas coyunturales de los 90, tales como la de-
finicidn de la orientacidn sexual, el consumo de
drogas, el uso de armas entre menores, la sexua-
lidad juvenil, la importancia del nicleo familiar en
la formacion de la identidad o la necesidad de
aceptacion social. Se propicia la representacion
de adolescentes menos bidimensionales y tam-
bién el arraigo de nuevos estereotipos mas mar-
ginales en la historia televisiva, como el geek, el
nerd, el freak y el ‘adolescente invisible’, que se
erigen como protagonistas de sus ficciones (Gar-
cia, 2011). En palabras del investigador Garcia
(2011: 180), la celebracidn de la individualidad y
la diferencia es una de las razones fundamenta-
les del éxito de Dawson crece (Dawson’s Creek,
WB: 1998-2003), puesto que su protagonista,
Dawson, es un geek, obseso del cine, inadapta-
do por voluntad propia y condescendiente con
sus companeros mas populares, mientras que la
coprotagonista, Joey Potter, podria considerarse
una nerd atipica. Para explorar asuntos mas con-
trovertidos, otras propuestas afaden algin com-
ponente tematico adicional, como es el caso de
Verdnica Mars (Veronica Mars, UPN: 2004-2006;
The CW: 2006-2007), que fusiona la vida de una
adolescente, marginada por sus companeros y
victima de un abuso sexual, con su labor como
investigadora privada durante su tiempo libre; la
dualidad como personaje favorece la introspec-
cidn sobre otros asuntos mas adultos en los que
Verdnica se ve envuelta como detective, tales
como la violencia machista, los abusos sexuales,
el maltrato infantil, el bullying, el clasismo y los
limites de la privacidad. Entre estas produccio-
nes merece también una mencién especial la se-
rie musical Glee (Fox: 2009-2015), protagonizada

por un grupo heterogéneo de adolescentes, en
la que ademas de potenciarse la visibilizacion de
la pluralidad racial y presentar un personaje regu-
lar con diversidad funcional, es un ejemplo clave
en normalizacién del colectivo LGBT (Sarkissian,
2014).

Consciente del poder de atraccion que los
adolescentes tienen en la audiencia juvenil y la
pluridimensionalidad con la que pueden ser re-
presentados, la cadena de video bajo demanda
Netflix aprovecha este nicho de mercado lan-
zando producciones protagonizadas por ado-
lescentes en las que también tiene gran peso
la reflexion sobre problematicas actuales como
la anorexia, el impacto de las redes sociales en
la vida real, el bullying o la diversidad funcional.
Lo que serd analizado de forma mas concreta a
continuacion.

2.3. Netflix y su produccion

Con apenas veinte afios, Netflix se ha converti-
do en un referente en la industria del entreteni-
miento audiovisual. La clave de su éxito se debe
a tres elementos: un modelo de negocio orien-
tado a la demanda, una politica de relaciones
con los publicos y una estrategia de internacio-
nalizacién. La compariia ofrece un amplio cata-
logo de series de televisidn, y de peliculas, que
los espectadores pueden consumir mediante
streaming previo pago de una suscripcién men-
sual (Ojer & Capapé, 2012), que suele ser bas-
tante econdmica y flexible, especialmente para
el publico joven. Asi, “su modelo de negocio au-
diovisual se basa en un contenido atractivo y en
una férmula de monetizacion interesante para el
usuario” (lzquierdo, 2015: 820). Esto ha propi-
ciado nuevas formas en el consumo tradicional
de los productos audiovisuales, marcadas por la
autonomia del espectador y el protagonismo de
Internet. Por ello, Netflix es la empresa pionera
en la distribuciéon de contenidos audiovisuales
online.

Aunque aparecié en 1997 en Scotts Valley (Ca-
lifornia) como tienda online de alquiler y venta
de DVDs, no tarddé en considerar nuevas posi-
bilidades, como el streaming, que en 2007 em-
pezd a convertirse en su principal actividad. La
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entrada en este mercado fue considerada como
una estrategia para competir con la poderosa
empresa Blockbuster, pero, afios mas tarde, y
contra todo prondstico, superd “al que habia
sido hasta entonces el mayor conglomerado
de la historia norteamericana con derechos en
contenidos audiovisuales” (Del Pino & Aguado,
2012: 1490-1491).

En 1998 Netflix suprimié el servicio de venta, y,
al afo siguiente, inicid otro basado en la suscrip-
cién mensual mediante el alquiler de DVDs ilimi-
tados; una iniciativa que revolucioné el mercado
del videoclub al firmar acuerdos con algunos de
los principales estudios de cine y distribuido-
ras (Ojer & Capapé, 2012). Asi, en el afho 2000
aparecié una de sus principales novedades, el
sistema de calificacién y recomendacién de sus
usuarios, que sigue siendo un referente de con-
sumo para otros (Heredia, 2017) y una de sus
sehas de identidad. “La ampliacién del catélo-
go, la comodidad del servicio de suscripcion, el
aumento de centros distribuidores asi como la
personalizacién del ser-vicio fueron elementos
relevantes en esta etapa que conllevaron un au-
mento en el nimero de suscriptores ano a ano”
(Ojer & Capapé, 2012: 195).

El streaming y el video bajo demanda han mar-
cado el itinerario de su segundo periodo. Esto
posibilitd una ampliacién del negocio que par-
tié de la idea en 2007 de ofrecer a los inscritos
el acceso al visionado de una hora de video por
cada ddlar que pagaban en su cuota, multipli-
cando el nimero de abonados y el consumo de
sus productos. Por ello, Netflix decidié a fina-
les de 2011 aportar contenidos originales, es-
pecialmente televisivos. La primera serie pro-
pia que produjo y estrend fue House of Cards
(2013-) -la primera realizada para una platafor-
ma web de alto presupuesto y calidad-, mien-
tras que Beast of no Nation (Cary Joji Fukuna-
ga, 2015), fue su filme inaugural y se estrend
simultaneamente en las salas y en su platafor-
ma (Heredia, 2017). La corporacién su-pone un
potente tercer modelo televisivo —que se suma
a los ya existentes generalista y tematico-, en
el que se da una convergencia plena entre la
television e Internet.

Este modelo basado en suscripciones o pago
por contenidos ha evidenciado una pujante for-
ma de consumo televisivo: la eleccidn de lo que
uno quiere ver frente a lo que la television emite
en cada franja horaria. Esta modalidad, que da
al espectador autonomia con respecto al mode-
lo generalista, no ha tardado en ser imitada por
gigantes de la industria como Apple, Amazon,
Google, Hulu —el portal donde se concentran las
series de FOX, NBC y ABC-, o HBO Go, que
es la plataforma a la carta y de pago de HBO.
Asi, “estos nuevos aires de cambios que se vis-
lumbran en Estados Unidos se deben principal-
mente a apuestas innovadoras y efectivas como
las que ha hecho Netflix” (Del Pino & Aguado,
2012: 1490). En cuanto a sus productos, la cor-
poracién necesita tener una flexibilidad en la
contratacién “que le permita modificar su cata-
logo en funcién del consumo de sus suscripto-
res” (Izquierdo, 2015: 823). Esto influye también
en sus series enfocadas a un publico joven y
adolescente, un target que se rige por la inme-
diatez y se siente atraido por la multiplicidad de
pantallas.

Algunas de las mas representativas que han tra-
tado problemas presentes en los ado-lescentes
son Degrassi: Next Class (Degrassi: Next Class,
2017-), que se desarrolla en un instituto y se
centra en un grupo de amigos marcados por
conflictos generacionales, familias disfunciona-
les, enfermedades mentales, acoso, consumo
de drogas u homosexualidad; o Queridos blan-
cos (Dear White People, 2017-), protagonizada
por varios estudiantes negros que cuestionan
el racismo y la injusticia social en un instituto
de secundaria dominado por blancos. También
destacan las peliculas Hasta los huesos (To be
Bone, Marti Noxon, 2017), drama donde la ado-
lescente protagonista, Ellen, sufre anorexia y
se somete a varias terapias de rehabilitacion, o
The Duff (Ari Sandel, 2015), comedia en la que
la protagonista, Bianca, es victima de su imagen
y lucha por cambiarla para obtener el reconoci-
miento y la popularidad de su entorno.

En el éxito de Netflix ha resultado determinan-
te el contexto actual de transformaciones en el
consumo y la produccién de las narrativas audio-
visuales. A este respecto, la caida de las grandes
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audiencias televisivas, la tendencia a la fragmen-
taciéon de los publicos, la difusion de las redes
sociales o la nueva actitud de los espectadores
para generar sus propios ritmos en los relatos,
han tenido vital relevancia. Asimismo, los proce-
sos de concentracidon empresarial que permiten
la globalizacién de los productos audiovisuales
también han desempefiado un importante rol.

3. Marco Metodolégico

El objetivo principal de este estudio explorato-
rio es conocer la representacion de los prota-
gonistas adolescentes del panorama televisivo
actual de ficcidon. Para ello, se ha tomado como
muestra la primera temporada de dos series
recientes de la plataforma Netflix protagoni-
zadas por jovenes y, a la vez, dirigidas a este
publico objetivo: Por trece razones (13 Rea-
sons Why, 2017-) y Atipico (Atypical, 2017-).
Ambas contindan aldn en emisién y tienen un
impacto global en este target debido a la ra-
pida expansion que ha experimentado la com-
pafia norteamericana en los Ultimos afios y a
su hegemonia como modelo televisivo, espe-
cialmente para los mas jovenes, y a la identi-
ficacion y empatia que estos relatos producen
en esta audiencia adolescente. Asimismo, se
plantean los siguientes objetivos especificos:
1. Reflexionar sobre la construccién del perso-
naje audiovisual y la estereotipada imagen de
los adolescentes en las series de televisidn ac-
tuales; 2. Analizar la Teen TV estadounidense
en el siglo XXI para conocer como estas series
reflejan los problemas sociales a través de sus
personajes; 3. Examinar los personajes prota-
gonistas de las series de television Por trece ra-
zones y Atipico, Hannah Baker y Sam Gardner,
respectivamente, como casos representativos
de este estudio.

Para ello, se ha empleado una metodologia de
caracter cualitativo-descriptivo. Asi, en primer
lugar, se ha procedido a una revisién bibliogra-
fica que se ha centrado en los seres de ficcién
de las series de television, y, en concreto, en los
estereotipos sobre los que se construyen. En
este ambito, resultan oportunas las aportacio-

nes de autores espafoles y extranjeros —en par-
ticular del mundo anglosajén-, especializados
en este tema, como Lacalle (2013), Guarinos
(2009), Galan (2007 y 2006) o Martinez (1998),
en el primer caso, o Davies y Dickinson (2004),
Heintz-Knowles (2001) y Moseley (2001), en el
segundo. Ademas, también se ha realizado una
aproximacion a las series de television actua-
les enfocadas a un publico adolescente —sobre
todo en Estados Unidos-, &mbito en el que han
resultado interesantes las investigaciones de
expertos como Diviny (2016), Sarkissian (2014),
Garcia (2011a) o Cascajosa (2005).

Debido a que las series que centran el presen-
te estudio pertenecen a Netflix, en tercer lugar
se ha indagado en la historia, la evolucién y la
configuracién de esta corporaciéon norteame-
ricana. Para ello, los autores consultados han
sido Izquierdo (2015), Ojer y Capapé (2012),
Del Pino y Aguado (2012) y Heredia (2017),
quienes han investigado diversos aspectos de
las estrategias o las apuestas de la compahnia.
Asi, en cuarto lugar, se ha procedido a un por-
menorizado visionado de las dos series que se
abordan, Por trece razones y Atipico, al contar
con protagonistas adolescentes con proble-
mas. Esto ha posibilitado el anélisis de sus dos
protagonistas, Hannah Baker y Sam Gardner,
segun la herramienta metodoldgica que se de-
talla a continuacion.

Esta plantilla de analisis de personajes creada en
2009 por el Equipo de Investigacion en Anélisis
de Medios, Imagenes y Relatos Audiovisuales
(AdAMIRA) de la Universidad de Sevilla, esta ba-
sada en las teorias de Casetti y Di Chio (2007).
Se trata de un instrumento cualitativo que es
heredero a su vez de las aportaciones de desta-
cados narratélogos como Chatman (1990), Gre-
imas o Propp, fundamentales en las investiga-
ciones de narrativa audiovisual. La plantilla, que
atiende a aspectos iconogréficos, psicolégicos,
socioldgicos y sexuales, y a otros relativos a las
acciones, permite conocer la apariencia, el ha-
bla, el caracter, las relaciones, el pensamiento,
los sentimientos, la evolucidn, el nivel sociocul-
tural, o las motivaciones y las actuaciones de los
seres de ficcidn, y, ademas, atiende a aspectos
relativos a los estereotipos sobre los que estos
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se construyen. Estos factores, empleados como
indicadores en el anélisis, verifican que “todo
personaje viene definido por su ser (identidad,
rasgos fisicos, caracter, etc.) y por su hacer, por
la conducta que desarrolla y por las relaciones
que establece con otros personajes, lo que
supone una serie de rasgos que lo individuali-
zan" (Sanchez, 2000: 126). Con ello, se preten-
de apostar por una construcciéon del personaje
como un ser procedente de la vida real, con las
inquietudes, problemas y aspiraciones del publi-
co adolescente al que se dirige, para facilitar el
proceso de identificacion.

4. Resultados

Antes de pasar al andlisis de los resultados te-
nemos que advertir que aunque cada personaje
se construye en torno a una tematica diferente,
el bullying y el autismo, ambos representan pro-
blematicas que afectan a la poblacién juvenil en
el periodo de edad de la adolescencia.

Para comenzar, es necesario sehalar que tan-
to Por trece razones como Atipico son se-
ries americanas, dirigidas a un publico joven,
emitidas a través de la plataforma Netflix y
pertenecientes al género drama y dramedia,
respectivamente. Mediante sus episodios se
narran historias que persuaden al publico al
que se dirige por la cercania y actualidad que
supone para éste los tema tratados: el bull-
ying y el autismo.

A continuacién se describe el perfil de los per-
sonajes protagonistas segun los indicadores
propuestos.

4.1. lconografia y sexualidad

Hemos de destacar que aunque se trata de
dos personajes diferentes éstos comparten ca-
racteristicas comunes: Hannah y Sam tienen la
misma edad (17 y 18 afos, respectivamente),
y se hallan localizados en un mismo contexto:
el instituto y su entorno mas cercano son los
escenarios en los que se desarrollan las tramas.
A pesar de ello, y como ya menciondbamos,

cada uno representa un modo de ser y hacer
diferente. En cuanto a la transformacion fisica
que sufren: se ha de destacar que Hannah, en
la dltima parte de la temporada, transforma
su imagen. El corte de pelo supone un punto
de ruptura con su vida anterior. En el caso de
Sam, consigue modificar levemente su peinado
y decide comprarse su propia ropa; dos accio-
nes poco radicales para cualquier joven, que,
sin embargo, para sus pardmetros encierra una
gran complejidad. La sexualidad de ambos
personajes es heterosexual.

4.2. Dimension psicolégica y sociolégica
de los personajes

En cuanto a la psicologia: por un lado, Hannah
se presenta como un personaje cuyo modo de
actuacion se contradice con su reflexion inter-
na. Se muestra como una joven extrovertida,
implicada y amable con sus companeros/as
pero continuamente piensa que no encaja en
su grupo de iguales. Con Sam Gardner detec-
tamos lo contrario. Se trata de un personaje el
cual, dada su enfermedad, tiene poca relacién
con sus compaheros/as. Es introvertido con
una gran dependencia de sus progenitores.
Sus sentimientos son consecuencia de la rea-
lidad que vive, pues sufre conflictos internos
ya que no halla conexién entre sus deseos y
la realidad. En cuanto a los objetivos y metas,
ambos personajes coinciden en la busqueda
del apoyo de una persona cercana. En el caso
de Hannah, anhela una amistad verdadera;
Sam, por su parte, pretende encontrar pare-
ja. El deseo de compartir y ser entendido por
otros se convierte en el nexo comin de ambos
personajes.

Desde un punto de vista socioldgico: resulta
necesario resaltar los conflictos externos vivi-
dos por cada personaje. Hannah es victima de
bullying. En la serie Atipico esta problematica
también estd presente aunque no de un modo
destacado. Aun asi, es preciso sefalar que en el
caso de Atipico, Sam es continuamente prote-
gido por su hermana, que también defiende a
otras victimas de bullying.
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4.3. Roles, estereotipos y relaciones con
otros personajes

En cuanto al rol que desempefan: tanto Hannah
como Sam son estudiantes de instituto que bus-
can su sitio entre su grupo de iguales. Entre sus
motivaciones hallamos similitudes: el deseo por
tener una vida mas plena. Hannah, con la inten-
cién de intentar crear un entorno tanto social
como personal en el que encontrarse a gusto,
da segundas oportunidades a quienes le hacen
dafo. Sam, del mismo modo, a pesar de pensar
que el mundo es un lugar hostil sus deseos por
obtener la vida deseada le hacen avanzar.

Estereotipos: Ambos personajes son estu-
diantes adolescentes. En el caso de Hannah,
se trata de una chica disconforme con la si-
tuacidén que le rodea pero, a pesar de ello,
no se representa como un personaje rebelde,
sino todo lo contrario: es una chica prudente
que no expresa externamente sus inquietudes
o problemas. Sam, por su parte, se presenta
como un personaje con diversidad funcional
siendo compatible con los estereotipos de
nerdy freak.

Hannah se relaciona con facilidad, tiene dificultad
para mantener buena relacion tanto con los chicos
como con las chicas de su instituto; en cambio,
Sam encuentra dificultad para relacionarse, pero
mantiene buena conexién con aquellas personas
con las que consigue relacionarse, tanto con hom-
bres como con mujeres.

Se sabe que quien tiene mas dificultades para
entablar relaciones es Hannah. En cambio, Sam
tiene conexion con personajes tanto masculinos
como femeninos.

5. Conclusiones

Los resultados arrojados nos permiten prever
una tendencia en cuanto a las tematicas repre-
sentadas en las series de ficcidn. Asi, se corro-
bora lo planteado por Moseley (2001), quien
afirmaba que las series juveniles de éxito se
basan en los temas que afectan a los jovenes

en su vida real. Entendemos ademas, el com-
promiso de Netflix por visibilizar la problematica
del bullying y el autismo como situaciones que
provocan preocupacion social en la actualidad.
De este modo, tal y como afirmaban Sanchez
(1997) y Masanet, Medina-Bravo y Ferrés (2012),
determinadas representaciones ficcionales pro-
yectan nuevas realidades las cuales influyen en
los espectadores. Asimismo, estableciendo una
comparacion entre los personajes analizados y
los antecedentes de las narrativas teen puede
sefialarse que el efecto de novedad de estos
programas esta relacionado con una actualiza-
cion de la celebracion de la individualidad y la
diferencia en la adolescencia como uno de los
temas caracteristicos de algunos relatos teen
desde la década de 1990.

Desde un punto de vista iconico, uno de los as-
pectos mas resefables es que ambos personajes
emprenden acciones para cambiar su apariencia,
pues consideran que la alteracidon de su aspecto
fisico puede motivar un cambio en la percepcion
de los demés y que puede transformar sus vidas.
No obstante, estas modificaciones exteriores no
estan encaminadas a una apariencia mas sexua-
lizada, como sucede en otros productos teen®
sino a un planteamiento de mejora personal, de
manera que la renovacién tiene mas que ver con
un proceso de maduracién que con una necesi-
dad de reconocimiento externa. Debe sefalarse
asimismo que tanto Sam como Hannah son pro-
tagonistas heterosexuales, de raza blanca, y de
clase media acomodada, por lo que cumplen los
parametros tradicionales que esconden la plas-
macién de la diversidad real (Galan, 2007; Bel-
monte & Guillamén, 2008).

En lo referente al planteamiento psicoldgi-
co de los personajes, lo mas significativo es
la confrontacién existente entre su propia re-
flexion interna y lo que se refleja exteriormen-
te. En ese sentido, el desarrollo de personajes
adolescentes con un complejo mundo interior
debe valorarse positivamente, pues les confie-
re profundidad y los aleja de representaciones
unidimensionales prototipicas. Esto entronca
directamente con el reflejo de roles y estereo-
tipos.
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Tanto Hannah como Sam pueden adscribir-
se a modelos audiovisuales presentes en el
imaginario colectivo, ella como estudiante de
instituto y él como una fusién entre el arque-
tipo del freak y el nerd. Su tratamiento como
personajes permite la exploraciéon de proble-
maticas como la integracidn social, el desper-
tar sexual, temas recurrentes en la ficcién re-
presentada por jovenes (Davies & Dickinson,
2004), o la res-ponsabilidad de los adultos en
la vida de los jovenes. No obstante, en el caso
de Sam, al mostrarse como una persona con
un grado leve de autismo, puede simplificarse
la diversidad real existente dentro del amplio
espectro de diversidad funcional, ejemplifi-
cando un caso muy leve y practicamente fun-
cional.

Por otro lado, es muy significativo cémo en am-
bas series se evidencia la necesidad de apoyo
exterior para la propia supervivencia, pues la
individualidad y el aislamiento se convierten en
los peores enemigos de Hannah y Sam, cuyo
mayor deseo es establecer conexién con sus
semejantes, por lo que el rol de sus familiares y
amigos se vuelve esencial y determina sus dis-
tintos finales. Asimismo, se incide en la respon-
sabilidad ineludible que las instituciones edu-
cativas tienen sobre sus alumnos, pues la falta
de empatia acaba con la confianza de Hannah
mientras que, justo en el sentido contrario, una
iniciativa de integracién innovadora permite
que Sam asista al baile y disfrute de la expe-
riencia.
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Resumen

A través de una metodologia basada en el anélisis
narratoldgico, esta investigacion expone cémo
la construccion narrativa multicultural, teméatica
y estructural de la serie de televisién Lost (ABC
2004-2010) ha trascendido a otras creaciones
audiovisuales coeténeas y posteriores. Se con-
vierte en una pieza clave que fundamenta diver-
sos discursos comunicacionales instaurando un
nuevo modelo de creacién para diferentes pro-
ductos audiovisuales basados en la intertextuali-
dad. Mediante la observacién de distintos casos
basados en similitudes y herencias de esta serie,
la hipétesis de este estudio plantea a través del
andlisis del discurso de diferentes ficciones televi-
sivas y cinematograficas, como ésta influye en sus
procesos. Entre ellas encontramos a Star Wars,
que en sus nuevas propuestas cinematograficas
implanta considerables elementos de contenido
coincidentes con Lost. Igualmente, este articulo
también muestra desde una perspectiva analitica
la evolucién y tendencias de diferentes produc-
tos audiovisuales en los Ultimos afios.

Palabras clave
Narrativa; comunicacion audiovisual; ficcion; se-
ries; television; cine.

Abstract

Through a methodology based on narrative
analysis, this research exposes how the mul-
ticultural, thematic and structural narrative
construction of the television series Lost (ABC
2004-2010) has transcended to other contem-
porary and subsequent audiovisual creations.
It becomes in a key piece that bases diverse
communication discourses. Lost establishes a
new creation model for different audiovisual
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1. Introduccion

En un detallado anélisis de la narrativa de Lost,
apreciamos la naturaleza unitaria de su relato.
Esta serie narra los acontecimientos tras estre-
llarse un avién comercial en una isla desierta.
Entre los supervivientes de este siniestro se en-
cuentran personajes muy diferentes entre los
que se enumeran: Jack, médico protagonista
con problemas para liderar; Kate, una joven fu-
gitiva; Sawyer, un timador profesional; Locke, un
paralitico que vuelve a caminar en la isla; Jin y
Sun, un matrimonio coreano; Hurley, un gana-
dor de la loteria; Claire, una joven embaraza-
da de 8 meses o Sayid, un exsoldado iraqui. A
estos se le irdn sumando otros como Desmond
y Penny, pareja separada por la isla. Aunque
parezcan diferentes, sus vidas anteriores al ac-
cidente estan estrechamente ligadas y conduci-
das a una misién en la isla. Lost se trata de una
serie de ciencia ficcién en la que la interrelacion
entre culturas y misterio le aportan un estilo y
personalidad propia. Se compone de una es-
tructura horizontal con construcciones verticales
episddicas que abordaban el pasado o futuro
de los protagonistas. La construccién de “Lost
es un ejemplo de historia-marco. Es una forma
de narrativa que presenta una serie de relatos
cortos, contados a menudo por narradores di-
ferentes, que se enmarcan en una historia mas
amplia y extensa” (Vaughn, 2007: 55). Una serie
de personajes que buscan la redencién en una
isla desierta. Fue creada por J.J. Abrams para la
cadena ABC y rapidamente se convirtidé en un
referente para una nueva generacion de series.
Para Gordillo (2009), el volumen de “produccién
de ficciones televisivas y su ingente expansion,
unida a la facilidad de los procesos de recep-
cién, hace que un fenémeno que durante afos
ha sido ocasional o temporal se haya conver-
tido [...] en un hecho regular” (99). Cascajosa
(2007), realza el hito paradigmaético de Lost: “la
temporada 2004-2005 supuso un auténtico re-
nacimiento creativo para las networks gracias
al éxito de House, Lost, Mujeres desesperadas
y Anatomia de Grey"” (20). En este contexto,
destaca la importancia de Lost. La influencia
de algunas producciones marcan un antes y un
después que se asocia con la aprobacién de la
audiencia y el éxito de estas en el disefio de su

discurso narrativo (Pinto, 1995). Esta serie ofre-
ce nuevas ideas, conceptos, formatos y formas
al espectador, haciendo evolucionar la manera
de contar historias.

2. Antecedentes

Una de las producciones audiovisuales de fic-
cién que marcd un hito es la exitosa pelicula
Star Wars (1977). En su momento, fue un film
estrenado en unas pocas salas, pero su éxito
ha dado lugar a secuelas, series de television e
instaurd el concepto de articulos de promocién
para una pelicula (Company, 2010). Este pro-
ducto se convirtié en un icono, consiguiendo
llamar la atencién de The Walt Disney Company
que compré la empresa Lucasfilm, propietaria
de sus derechos, por 4.000 millones de ddla-
res en 2012". La llegada de Star Wars significo
desde finales de los afios setenta que el mun-
do de la cultura recibiera influencias claras de
esta creacion. Sin esta pelicula, cintas como la
primera incursién cinematografica de Star Trek
(1979), Alien (1979), E.T. (1982), Blade Runner
(1982), Parque Jurasico (1993), Independence
Day (1996), Matrix (1999), la primera trilogia
de Piratas del Caribe (2003-2007), el remake
de Star Trek (2009) o la televisivas Battlestar
Galactica (1978) y SeaQuest (1993-1996) no
serian tal y como las conocemos hoy, o simple-
mente no existirian. Aunque muchos de estos
productos son adaptaciones, la concepcion y
capacidad de la audiencia de asimilar estos re-
latos a través de la figura del héroe de Joseph
Campbell (1949), consiguen que sus creadores
desarrollen conceptos de un discurso audiovi-
sual cercano al viaje, los personajes, la épicay
lo fantastico. Varios protagonistas, la importan-
cia de un vehiculo dentro de la trama, la lucha
entre el bien el mal, la mistica, la incursidn en
la ciencia ficcidon y el constante desarrollo de
los efectos especiales, son elementos comunes
en el cine de éxito comercial estadounidense
desde su estreno.

La obra de George Lucas ha influido también
en la manera de gestar Lost. Todos estos mis-
mos conceptos narrativos y referencias directas
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a personajes y tramas de la saga galactica lo
demuestran. De la Torre (2015) considera que
"Star Wars fue una referencia permanente en
la gestion y desarrollo de Lost. Una referen-
cia que se plasmé de maneras diversas” (182).
Entre ellas, el uso del arquetipo de héroe, la
lucha entre el bien y el mal, energias misticas
que envuelven la trama y una serie de persona-
jes con roles similares. Pero, del mismo modo,
la serie emitida por ABC es ahora la que esta
sirviendo como referente a nuevas produccio-
nes. Al igual que Star Wars es uno de los pilares
de Lost, la narrativa y discurso formal de esta
serie, ha dado un paso mas irguiéndose como
referente de su época.

3. Metodologia

El objetivo de esta investigacion es comprender
como la serie de televisién Lost se conforma en
un modelo audiovisual referente dentro de pro-
ductos audiovisuales del género fantéastico. Para
ello, se reconoce a esta serie como un revulsivo
para el panorama televisivo de su época por su
propuesta narrativa y forma. Para este estudio,
se analizan diversas producciones audiovisuales
coetaneas y posteriores a Lost, tanto cinemato-
graficas como televisivas, asi como otras obras
culturales.

En un trabajo metodolégico fundamentado con
narratologia comparada, podemos reconocer a
Lost como una significativa obra de ficcién en
este periodo en la que muchos creadores bus-
can inspiracidn gracias a su compleja estructu-
ra y tematica. Una labor que, siguiendo como
instrumento el andlisis del discurso, permite
explorar la concepcién de un nuevo paradigma
para las series de televisién debido al cambio
de consumo y al seguimiento de enrevesadas
tramas y personajes. En consecuencia, este es-
tudio plantea los objetivos especificos de ana-
lizar los elementos clave en la narrativa de la
serie y, también, detectar aspectos concretos
en los que puede existir una influencia en otros
productos audiovisuales y culturales. Para De la
Torre (2016), "Lost fue para muchos la primera
serie de la nueva era de la ficcidn televisiva” (9).

En este particular, estos objetivos seran ejecuta-
dos de manera paralela a lo largo de la investi-
gacion.

Cada avance que se realiza en narrativa de
cualquier formato, provoca un conjunto de in-
fluencias en los elementos que la rodean. Esto
permite afrontar un estudio de técnicas y herra-
mientas comunicativas sobre la intertextualidad
del caso. Los procesos narrativos, las adaptacio-
nes, "las interinfluencias entre distintas artes,
tanto en el plano directo de la intertextualidad
como en el de las adaptaciones y las técnicas y
procedimientos constructivos, ha sido una cons-
tante” (Valles, 2008: 17). Para el desarrollo de
este estudio y alcance del objetivo, se tendra en
cuenta el andlisis comparativo de producciones
coetaneas y posteriores que ha establecido el
modelo narrativo y comunicativo de esta serie
de television. Considerando el grado de influjo
en diferentes creaciones, las decisiones creati-
vas, aceptacion de tramas, discurso, difusidn y
repercusion, determinaran el paralelismo inter-
textual de estas obras que han continuado el
modelo establecido por Lost.

4. Andlisis y resultados

4.1. El discurso narrativo de Lost como
marco de referencia

Uno de los mayores logros narrativos de Lost ha
sido la incursién de diferentes culturas e idio-
mas dentro de una misma narrativa audiovisual.
Es cierto que la tripulacién original de la serie
Star Trek (1966-1969), ya presentaba conflictos
de diversidad étnica e idiomatica, pero eran ra-
zas de ficcidon. Ademas, en numerosas de estas
series el inglés era un idioma comun, a veces in-
cluso con acento o traductor (Camacho, 2014).
Un ejemplo es el personaje de Jocelyn Packard
en Twin Peaks (1990), otra serie referencial para
Lost. Una situacidon que los guionistas de Lost
cambian viendo una oportunidad de expansion
internacional con la incursidn de los personajes
de Jin y Sun. Se toma la decisidn creativa en la
que ambos hablarian su idioma original y serian
subtitulados. La pareja representa la incipiente
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influencia del mundo oriental dentro del comer-
cialismo occidental. Podria parecer un reto que
la serie llevara implicitas estas caracteristicas,
pero la légica de la existencia de estos persona-
jes dentro de la trama y el cuidadoso trato que
da la serie a todas las culturas, permite afirmar
que “en Lost no se observan rasgos de colonia-
lismo y racismo” (Tous, 2010: 109). Esto, define
la diversidad multicultural en la obra. Scolari,
Maguregui y Piscitelli (2011) consideran que “no
se trata de ofrecer nuevamente la misma trama
con lenguajes diferentes, sino de usar lenguajes
diferentes para componer piezas auténomas de
una Unica trama” (81).

Parte de las razones de este éxito estd en la
evolucién de la audiencia, capacitada y forma-
da en idiomas. Los espectadores pueden seguir
producciones mas complejas y globalizadas a
través de internet, permitiendo el desarrollo
de creaciones mas complejas. El potencial “de
distribucién internacional de Lost era incremen-
tado mediante un reparto coral, unas tramas y
unos escenarios que permitian el protagonis-
mo de personajes de diversos paises, idiomas
y culturas del mundo” (Menéndez, 2011: 726).
La serie busca una comunidn con el publico que
“lleva a la identificacién con otras personas que
viven en una situacion parecida tras reconocer
la semejanza entre su experiencia y la de los
demas negros y asiaticos en general” (Baker,
1999: 214). Desde el estreno de la serie, muchas
creaciones audiovisuales posteriores han tenido
en cuenta la ventaja de integrar la diversidad
dentro de la trama. Algunas de estas son: Hé-
roes (2006-2010), Fisica o Quimica (2008-2011)
o Iron Man 3 (2013) con metraje exclusivo para
China. Todas han introducido personajes orien-
tales que en muchos casos alternan el inglés con
su lengua natal.

Esta serie ha conseguido influir como producto
televisivo de calidad, generacional y como una
nueva manera de abordar la narrativa en televi-
sidn. Lost instalé pautas y un nuevo modelo de
creacion de series de ficcion. En este escenario
han surgido las series americanas como referen-
tes de calidad y modelos de consumo a nivel
mundial. Asi encontramos a Lost como pieza
clave de la television a través de internet y pro-

ducto exitoso que afecta en la concepcidn cultu-
ral de su época. Segun Jenkins (2008), "los fans
siempre han sido adaptadores tempranos de
nuevas tecnologias mediaticas; su fascinacién
por los universos de ficcidn inspira con frecuen-
cia nuevas formas de produccién cultural” (137).
De hecho, la serie entré en el libro Guiness de
los records en 2009 cuando fue declarada como
la méas descargada de la historia?. Debido a este
éxito y a su propuesta narrativa, muchas series y
productos audiovisuales han seguido el camino
marcado por Lost.

4.1.1. Influencias narrativas y estructu-
rales en series de televisién en Estados
Unidos

El primer caso con el que nos centramos es
la producciéon de la cadena Fox, Prison Break
(2005-2009). Esta ficcion fue promocionada
como una nueva version de La gran evasion
(1963). Proponia una serie de argumentos car-
celarios que hicieron de la primera temporada
un gran éxito. Presenta un reparto coral en el
que priman los personajes masculinos, desarro-
llan el concepto de encierro y son producciones
del género de accién o aventuras. El punto de
partida no es cercano a Lost, pero el devenir
de sus tramas desvela su influencia. El argu-
mento principal juega con los secretos del pa-
sado de los protagonistas, resueltos mediante
flashbacks. En los primeros episodios también
vemos como parte de la trama gira alrededor
de un agujero en el suelo; en el caso de Lost se
trata de una escotilla que se lleva la atencidon
dramatica. En ambas series, estas aberturas son
mostradas con planos similares y representan la
esperanza para los personajes. Prison Break fue
aclamada por la critica y el pudblico en su prime-
ra temporada, pero sus tramas se extendieron
demasiado. La principal causa del fin de la se-
rie fue, lo que mas la diferenciaba de Lost, la
ausencia de una estructura argumental para el
conjunto de historia.

Otra serie que gozé de un sonado éxito fue la
apuesta de NBC Héroes (2006), cadena rival de
ABC. Esta producciéon presenta unos compo-
nentes muy similares a todos los propuestos en
el piloto de Lost. Nuevamente nos encontramos
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ante un reparto coral e internacional en el que
la mayoria son hombres. Todos ellos tienen ap-
titudes especiales que les hacen ser Unicos con
la mision de detener el apocalipsis. Conceptos
planteados también en el argumento de Lost
donde su presencia en la isla les convertia en
elegidos con un mistico destino. No acaban
aqui las comparaciones, ya que entre los perso-
najes de Héroes encontramos a un asiatico, una
joven rubia llamada Claire, a un policia (inter-
pretado por el actor que se caracterizé como el
piloto del Vuelo 815 en Lost) y a otro personaje
de origen indio, como el actor que interpreta a
Sayid en Lost, con rasgos similares.

Otra serie que copia el ADN narrativo de Lost
es FlashForward (2009-2010). Una vez anuncia-
do el final de su producto estrella, la cadena
ABC encargd una nueva serie de ficcidén con ele-
mentos fantasticos que asumiera este hueco. El
propio titulo ya indica una influencia de la serie,
un concepto narrativo que dio a conocer al gran
publico. En FlashForward, que sélo duré una
temporada, encontramos referencias estilisticas
al comenzar con un desastre inexplicable. Se
narra jugando con la linea temporal de la vida
de los personajes y una vez mas, un reparto co-
ral. Otras semejanzas son un protagonista con
problemas con el alcohol y un suceso seminal
narrado desde diferentes puntos de vista, como
el accidente del vuelo 815. También se recurre
a una serie numérica importante para la histo-
ria. Varios de los actores de Lost participaron
igualmente en esta produccién: Sonya Walger
y Dominc Monaghan. La serie “FlashForward
remite a Lost en un intento de que la férmula
del éxito prevalezca en ella” (Expdsito, 2011:
128). Otra produccién de la misma cadena fue
la nueva versidon de V (2009-2011). La serie co-
mienza igualmente con la apertura del ojo de la
protagonista, personaje interpretado por Eliza-
beth Mitchell, Juliet en Lost. En V, muchos de
los extraterrestres habitan camuflados como
humanos, lo que hard que los personajes des-
confien. Se juega con la duda del espectador.
Esta ficcién, como la anterior, pasé desapercibi-
day es que “el gran problema de muchas series
que han querido reproducir la férmula Abrams
reside en el hecho de que sdélo han copiado el
esquema de férmula parcial” (De la Torre 2015:

54). Las dos se volcaron en plantear misterios
muy rapido, pero ninguna de ellas supo crear
personajes carismaticos ni conflictos interesan-
tes con los que relacionarlos.

Gordillo y Guarinos (2013) consideran que el
uso fragmentado del tiempo en el relato y “las
estructuras elipticas residen en casi toda serie
transgresora de moldes estructurales anterio-
res, ya sea en el disefio general de toda la se-
rie, Lost, [...] o en el interior de cada episodio,
Breaking Bad" (187). Es en la serie de la cadena
AMC donde esta vez identificamos herencias en
su estructura narrativa. La concepcidn Unica del
relato y la basqueda desesperada por los perso-
najes de redencién es coincidente con la ficcién
de J.J. Abrams. Breaking Bad (2008-2013) es un
producto referente por si mismo que ha conse-
guido ser un fenédmeno televisivo y convertir a
su protagonista en un icono. Ademas, cuenta
con el cuidado y excelente trabajo de “guion
que se hace con los personajes secundarios”
(Cobo, 2013: 219). Otro punto que acerca a es-
tas dos series es el desenlace para sus prota-
gonistas. Ambos finalizan la serie con el mismo
discurso formal, heridos, con un plano cenital en
retroceso y yaciendo en el lugar por el que han
dado todo.

4.1.2. Otros recursos estilisticos recogi-
dos en television

Un nuevo aspecto singular e identificativo de
Lost a considerar es su cabecera. Un sobrio y
escueto titulo se acerca con un zumbido. Bort
(2010) reconoce a este opening dentro de su
baremo de adscripcion mimética basada en la
iconicidad del drama. Igualmente, se reconoce
que este patrén fugaz es un formato introdu-
cido en 24 (2001-2010), pero es el modelo de
Lost el que alcanza repercusién y réplica. Prue-
ba de ello es como diferentes producciones han
aplicado el formato proponiendo el tono de la
serie en sbélo unos pocos segundos. Algunas
de las cabeceras que han continuado este es-
quema son: Héroes (2006-2010), El Internado
(2007-2010), Gossip Girl (2007-2012), Breaking
Bad (2008-2013), FlashForward (2009-2010), V
(2009-2011), Glee (2009-2015), El Barco (2011-
2013) y Star Wars Rebels (2014-2018).
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4.2. Lost como inspiracion para otros sec-
tores culturales

Mas alld de su medio, “Lost se ha convertido en
materia de la cultura popular estadounidense,
ya que otros programas televisivos hacen refe-
rencia a la serie; aparece en comics, anuncios,
en titulos de canciones de grupos de musica”
(Tous, 2010: 89). Una idea coincidente para Sco-
lari (2013), argumentando que Lost “no tardd en
expandirse a otros medios y espacios de comu-
nicacion hasta convertirse en uno de los ejem-

plos mas interesantes de narrativa transmedia”
(160).

En el mundo del cémic hallamos el caso de
Pardillos (2007-2011), una creacidon de Carlos
Azaustre. Este dibujante comenzd a colaborar
con diferentes webs y blogs realizando vinetas
sobre Lost. Pero, tras la alta repercusion de su
trabajo decidié reescribir la serie. Scolari, Man-
guregui y Piscitelli (2011) reconocen a Pardillos
como “un cémic en el que el mundo de Lost]...]
sirve de armadura a un trabajo de intertextua-
lidad desaforada que establece enlaces con la
cultura de masas espafiola a comienzos del siglo
XXI" (64). Estas ediciones fueron un éxito siendo
galardonadas con diferentes premios®.

En el mundo de la mdsica son varios los ecos de
la serie. El grupo espanol La Oreja de Van Gogh
supo captar su misticismo al incluir guifios que
los fans interpretarian. Concretamente, en su al-
bum A las cinco en el Astoria (2008), la Gltima
pista acaba con ciento ocho pasos, y de ellos,
los coincidentes con los nimeros malditos para
el personaje de Hurley suenan pisando char-
cos. Asimismo, en septiembre de 2008 fueron
portada de la revista 40 Principales* ataviados
como los personajes. En Estados Unidos tam-
bién se ha lanzado el dlbum Hurley (2010)° del
grupo Weezer. La portada de este album es una
imagen de Jorge Garcia, actor que interpreta al
personaje. Esto apunta al gran reconocimiento
que tiene la producciéon en cualquier medio for-
mando parte de la cultura participativa los fans
(Jenkins, 2013).

En el sector del videojuego el éxito de la serie
también ha influido en la creacién de nuevas his-

torias. Considerando que se produjo un video-
juego oficial de la serie en 2008, destaca el caso
de Causa Justa 2 (2010). En él, el protagonista
debe cumplir misiones en una serie de islas. En
una de ellas, un campo electromagnético hara
que todos los aviones se estrellen. El jugador
debera destruir este campo de energia. No aca-
ban aqui las semejanzas, se detectan elementos
reconocibles como restos de un avién en una
playa, un personaje envuelto en humo negro o
una escotilla en la jungla®. Estas acciones suelen
buscar reconocimiento y “alcanzar a un publico
muy amplio, que podria incluir a personas no
habituadas a jugar a videojuegos” (Selva, 2009:
159). Se persigue usar los elementos de la se-
rie de modo promocional y ampliar el mercado.
También ocurre con la aplicaciéon para moviles
CookingStar. Juego de descarga gratuita, don-
de una pareja de cocineros llamados Desmond
y Penny’ preparan un menu. Destaca incluso un
disefio de personajes muy similar a los actores.

4.3. Lost como reflejo para el cine de Ho-
llywood

En el panorama cinematografico actual tam-
bién podemos encontrar ecos de esta serie. En
cuestiones de realizacidn encontramos similitu-
des de forma con la saga Harry Potter (2001-
2011) al mostrar a los mortifagos a partir de
2004: columnas de humo negro. Otra muestra
es como el director Alex Proyas narra un acci-
dente de avidn en Senales del futuro (2009), una
secuencia idéntica a la del primer episodio de la
serie. Ademas, aparece un cédigo numérico y
una organizaciéon que persigue al protagonista
es denominada por su hijo como los que susu-
rran. Todos son elementos aplicados dentro de
lo paranormal, pero con un trasfondo cercano
y humano, tal y como ocurre en la serie. Ocu-
rre algo similar en Batman v. Superman (2016),
donde Bruce Wayne comienza el film corriendo
y rescatando a personas bajo los escombros de
un rascacielos, acercdndose mucho a la memo-
ria visual del 11-S. Al igual que “ocurre en Lost,
el fantastico y la ciencia ficcion pueden servir
para tratar con libertad el clima de desconfian-
za y miedo que ha seguido al 11-S” (Cascajo-
sa, 2005a: 194). No acaban aqui las similitudes,
este mismo protagonista relne a diferentes per-
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sonajes con cualidades especiales para un bien
comun. Trama procedente de los comics pero
resuelta desde un punto de vista audiovisual y
formal.

Otro referente argumental esté en la pelicula de
Disney, Enredados (2010). En ella el protagonis-
ta masculino, Flynn, es un ladrén y timador que
oculta su verdadero nombre, como Sawyer. Am-
bos personajes coinciden incluso en su pasado
como huérfanos. A lo largo de la cinta, al igual
que el naufrago, este personaje dejara de lado
esta falsa identidad. Asimismo, en Enredados
encontramos un parecido formal muy cercano
a un momento clave en Lost. Al final del film, a
Rapunzel le cortan el pelo, llora e intenta salvar
a su companero herido. Es en este momento,
cuando el personaje muestra un parecido fisico
muy cercano a Kate despidiéndose de su hijo
adoptivo Aaron para volver a la isla y traer de
vuelta a su verdadera madre, Claire. Se trata de
un primer plano contrapicado, practicamente
idéntico al citado momento en Lost. La princesa
muestra sus pecas, principal sefia de identidad
fisica de la protagonista de la serie. Se detec-
ta una construccion estilistica heredada desde
la serie de television. Igualmente, el actante de
ambos personajes es huir y vivir nuevas aventu-
ras, por lo que reconocemos a Flynn y Rapunzel
como trasuntos de Kate y Sawyer.

Un nuevo ascendente narrativo que podemos
encontrar en cine, esta en la pelicula de mas re-
caudacién de la historia: Avatar (2009). El film
de Cameron cuenta cémo un grupo de humanos
llega a Pandora, un nuevo planeta, fértil y hermo-
so que pretenden colonizar. En este grupo viaja
Jake Sully, un joven paralitico que serd sometido
a pruebas para ocupar la versién avatar de un
nativo. Esto le permitira volver a caminar. En una
emotiva escena, Jake vuelve a reencontrarse a si
mismo sintiendo la hierba bajo sus pies. Desde
ese momento se sentird comprometido con el
lugar que le ha dado esta nueva oportunidad.
La situacion e identificacion de este personaje
con el planeta Pandora es exactamente la mis-
ma que siente John Locke con la isla. Ambos en-
cuentran la mejor versién de si mismos gracias al
lugar mégico. Se muestra al escenario como un
personaje con identidad propia.

Es destacable también como el complejo dile-
ma de Jack, protagonista de Lost, ha servido
como inspiraciéon. En la serie, el médico se en-
frenta a no saber claudicar. En inglés, su padre
se refiere a ello como “let it go”. Esta sencilla
expresion se ha convertido en un himno para
una generacion gracias a la pelicula de Disney,
Frozen (2013). En este film, Elsa debe aprender
a convivir con su poder, aceptarlo y dejarlo ir.
Jack debe aprender a aceptar las cosas como
ocurren aunque no crea en ellas. Esta idea esta
en la cinta de Abrams Super 8 (2011), donde el
nino protagonista debe superar la muerte de su
madre. Desde este punto de vista, De la Torre
(2015: 45) destaca que para este cineasta, “el
tema de la ruptura del nicleo familiar y de la
distancia del hijo respecto al padre no es exclu-
sivo de Super 8", sino que es un concepto recu-
rrente es un filmografia. Volviendo “a Lost, son
muchos los personajes que tienen un pasado en
el que predomina de forma clara un conflicto
con la figura paterna” (De la Torre, 2015: 45).

4.3.1. Lost como punto de partida en es-
tilo y forma: El caso de las nuevas secue-
las de Star Wars

Considerando el anélisis desarrollado, se de-
duce por qué Disney, propietaria de la cadena
ABC y creadora de Lost, pone en manos de
Abrams el regreso de Star Wars cuando compra
Lucasfilm.

Casi cuatro décadas después del film original,
el dificil reto de resucitar esta saga recae en el
cerebro de Lost, serie heredera del universo na-
rrativo de Star Wars, y a la vez, referente para la
creacion audiovisual de nueva generacion. En su
narrativa, “la dosificacién de informacién que se
lleva a cabo en Star Wars es una de las influen-
cias mas evidentes de la saga galactica en las
obras de J.J. Abrams” (De la Torre, 2015: 182).
La obra de este autor es clara sucesora del cine
familiar de los afios ochenta, el mayor ejemplo
es la nostélgica Super 8 (2011), donde también
consigue incluir elementos definitorios propios
que lo convierten en un autor de estilo recono-
cible. En todas sus producciones consigue esta-
blecer un subtexto comun en el que combina la
busqueda introspectiva de sus personajes hacia



Andlisis narratolégico comparativo de la serie Lost con producciones audiovisudles de ficcion

una nueva y mejorada versién de ellos mismos y
un discurso formal cuidado y medido. Caracte-
risticas que se dan a conocer y se convierten en
recurrentes, fondo y estandarte de Lost. Conse-
cuentemente, el encargo de Disney a Abrams
no puede significar otra cosa que la continua-
cién de esta semidtica distintiva. La situacion ha
dado la vuelta. Ahora es la obra del neoyorkino
la que sirve como pretexto para desarrollar las
nuevas entregas de Star Wars. Descubrimos,
por tanto, en El Despertar de la Fuerza (2015)
varias tramas y decisiones que relacionan estas
obras. Esta pelicula una serie de nuevos perso-
najes heredaran la lucha contra las fuerzas del
mal en esta galaxia de ficcion. Algunos de estos
protagonistas son: Rey, una joven huérfana con
sensibilidad hacia la Fuerza; Finn, un exsoldado
que huye de la formacién militar enemiga y Kylo
Ren; el villano y heredero de Darth Vader, ene-
migo principal de toda la saga Star Wars.

En primer lugar, la figura del soldado desertor
de Finn es un personaje que tiene mucho en
comun con cualquier protagonista de Lost. Es
un hombre de color, representa la diversidad,
quiere escapar de una realidad que no deseay
busca una oportunidad de redencién. Los per-
sonajes de Lost, “no estan perdidos en una isla
desierta, sino en su propio desastre emocional”
(De la Torre, 2006: 25). Finn esta perdido. Tiene
un secreto que el espectador conoce pero los
protagonistas no, concepto narrativo definido
como "el recuerdo inconfesable” (Pérez, 2007:
126), tal y como ocurre con Sawyer, Jin o Locke.
Abrams no esconde la concepcién de este per-
sonaje y tras un accidente aéreo lo presenta con
planos y reacciones similares a las de Jack en los
primeros segundos del Piloto 1.01.

La concepcidn del trio protagonista, Rey, Finn
y Kylo Ren, coincide en que todos son jévenes
que han crecido sin presencia paterna y buscan
esta figura que por desiguales motivos no dis-
frutaron. En Lost, “la relacién de los supervivien-
tes con la figura paterna es fundamental para
entender su relacién con laisla, pues el conflicto
con los progenitores hace de ellos personajes
desarraigados” (De la Torre, 2015: 45). Para los
nuevos personajes de Star Wars también es tras-
cendental su pasado, “los actos y las elecciones

tomadas entonces tienen su peso, y las conse-
cuencias de esas elecciones son muy reales”
(Burke, 2007: 108), a la vez que definitorias para
sus actantes.

Otra apuesta creativa interesante es esconder
al mcguffin del relato, Luke Skywalker, en una
misteriosa isla perdida. El lugar tiene un origen
mistico que lo relaciona con el comienzo de los
Jediy el concepto abstracto de la Fuerza. La “si-
militud entre la Fuerza y la Energia de la isla en
Lost es quiza el tema mas evidente. En ambos
casos se trata de un poder intangible cuyo ori-
gen es indefinido” (De la Torre, 2016: 182). Si la
idea de la Fuerza en su dia facilitd la creacién y
entendimiento del poder de la isla de Lost, en
esta ocasion, la metarrefencia de Abrams con
su obra acerca ain mas a Star Wars a su propio
universo creativo.

Conjuntamente, un elemento formal muy re-
conocible de la serie de ABC es acabar cada
episodio con un cliffhanger®. Concepto que
Abrams traslada a Star Wars. Es cierto que esta
apuesta narrativa es una de las mayores aporta-
ciones de la saga cinematogréafica con el final de
El Imperio Contraataca (1980). Pero aqui, el di-
rector decide cerrar la pelicula en mitad de una
emotiva escena que Rian Johnson, director de
su continuacién, Los dltimos Jedi (2017), retoma
en el mismo punto. Nunca en una pelicula de
Star Wars se ha hecho algo asi. Las elipsis entre
ellas eran siempre de varios anos. Se prolonga
el argumento de modo horizontal y formal, algo
muy habitual en bastantes episodios de Lost,
donde la trama era alcanzada desde diferentes
puntos de vista o personajes.

Finalmente, destaca la estructura narrativa
que Disney ha implantado con los nuevos fil-
ms de la saga galactica. Ya con las precuelas,
la “continuaciéon de orden cronoldgico inver-
so reconfigura el producto a través de la ana-
lepsis, que resuelve la sancién a través de la
construccidon de los personajes, como sucede
en Lost” (Tous, 2010: 94). En estas nuevas en-
tregas vuelve a suceder. Hasta el momento,
estéd anunciado el desarrollo de la continuacion
generacional de Star Wars con las aventuras de
la familia Skywalker de manera horizontal. En-
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tre estos estrenos, también se han anunciado
una serie de peliculas spin off de manera verti-
cal y conclusiva que retomara el pasado de los
personajes. Es el caso de Rogue One (2016) o
Solo (2018). Como si de grandes flashbacks se
tratase, podremos saber mas de sus origenes,
otorgando trasfondo a la historia y siguiendo el
esquema de Lost, donde "el flashback consti-
tuye un elemento estructural basico de la serie
y presenta algunas connotaciones interesan-
tes” (Pérez, 2007: 123).

5. Conclusién

Como se ha detallado a lo largo de esta in-
vestigacion a través del anélisis narratoldgico
comparativo del modelo televisivo actual (Riva,
2011), la serie Lost supone una nueva manera
de concebir la realizaciéon de productos audiovi-
suales de gran consumo. La innovadora apuesta
de esta ficcién ha “demostrado que es posible
que la experimentacion formal pueda encontrar
un hueco entre el gran publico, animando asi
a cadenas y productores a apostar por trata-
mientos que se salen de la norma” (Cascajosa,
2005b: 5). La identificacion de la audiencia con
las diferentes caracteristicas de su propuesta,
asi como el eco de estas en otras creaciones la
sittan como modelo a seguir de su generacion
dentro del marco internacional audiovisual. Un
patrén de comunicacidn seriada, centrado en
la diversidad y complejidad del discurso que,
al igual que pasé en su dia con el cambio de
consumo comercial posterior al estreno de Star
Wars, consigue poner en auge nuevas técni-
cas, estilos y planteamientos narrativos en la
creacion de series de televisiéon multiplatafor-
ma. Gracias a estas acciones, Lost es hoy “una
marca que sigue publicadndose incluso después
de la conclusion de la serie. No solo se puede
considerar un producto comercial, sino ademas,
debe verse como un producto cultural que se ha
insertado en el imaginario colectivo” (Ramos &
Lozano-Delmar, 2011: 431).

El anélisis comparativo realizado con las dife-
rentes obras audiovisuales tratadas es sélo una
muestra del gran alcance y repercusion que

generd esta obra televisiva. Sumada a las simi-
litudes entre series de ficcidn, ha instaurado un
nuevo habito de consumo y relacién con las se-
ries de television. Una situacion que evidencia la
evolucidn en el consumo de las series por parte
de la audiencia, cada vez en busca de produc-
tos mas ricos y complejos. Las creaciones tele-
visivas y cinematogréficas tienen hoy la opcién
de dirigir sus productos a un mercado global y
cosmopolita en el que el idioma o la cultura no
son una barrera. Las cadenas de television y, en
consecuencia, los anunciantes, nunca han teni-
do un publico tan amplio e internacional como
el que disponen en la actualidad.

La consumacién de este método llega con el
regreso de la saga galactica de manos de las
personas que en su dia dieron forma a este
nuevo modelo de drama televisivo que ahon-
daba cuestiones filosdficas, multiculturalistas e
innovaciones formales. En Lost, como en otras
series, se aplican normas “hegemonicas de
guion de todas las peliculas clasicas, con la di-
ferencia de que ellas tienen la enorme ventaja
de la duracién para desarrollar mas la psico-
logia de los personajes y las tramas” (Mufoz,
2016: 73). Esta influencia se demuestra en el
caso de Star Wars, que es un fenémeno cultural
y comercial sin precedentes, pero que sin duda
ha sido reinventada y adaptada a las nuevas
generaciones aplicando este discurso formal
constatado.

Siguiendo este analisis, queda verificada la hi-
potesis principal en la que se reconoce a Lost
como parte fundamental de este cambio de pa-
radigma en la industria audiovisual. Una opor-
tunidad de guia para futuras producciones que
busquen arriesgarse e innovar y, también, de
interesantes posibilidades de desarrollo en es-
trategias publicitarias y comerciales. Queda, por
tanto, manifestada la importancia de la presen-
cia e intertextualidad de este producto audiovi-
sual con su contexto cultural y mediatico. Losty
su discurso han abierto ventanas e indicado ca-
minos a los nuevos creadores que cuentan con
una audiencia “prosumidora” (Scolari, 2013;
Benassini, 2014), capaz de establecer relacidn
emocional con los productos de ficcidn, interac-
tuar con ellos y reconocer su innovacién formal.
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Notas

1.Disney compra Lucasfilm. El Pais: https://elpais.com/
cultura/2012/10/30/actualidad/1351627793_778328.
html

2- Lost, serie més descargada. El Observador: http: //
www.elobservador.com.uy/la-isla-los-records-n55422

3. Premio a Pardillos: http: //perdidos-comic.blogs-
pot.com.es/2009/12/pardillos-premio-al-mejor-co-
mic-on-line.html

4. Portada 40 Principales: http://los40.com/
los40/2008/08/29/actualidad/1219960800_292483.

5. Portada del disco de Weezer: http: //jenesaispop.
com/2010/08/10/48262/esto-es-la-portada-del-dis-
co-de-weezer/

6. Review de Causa Justa 2: http: //www.gamesradar.
com/lost-island-hidden-injust-cause-2-10/

7. Review de CookingStar: http://www.pocketga-
mer.co.uk/r/iPhone/Cooking%2BStar/review.as-
p?c=12870

8. Definicién de Cliffhanger: Una historia o situacion
que es excitante porque finaliza o resulta incierta
cuando sucede. Fuente: Cambridge Dictionary. ht-
tps://dictionary.cambridge.org/es/diccionario/ingles/
cliffhanger

html

Referencias Bibliograficas

Baker, C. (1999). Television, globalizaciéon e identidades culturales. Barcelona: Ediciones
Paidds lbérica S.A.

Benassini, C. (2014). De audiencias a prosumidores. Acercamiento conceptual. Revista
Luciérnaga. Comunicacion, 6 (12), 16-29.

Bort, I. (2010). De los créditos a los openings: quiebras y derivas de las particulas narrati-
vas de apertura y cierre en las series de television dramaticas norteamericanas del
nuevo milenio. Comunicacion y desarrollo en la era digital. 210-229.

Burke, R. (2007). “Dudas, descartes y genios diabdlicos”. En Scott, O. (Coord.) Todo so-
bre Perdidos (pp. 103-127). Palma de Mallorca: Dolmen Editorial.
Campbell, J. (1949). El héroe de las mil caras. Nueva York: Bollingen Foundation.

Camacho, P. (2014). Los subtitulos cinematogréaficos: un puente entre culturas. Oceénide.
6.

Cascajosa, C. (2005a). Prime time. Las mejores series de tv americanas, de CSl a Los So-
prano. Madrid: Calamar Ediciones.

Cascajosa, C. (2005b). Por un drama de calidad en television: La segunda edad dorada
de la televisidon norteamericana. Comunicar: Revista cientifica iberoamericana de
comunicacién y educacion, 2 (25)

Cascajosa, C. (2007). "Primeros apuntes: Pensando la television (norteamericana)”. En
Cascajosa, C. (Ed.) La caja lista: Television norteamericana de culto (pp. 19-26).
Barcelona: Laertes de Ediciones.

Cobo, S. (2013) “Walter White y Jesse Pinkman. La necesidad dramética del otro”. En
Cobo, S. y Hernandez-Santaolalla, V. (Coord.) Breaking Bad: 530 gramos (de pa-
pel) para serieadictos no rehabilitados (pp 219-239). Madrid: Errata Nature.

Company, F. M. (2010). “Star Wars", el génesis del merchandising. Filmhistoria online,



]5'—' Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529 V. Alvarez

20 (2)
De la Torre, T. (2006). Descifrando el misterio de Perdidos. Badalona: Ara Llibres.
De la Torre, T. (2015). JJ Abrams. La teoria de la caja. Barcelona: Editorial Planeta.

Expésito, M. (2011) “FlashFordward o el avance de una muerte anunciada. Quality popular
television de saldo”. En Pérez-Gémez, M. A. (Coord.) Previously on: estudios inter-
disciplinarios sobre la ficcion televisiva en la Tercera Edad de Oro de la Televisién
(pp- 121-133). Sevilla: Biblioteca de la Facultad de Comunicacién de la Universi-
dad de Sevilla.

Gordillo, I. (2009). La hipertelevision: géneros y formatos. Quito: Editorial Ciespal.

Gordillo, I. y Guarinos, V. (2013). “Cooking Quality. Las composiciones estructurales de
Breaking Bad”. En Cobo, S. y Hernandez-Santaolalla, V. (Coord.) Breaking Bad:
530 gramos (de papel) para serieadictos no rehabilitados (pp. 185-199). Madrid:
Errata Nature.

Jenkins, H. (2008). Convergence culture: La cultura de la convergencia de los medios de
comunicacion. Barcelona: Paidds Ibérica.

Jenkins, H. (2013). Fans, blogueros y videojuegos. La cultura de la colaboracién. Barcelo-
na: Paidés.

Menéndez, C. (2011). “’Live together, die alone’. La audiencia global(izada) de Perdidos”.
En Pérez-Gémez, M. A. (Coord.) Previously on: estudios interdisciplinarios sobre la
ficcién televisiva en la Tercera Edad de Oro de la Televisién (pp. 717-730). Sevilla:
Biblioteca de la Facultad de Comunicacién de la Universidad de Sevilla.

Mufioz, H. (2016). ;Son arte las series de televisién?. Index comunicacién: Revista cientifica
en el ambito de la Comunicacién Aplicada, 6 (2), 69-82.

Pérez, O. (2007). “El bucle del arrepentimiento: Sobre la construccién del universo de fic-
cion en Perdidos”. En Cascajosa, C. (Ed.) La caja Lista: Television norteamericana
de culto (pp. 117-130). Barcelona: Ediciones Laertes.

Pinto, M. R. (1995). El discurso narrativo en televisién. CIC: Cuadernos de informacién y
comunicacion, (1), 69-78.

Ramos, M. y Lozano-Delmar, J. (2011). “Promoting Lost. New Strategies and Tools of Com-
mercial Communication”. En Pérez-Gémez, M. A. (Coord.) Previously on: estudios
interdisciplinarios sobre la ficcién televisiva en la Tercera Edad de Oro de la Te-
levision (pp. 717-730). Sevilla: Biblioteca de la Facultad de Comunicacién de la
Universidad de Sevilla.

Riva, G. (2011). La continuacién de la narratologia por otros medios: Comentarios sobre
TvTropes.org. Luthor, 1 (4), 11-14.

Scolari, C. A., Maguregui, C. & Piscitelli, A. (2011). Lostologia. Estrategias para entrar y
salir de la isla. Buenos Aires: Editorial Cinema.

Scolari, C. A. (2013). Narrativas transmedia. Cuando todos los medios cuentan. Barcelona:
Deusto.

Selva, D. (2009) El videojuego como herramienta de comunicacion publicitaria: : una apro-
ximacion al concepto de advergaming. Comunicacion: revista Internacional de Co-
municacion Audiovisual, Publicidad y Estudios Culturales, (7), 141-166.

Tous, A. (2010). La era del drama en televisién. Perdidos, CSl: Las Vegas, El ala oeste de la
Casa Blanca, Mujeres desesperadas y House. Barcelona: Editorial Advisory Board.

Valles, J. R. (2008). Teoria de la narrativa: una perspectiva sistematica. Madrid: Editorial
Iberoamericana.



Andlisis narratolégico comparativo de la serie Lost con producciones audiovisudles de ficcion ]55

Vaughn, E. (2007). Relatos oceanicos. ;Te han enganado?. En Scott Card, O. (Coord.)
Todo sobre Perdidos (pp. 55-63). Palma de Mallorca: Dolmen Editorial.

Sobre el autor

Victor Alvarez es Doctorando en el Programa de Doctorado Interuniversitario en Comu-
nicacién entre el conjunto de Universidades de Sevilla, Malaga, Cadiz y Huelva. Su forma-
cién académica se completa con un Master Universitario en Guidn, Narrativa y Creativi-
dad Audiovisual por la Universidad de Sevilla y una licenciatura en Publicidad y RRPP por
la Universidad de Cadiz, Espana.

¢Como citar?

Alvarez, V. (2018). Anélisis narratolégico comparativo de la serie Lost con otras produccio-
nes audiovisuales de ficcidon. Comunicacién y Medios, 27(37), 144-155. doi:10.5354/0719-
1529.2018.48212

www.comunicacionymedios.uchile.cl



www. comunicacionymedios.uchile.cl

]56 Comunicacién y Medios N°37 (2018)

Cruzando fronteras: identidades, series de ficciéon
federal y road movie en la televisién argentina

Crossing borders: identities, federal fiction series and
road movie on argentine TV

Cristina Andrea Siragusa
Universidad Nacional de Villa Maria

Universidad Nacional de Cérdoba, Cérdoba, Argentina

siragusasociologia@yahoo.com.ar

Mariana Britos

Universidad Nacional de Villa Maria, Cérdoba, Argentina

marianabritosmusa@gmail.com

Resumen

Tras la sancién de la Ley de Servicios de Comuni-
cacién Audiovisual se implementd, desde el Esta-
do Nacional argentino, una politica de fomento a
la produccién de contenidos para television que
propicié el inicio de un fendmeno sin preceden-
tes en la historia de la comunicacién mediatica: la
gestacion y circulacién de narrativas que refirie-
ron de/desde los territorios nacionales a plurales
identidades locales. En ese contexto, desde una
investigacion que tiene como uno de sus objetivos
mapear las experiencias de produccién y las iméa-
genes propias de series ficcionales para television
gestadas en territorios argentinos, importa descri-
bir e interpretar rasgos especificos desplegados,
contemplando las dimensiones narrativas, técnicas
y estéticas. En Siete vuelos (Gastén Gularte, 2012)
y en El viaje, 9 dias buscando Norte (Jorge Vargas,
2013) se exhibe un viaje de busqueda que configu-
ra en un mismo movimiento la construccién-del-yo,
paisajes, y sujetos.

Palabras clave
Ficcion; Televisidn; Identidades; Road Movie;
Serialidad

Abstract

After the enactment of the Law on Audiovisual
Communication Services, a policy of promoting
the production of television content was imple-
mented by the Argentine National Government,
which led to the start of an unprecedented phe-
nomenon in the history of media communication:
gestation and circulation of narratives that referred
from / from national territories to plural local iden-
tities. In this context, from an ongoing research
that has as one of its objectives to map the pro-
duction experiences and the images of TV fiction
series gestated in the expressive territories of Ar-
gentina, it is important to describe and interpret
the specific features displayed contemplating the
narrative dimensions, techniques and aesthetics. In
Siete vuelos (Gastén Gularte, 2012) and in El via-
je, 9 dias buscando Norte (Jorge Vargas, 2013), a
search trip is exhibited that configures the cons-
truction-del-yo, landscapes, and subjects in the
same movement.
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Fiction; Television; Identities; Road Movie; Se-
riality
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1. Introduccion

Siete vuelos' (Misiones) y El viaje, 9 dias bus-
cando Norte? (Jujuy) son parte del acervo de la
produccién ficcional para television que, tras la
sancion de la Ley N° 26.522, se desarrollé en
Argentina en el marco de una politica publica
tendiente a facilitar condiciones para la gene-
racion de contenidos, entre otros aspectos, con
una orientacion federal. En esa profusion de
historias e imagenes, una nueva comunidad de
realizadores explord las formas y las tematicas
recuperando, en ocasiones, géneros ligados ha-
bitualmente al dispositivo cinematografico. En
particular importa en este articulo considerar al
road movie en la teleficcién argentina, des-cen-
trada de Buenos Aires, como un género que en
los casos estudiados trascendid, a partir de su
apropiacién trasnacional, sus origenes y rasgos
estadounidenses (Brandellero, 2013; Blasini,
2016); recurriendo a procedimientos cercanos al
documental (Piedras, 2016) para exhibir territo-
rios, costumbres y rituales desde la perspectiva
subjetiva del viajero en una posicién cuasi-testi-
monial. Es por ello que el enfoque asumido des-
tituye toda mirada esencialista del sistema de
géneros, adoptando en cambio una perspectiva
regional para contemplar al road movie (Gari-
botto & Pérez, 2016) indagando acerca de las
singularidades de un conjunto de narrativas fic-
cionales para TV en las que el viaje, y su impacto
en los sujetos que lo vivencian, se convierte en
el tépico organizador del relato.

En esa linea se acuerda en que el caracter "iti-
nerante” de la narrativa del road moviey el inte-
rés expreso en cruzar limites y fronteras (fisicas
y metaféricas) abonan una lectura en la que se
pueden observar, al mismo tiempo, los funda-
mentos ideoldgicos de los discursos naciona-
les y regionales (Garibotto & Pérez, 2016:2).
Las dos ficciones analizadas aportan politica y
poéticamente a una televisualidad que puso en
tensién la pretensidon de constituir un régimen
de invisibilizacién de la diversidad (Grimson,
2006), la cual respondié originariamente a una
voluntad de creacién del Estado-nacién y a la
configuracién de imaginarios especificos acerca
de lo argentino propia de la Modernidad deci-
mononica.

2. Anclajes conceptuales

Las imagenes procedentes de sujetos y espa-
cios regionales no han estado ausentes en las
pantallas de la television argentina, dado que
se incorporaron histéricamente a partir de dos
tipos de matrices: una, propia de la espectacu-
laridad y el exotismo; otra, que se caracterizd
por su estigmatizacién afianzando un proceso
de marginalizaciéon discursiva especialmente,
pero no exclusivamente, en los formatos perio-
disticos. Es por ello que la mirada analitica que
recupera la riqueza y complejidad de los casos,
pretende interrogar las modalidades “propias”
que se desarrollaron para remitir a particulares
territorios expresivos® contemplando la especi-
ficidad de un medio (el televisivo), un principio
constructivo (el continuismo narrativo) y un gé-
nero (la miniserie).

Siete vuelos y El viaje. 9 dias buscando Norte
comparten en términos formales la convergen-
cia de componentes del road movie, imagenes
de territorios expresivos y de historias de viajes.
Como resultado, cada uno de los relatos discu-
rre a través del itinerario subjetivo de unos jove-
nes (Clara/Victoria y Gabriel, en cada caso) que
emprenden un trayecto de bldsqueda identitaria
en el que la figura del padre ausente orienta un
doble desplazamiento: espacial (a través de pai-
sajes y comunidades desconocidas para ellos) y
temporal (ligado a la construcciéon de memoria
en la que, en algunos casos, se instalan los re-
cuerdos de un pasado compartido).

En ese devenir los protagonistas se alejan de
sus mundos ordinarios para internarse en unos
territorios que se (de)construyen en sus di-
mensiones politicas, culturales, geograficas y
socio-econdmicas frente a la cdmara, institu-
yendo una mirada “extrafa” para la exhibicién
de realidades marginadas. No hay en ellos un
sentido de rebelién, en tanto tépico recurrente
en las road movies de los 60s-70s en Estados
Unidos que pusieron en tensién un mundo con-
servador del que el sujeto necesitaba escapar
(Laderman, 2002; Corrigan, 1991), sino una in-
genuidad a-critica de lo social que en el viaje
se transforma.



]58 Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529

C. A. Siragusa / M. Britos

La focalizacidon, en general, permite al especta-
dor observar y descubrir esas geo-territorialida-
des (el Litoral y el Noroeste argentinos) a partir
de sus protagonistas, generando una estrategia
tendiente a la visibilizacidon no-estereotipada de
formas de vida y de representaciones de unas
comunidades historicamente “ausentes” (o es-
casamente presentes) en el panorama televisual
de la ficcién nacional. Las preocupaciones a las
que se aluden en los diferentes episodios suelen
ocupar en el palimpsesto televisivo el espacio
del discurso periodistico: como acontecimien-
tos espectaculares (en términos de formaciones
expresivas con una impronta turistica como por
ejemplo la realizacidén del carnaval o la cele-
bracién de la Pachamama), o en la mayoria de
los casos como sucesos politicos y/o policiales
instalados en la cartografia de la protesta social
emergentes de situaciones de injusticia y des-
igualdad (con una exposicion importante de una
mirada clasista).

La ruta, componente indispensable en el road
movie, adoptaré entonces diferentes modos de
construccién: como (re)creacidon de la soledad
del viajero inmerso en unos espacios naturales
insondables propicio para el movimiento del su-
jeto y la irrupcién de su intimidad a partir de
planos panoramicos que ponen en evidencia
el caracter auto-reflexivo del género (Corrigan,
1991; Brandellero, 2013; Piedras, 2016); como
el espacio del encuentro incierto con los habi-
tantes de la ruta por antonomasia (los camione-
ros) y sus vehiculos; como el lugar del control de
las fuerzas de seguridad (Gendarmeria, Policia,
Aduana); entre otras. En las dos miniseries, tanto
Clara/Victoria como Gabiriel inician sus travesias
suspendiendo su presente y arrojandose (con
distintos niveles de renuncia) a una busqueda
que transformara sus vidas de manera ineludi-
ble. Frente al desencanto del presente irrumpe
una decisidn (viajar) para alcanzar el encuentro
con un padre-perdido.

En ese deambular, porque los personajes vagan
por una espacialidad que los enfrenta a sus mie-
dos y a sus deseos, no hay oportunidad para la
indiferencia: desde ese punto de vista los jéve-
nes se encontraran interpelados por un reparto
de lo sensible (Ranciere, 2014) que les resultara

ajeno pero no imposible. En ambas miniseries se
exhibe una narrativa que detalla los procesos de
alterizacion de la experiencia (Briones, 1998) que
involucra a los protagonistas cuando se introdu-
cen en interrelaciones que les resultan extranas
e inadmisibles tensionando, en ese movimiento,
sus apreciaciones previas. En ese sentido las tele-
ficciones bajo estudio generan una construccién
y (re)produccion de la distintividad y la diferen-
cia cultural a partir de una narrativa imaginal (Di-
paola, 2013) con potencia militante en el plano
simbélico-ideoldgico que se encuentra en conso-
nancia con la orientaciéon de una politica publica
que dotd de valor a lo federal.

En la particularidad de estas ficciones, lo ru-
ral-litoralefo, lo rural-andino y lo citadino-andi-
no cobran absoluta presencia, evidenciandose
una vocacion pedagdgica que instituye ante el
ojo-televisivo unos escenarios y subjetividades
a plano abierto, unas musicalidades singulares
(sus instrumentos y ritmos), un régimen alimen-
tario ancestral pero profundamente presente en
la contemporaneidad de la mesa cotidiana, y un
universo mitolégico intensamente arraigado en
el imaginario territorial.

El tipo de serialidad televisiva que se presenta
combina una estructura mixta: una, que implica
la preeminencia del continuismo narrativo jus-
tificado por su adscripcién a la miniserie como
género, otra que propone una apertura para el
ingreso de tramas capitulares o autoconclusivas
en las que se introducen conflictos que se re-
suelven en el mismo episodio (Guarinos & Gor-
dillo, 2011:376). Esta arquitectura narrativa se
encuentra en consonancia formal con el road
movie tradicional, y en el road movie patagé-
nico (categoria heuristicamente productiva para
el proceso interpretativo), concebido como una
estructura dispersiva sinusoide:

Lo dispersivo y lo conjetural impregnan los
aspectos de la representaciéon y marcan el
camino. El protagonista ird encontrando per-
sonajes que se sumaran a su recorrido, pero
a quienes en la mayor parte de los casos no
vera de nuevo. En cada episodio hay un desa-
fio que el protagonista debe enfrentar, aun-
que no siempre lo resolverd exitosamente;
hay también una separacién, un abandono, y
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en cada episodio una parte del argumento va
siendo revelado (Tranchini, 2011:207).

En cada propuesta aparecen particulares formas
de contar y exponer el devenir del sujeto y su
ingreso, desde la incertidumbre, a espacios y co-
munidades ajenos a sus vivencias cotidianas. Es-
pacialidades que se encuentran transversalmente
impactadas por la cercania (en distintos grados) a
zonas de frontera (la Triple frontera y Villazén-La
Quiaca) lo cual conlleva la presencia, sutil o expli-
cita, de unos “espacios liminales donde se pro-
ducen a la vez identidades transnacionales, asi
como conflictos y estigmatizaciones entre gru-
pos nacionales” (Grimson, 2001:93). La frontera
puede emerger como un espacio de confluencia
al que no se llega pero se percibe préximo (Siete
vuelos) o puede ser el pasaje a un mundo Otro
que produce dilemas (El viaje).

La operacidn analitica realizada a las dos mini-
series ha considerado el planteo de Tranchini
(2011) en su abordaje del road movie patagé-
nico en el que contempla las formas de repre-
sentacion del Sur en un conjunto de peliculas.
La autora observa cémo se instituye un proceso
de deconstruccién de imagenes y representa-
ciones previas que habian sido elaboradas tanto
en manifestaciones del campo cinematografico
como literario®. Importa propiciar una lectura
(posible) del material ficcional televisivo apelan-
do a un movimiento interpretativo que dialogue
(para comprender presencias o ausencias) con
otras imagenes acerca de Misiones, especifi-
camente, o del Noroeste de Argentina, como
region. En este ejercicio interesa precisar mo-
dalidades narrativas y estilisticas atendiendo a
la especificidad del medio televisivo y al tipo de
ficcionalidad propuesta, asumiendo las hetero-
géneas actualizaciones que circularon en un mo-
vimiento de acople y desacople con imaginarios
previos y contemporaneos sobre dos territorios
expresivos argentinos.

3. Siete vuelos (2012)

Clara es una joven ingeniera quimica que tra-
baja en el laboratorio de su familia en la pro-

duccién de un nuevo medicamento en Buenos
Aires. Su vida, ordenada y placentera, se tras-
tocard cuando encuentre unas fotografias de
su infancia y una carta de un individuo llamado
Vicente, quien dice ser su padre, que relata su
desesperacion por hallar a su hija que le habia
sido arrebatada de nifa. La necesidad de deve-
lar el secreto identitario (en funcién de la per-
sistente mentira y el silencio familiar) funciona
como un motor narrativo que moviliza el inicio
de un viaje en pos de encontrar a ese hombre
por el territorio misionero.

En la tierra-roja descubrird que su nombre origi-
nario era Victoria, denominacién empleada por
todos los allegados a Vicente para referirse a
ella. La escision del nombre, Clara/Victoria ope-
ra como un modo de reflejar la conflictividad de
las sensaciones que experimentara al entrar en
contacto con otros que le resultan absolutamen-
te desconocidos por sus diferencias. Es por ello
que el doble nombre simbdlicamente represen-
ta las marcas del opresor y del oprimido, del ex-
plotador y de los explotados, que conviven en
su vida. Esta zona de un litoral argentino (re)vi-
sitado se construira a partir de la yuxtaposicion
de imagenes acerca de geo-espaciales, sujetos,
practicas culturales, mitos y luchas politico-so-
ciales.

El road movie remitird a Misiones exponiendo
su complejidad en cada uno de los “viajes” de
la protagonista, restituyendo una mirada multi-
cultural que recorre rutas y caminos desde una
apertura perceptiva, sensible y cognitiva. La li-
teratura provincial ha destacado esta particula-
ridad: “La provincia corporiza pues, una semids-
fera de pasajes, traducciones y palabras que
fluyen y confluyen” (Lemes & Garcia, 2010). La
observacion acerca de cémo atraviesan lo social
las imagenes televisuales, en esta miniserie per-
mite advertir una zona de cruce, intersticial, en-
tre dimensiones econdémico-productivas, paisa-
jes-naturales, rituales magicos y experiencias de
la cotidianeidad que adoptaran un movimiento
de exposicion militante de preocupaciones sen-
tidas por la poblacion del lugar. En ese sentido,
tal como lo expresara Piedras (2016) se obser-
va cdmo narrativamente el road movie articula
simultaneamente lo intimo con lo colectivo, la
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propia historia con la memoria social, en un tipo
de propuesta que se acerca a las formas docu-
mentales.

El caracter ostensivo de los recursos clasicos del
road movie, la ruta y el paisaje, son omnipresen-
tes en la narracién como companeros de la pro-
tagonista, al mismo tiempo que simbdlicamente
provocan el contraste entre la majestuosidad de
la naturaleza y los conflictos sociales que se viven
en el litoral argentino. Los planos amplios, me-
dios y cortos estan elegidos de manera estraté-
gica, generando contrastes entre los sujetos y el
entorno. La intimidad de las personas es revelada
a través de esa eleccion. En distintas oportuni-
dades la cdmara toma un lugar de observacion
haciendo participe al espectador de ese instante.

Permanentemente se instituye una topografia
que enlaza el espacio y los universos socio-cul-
turales de los habitantes: en Colonia Alicia, en-
tre panoréamicas que siguen el trabajo con el
tabaco desde un emprendimiento familiar, se
discutirdn los efectos del glifosato en los nifios
y en las embarazadas; a partir del devenir por
las ruinas de la misién jesuistica de San Ignacio,
se tematiza el trafico de huevos de animales en
riesgo de extincion; en las veras del Rio Uruguay
se generard una apertura a sabores y comidas
tipicas, practicas cotidianas que no descono-
cen la imposibilidad de superar el dolor por los
muertos (soldados) de la Guerra de Malvinas
que aun siguen presentes en los recuerdos de
los lugarenos; en Concepcidn de las Sierras se
(entre)lazan los preparativos del carnaval local
con la lucha de los trabajadores cooperativis-
tas de la yerba mate contra las presiones de los
propietarios de las yerbateras; en las minas de
Wanda se referira a los peligros laborales de los
trabajadores mas alla del encanto del lugar; en-
tre otros topicos.

El devenir, errante para Clara/Victoria pero
planificado por Vicente, permite el encuentro
intersubjetivo y el descubrimiento: el especta-
dor, junto con la protagonista, se entregan a las
diversas realidades que hacen de esta zona un
lugar heterogéneo. Mediante los diferentes mi-
tos (duendes, brujas), la polifonia a nivel de la
lengua, la vestimenta, las fiestas tradicionales

(carnaval), la diversidad musical, se va confor-
mando una realidad, que difiere del imaginario
colectivo. El tépico articulador es el hombre y
su pertenencia al territorio, los vinculos francos
entre sus pares y los conflictos que viven diaria-
mente en situaciones de desigualdad social.

En pantalla se suceden costumbres tipicas, la flo-
ra y la fauna completan esa construccién, pero
también diversas comunidades que conviven en
el territorio. La fotografia se asienta en un cédi-
go cromatico emblematico en el que prevalecen
el verde y el rojo (incluso en los quiebres tempo-
rales del relato los colores, poco saturados, se
observa este predominio), y la musica (diegética
y extradiegética) asume una funcién draméticay
de construccion territorial. Por lo que el conjun-
to (des)monta las construcciones imagéticas de
lo misionero, es decir, se apartan de las tipicas
vinculaciones asentadas en el territorio-fluvial o
en el territorio-selvatico, y aporta mdltiples tex-
turas espaciales, étnicas, y socio-econdmicas.

El medio de trasporte en el road movie tiene un
protagonismo fundamental, funcionado en este
caso como un objeto que remite, al inicio del
viaje, a la libertad del movimiento de la prota-
gonista para descomponer esa imagen-objetual
hasta adoptar un caracter funcional. En Siete
vuelos el auto de Clara/Victoria, un Fiat 500, sim-
boliza el proceso de transformacion de la joven:
es el regalo de cumpleanos de su padre adop-
tivo, un cero kildmetro impoluto especialmente
indicado para movilizarse por la ciudad; en los
primeros capitulos se observa la preocupacion
de la mujer por mantenerlo limpio y ordenado;
posteriormente sera objeto de “travesuras” por
parte de los duendes (marca del universo magi-
co); y en el transcurrir del relato se exhibirad com-
pletamente sucio, manchado con la tierra roja
de los caminos, hasta que se destruye (paradé-
jicamente Clara/Victoria no otorga importancia
a las “alarmas” por la pérdida de aceite). Como
alegoria del entorno constituido por su madre
y su familia, y del poder que ejercen sobre ella,
se exhibe de este modo el proceso de degra-
dacion (auto/familia) al entrar en contacto con
la Naturaleza (geo-comunidades/Vicente) que
representa, quizads de manera bucdlica, lo que
no ha sido corrompido.
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Siete vuelos se asume como una narrativa politi-
co-militante al dotar de espesor a las elecciones
de Vicente en su vida (que su hija des-anda en
su trayecto): en la casa, colgadas las imagenes
de Eva Perén y el Che Guevara que, junto a la
eleccion del nombre de la joven, explicitan una
opcién ideoldgica a la que se anaden, sucesiva-
mente, el conjunto de amigos (personajes que
ingresan de manera sinusoide en las tramas ca-
pitulares de la narracién) y las luchas populares
que encarnan y en las que él ha estado com-
prometido en distintos momentos. Siete vuelos
es un relato de (re)conocimientos y también de
denuncia por la posicidén de enunciacion y las
marcas axioldgicas que se sugieren en didlogos
y acciones, apostando a una sumarial exposicion
de injusticias sociales a las que estad sometida la
poblaciéon lugarena de modo tal que impone un
cierto orden de visibilidad en el espacio publico.

En ese sentido se destaca la construccion del terri-
torio de Buenos Aires, en el primer capitulo, que
evidencia como el relato audiovisual genera dis-
tincién formal, especialmente en la colorimetria, el
montaje y la muisica. Ambos territorios (el capita-
lino y el litoralefio) estén claramente contrastados
en pos de acentuar las distancias entre dos mun-
dos diferentes entre si aunque pertenecientes al
mismo pais. Las imagenes pujan por instituir una
lucha por la mirada, que hasta ahora la ficcién te-
levisiva detuvo en los contornos de la visibilidad
oficial y portefia, que no termina por volverse (in)
visible, en términos de su capacidad de ser-vista
por el ojo. En este punto aparece otra caracteris-
tica del road movie que es el conflicto constan-
te entre el espacio salvaje y el espacio civilizado,
acercandose esta ficcidn a relatos cinematografi-
cos que desde los anos 90 instauraron un modo
de proponer el género para Latinoamérica (Gari-
botto & Pérez, 2016; Brandellero, 2013). Con res-
pecto a esto Ultimo, y apostando a una vision re-
gional que ahonda en el territorio-que-atraviesa a
los protagonistas, el imaginario de espacio-salvaje
se tensiona cuando se muestran otras realidades
de Misiones, sin embargo el conflicto y el contras-
te estan presentes y arraigados persistentemente
afectando el ambito de lo publico, de lo privado
y de lo intimo. Esta estrategia (de)construye un
modo de concebir el territorio, al menos hasta
mediados del siglo XX:

El perfil de lo misionero se remonta a las for-
mas discursivas incipientes en el siglo XVIII, las
crénicas de viajeros. En el siglo XX, el relato,
el periddico, y el cine erigieron y difundieron
las imagenes y la evocaciéon de Misiones. El
discurso hegemonico provincial se consolida,
a partir de Quiroga, como un repertorio sel-
vatico atravesado por el caudaloso rio Parana.
La tierra colorada despierta el viejo designio
moderno de influir sobre la naturaleza y domi-
narla, a la vez que representa un paisaje exoti-
co y exuberante. Los componentes del gbtico
y el fantasy estallan en las potencialidades de
nuevas representaciones del topico agreste,
en donde se funde lo tradicional costumbrista
con una impronta de vanguardia. El cine de
los afios ‘50 refuerza ciertos estereotipos de
lo fronterizo-misionero via las peliculas de Ar-
mando B, y la version filmica de la novela
Rio Oscuro de Alfredo Varela que hizo Hugo
del Carril, en 1952 bajo el titulo de Las aguas
bajan turbias. (Lemes & Garcia, 2010)

El mito de la tierra-para-conquistar se derriba
en la miniserie. La tierra-roja es un lugar para
habitar, para compartir, donde el trabajo se
configura como un ordenador de la vida, de la
produccién y del relacionamiento afectivo. Este
es un relato de blsqueda, en el viaje espiritual
que construye la ficciéon no sélo se involucra a
la protagonista sino también a la sociedad. La
carretera y las vivencias se funden para llegar
a la trasformacién del personaje y completar
los vuelos, alegoria de una metamorfosis (inter)
subjetiva indispensable para hacer frente a un
sistema opresor y para fortalecer la importancia
del sentido de comunidad.

4. El viaje. 9 dias buscando norte
(2013)

Gabriel Saavedra, el protagonista de la mini-
serie, es un estibador nacido en Argentina que
trabajaba con su madre en Villazén (Bolivia) en
la zona de frontera con La Quiaca. Tras la muer-
te de la mujer, el joven decide emprender la
busqueda de su padre sin contar con suficiente
informacién y con escasos recursos econémicos

161



]62 Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529

C. A. Siragusa / M. Britos

y culturales para avanzar en territorio argentino
hacia Tucuman. Desde el inicio se establece el
eje central de la historia, un relato de busqueda
que sera también un relato de viaje, en el que
tres recursos se distinguiran en la construccion
del territorio: el paisaje y la carretera, la musica
y los sujetos que habitan o transitan por el lugar.

La informacién acerca del lugar de arribo no al-
canza para que se geste un proceso “planifica-
do” para la concrecién de ese objetivo, lo que
permite discernir en el personaje la potencia de
su deseo y su consecuente temor al rechazo pa-
terno. Por lo que se evidencia una narrativa de
la incertidumbre que adoptara la forma del mo-
vimiento por geo-territorialidades andinas que
moldearan los derroteros intimos de Gabriel. La
carretera es la metafora principal que se utiliza
como recurso para demostrar el viaje fisico y a
la vez espiritual, y el esplendor del paisaje, en
diferentes momentos, pretende generar la re-
flexion en el espectador. En ese discurrir el dis-
curso pondra en evidencia, también, las formas
sociales del maltrato y la discriminacidn, las con-
tradicciones y los silencios, los cuales afectaran
la percepcidén y comprension del protagonista
acerca de la realidad que esta conociendo.

El itinerario inicia en la Villazén-comercial-de fron-
tera con panoramicas que subrayan desde una
operacion hiperbdlica el “comercio hormiga” en-
tre los dos paises (Argentina-Bolivia), exhibicion
que no destaca la imagineria con la que suele
asociarse a dicha ciudad con el flujo turistico. De
este modo una sucesion de planos generales se
suceden para ofrecer una perspectiva territorial
del permanente deambular a ritmo constante
de seres humanos cuya corporeidad se exhibe
como un artefacto de carga®. Las imagenes des-
tacan el espacio poblado por individuos unifor-
mes, des-humanizados, absolutamente vitales en
el tréfico a escala de alimentos, bebidas y elec-
trodomésticos que cruzan el puente, en el que
se emplaza también el contrabando y la mirada
regulatoria de los controles aduaneros (Figura 2).

La cdmara sélo se acerca para recuperar el deta-
lle del protagonista pero al alejarse los cuerpos
pierden singularidad, en la pantalla se ofrece
una perspectiva a distancia de la enajenacion

del cuerpo-humano confundido con la mercan-
cia, operacion discursiva que permite instituir
una figura de sujeto como transporte y su cosi-
ficacion. Villazén se configura como el lugar de
salida, el espacio que se abandona para iniciar
una busqueda identitaria pero no sélo contem-
plando la dimensién del encuentro familiar sino
también para descubrir el pais de origen des-
de la extrafeza. Aunque Gabriel ha nacido en
Argentina, su mundo se anclé en esa zona de
pasaje permanente que es la frontera, el puen-
te internacional, un dmbito de encierro en un
aparente movimiento permanente y en el sector
boliviano®. Este relato encuentra a su protago-
nista iniciando una travesia desde la soledad y
la incertidumbre, y en la apariencia de una his-
toria-de-viaje se instala un road movie porque
en el camino se trazard una doble experiencia:
de (re)conocimiento-de-si y de alterizacidon que
permitiran transformar al sujeto de manera ine-
ludible enfrentando una experiencia en la que la
estigmatizacion de la que es objeto por su pasa-
do boliviano no es ajena’.

El medio de transporte es heterdclito y combina
su andar a pie (que en absoluto resulta extra-
fio para un hombre que ha sido estibador), su
trénsito en camidn y en colectivo interurbano.
En ese sentido, y tal como lo exponen Garibotto
y Pérez (2016:2) es dable considerar que el road
movie no es una narrativa acerca de personas
conduciendo un vehiculo sino que el relato foca-
liza en el viaje y su impacto sobre el sujeto. Por
lo que el devenir en esta miniserie propiciara,
también, un recorrido (cual descubrimiento) por
distintas espacialidades: caminos alternativos
por la zona cordillerana, la ruta, y la ciudad (ter-
minales de colectivos, por ejemplo).

Tras ingresar a territorio argentino, El viaje... si-
gue a Gabriel en su encuentro con habitantes
locales y con extranjeros por La Quiaca y Hor-
naditas hasta llegar a Humahuaca. Este tramo
del trayecto es fundamental para instituir na-
rrativamente el reconocimiento de una zona
jujeha que suele encontrarse olvidada, ante la
apariencia de que Humahuaca es el "limite”
territorial argentino®. La Quiaca, como zona de
transito-mercantil, y Hornaditas, como pueblo
que conserva practicas ancestrales, representan
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espacios contrapuestos: una, la ruta, la inmen-
sidad cordillerana, el espejo de Villazén a nivel
del intercambio comercial, en la que el protago-
nista encuentra la clara exhibicién de la discrimi-
nacion, la humillacién y el engafo; otra, asocia-
da a una mirada conservacionista de practicas
emanadas de pueblos originarios que exhibe
rituales socio-artisticos y donde el protagonista
encuentra contencion.

A la despersonalizacion de La Quiaca se contrapo-
ne Hornaditas como un lugar de aprendizaje, en
términos de su capacidad para ser parte de ritua-
les a la Pachamama por ejemplo, para compartir
practicas rurales (la cosecha del maiz, el cuidado
de las cabras, entre otros) de manera familiar
y comunitaria. El episodio 3 es el momento por
antonomasia para el ingreso de una visualidad y
musicalidad’ propias de una cultura del altiplano,
a las que se acompanan con imagenes de la vege-
tacion (cardén) de manera predominante.

En los primeros capitulos de la miniserie la pre-
sencia de mdltiples tomas del paisaje cordille-
rano es un rasgo que subraya la pretension re-
alista de la cdmara mas alla de su aporte como
informacién geo-contextual. Se acuerda con Be-
ttendorff (en su analisis de la obra de Lisandro
Alonso) que en este caso también se propone
una experiencia sensorial'®: a partir de los pla-
nos amplios, los movimientos internos del en-
cuadre y de cdmaras, se descubre la geografia
del lugar que sorprende e impacta visualmente
destacandose un registro croméatico con pree-
minencia de colores célidos en la composicion.
Posteriormente, la escenificacién de Jujuy y Sal-
ta se transforma otorgando prioridad al territo-
rio urbano y a la inclusién de practicas culturales
ligada a la diversidn nocturna, por ejemplo.

A partir de una estructura dispersiva sinusoide
(Tranchini, 2011) la miniserie introduce perso-
najes heterogéneos, algunos forasteros pero la
mayoria lugarefios, a través de los cuales el pro-
tagonista vislumbra algunos problemas socia-
les del Noroeste (la inseguridad, la explotacidn
sexual, la violencia doméstica, entre otros) que
ponen en evidencia la diferencia entre los po-
deres concentrados y los sectores mas débiles y
desfavorecidos. Mediante estos intercambios se

identifican los diversos lenguajes, costumbres y
las particulares formas que tienen esas subjetivi-
dades de habitar y sentir su lugar a partir de un
estilo naturalista.

El road movie (de)construye un imaginario nor-
tefo basado en el realismo ingenuo donde ha
estado presente, por ejemplo en un sector de
las artes visuales al que se ha identificado como
indigenismo plastico, una matriz simbdlica que
incorpora a la figura del indigena como “re-
ferente de lo telurico y por ello parte de una
identidad nacional” (Giordano, 2009:1294) des-
tacando una historia pre-hispanica y un sistema
de creencias religioso que se focaliza en la tierra
y en la Pachamama. La puesta en escena y los
didlogos buscan destituir una mirada pintores-
quista de los sujetos y los espacios, exponiendo
una voluntad por describir situaciones sociales
atravesadas por problematicas absolutamente
contemporaneas, preocupaciones transversal-
mente presentes en otras regiones.

Se coincide con Arancibia (2014), quien analiza un
conjunto de producciones televisivas del periodo
aqui abordado de la regidén NOA, en la presen-
cia de una "multiplicidad de territorios solapa-
dos, superpuestos, interactuando en conflicto”
(2014:149): una territorialidad patrimonializada,
un territorio marginalizado y estigmatizado que
se debe “invisibilizar”, un espacio social atrave-
sado por lo mitolégico, un dmbito de protesta y
lucha, entre otros. La miniserie destituye no sélo
el arquetipo de lo nortefo sino que, de mane-
ra sutil, intenta mostrar el estereotipo argentino
que se tiene en otros paises.

Como un juego de espejos la mirada del Otro-
sobre-mi adopta posiciones de enunciacién en
funcién de quién observa. En ese sentido una
triple perspectiva se expone: una, ligada a la
nacionalidad y al arquetipo que distingue al ar-
gentino, del boliviano, del chileno; otra, clasista,
vinculada al poder y a la sumisién del trabajador
precarizado; finalmente, de género tendiente a
la invisibilizacion de todo aquello que cuestione
la cultura falocéntrica''. Gabriel, en su trayecto,
cuestionara la hipocresia de unas practicas muy
asentadas en algunos sectores de la comunidad
como un gesto contestatario desde la individua-
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lidad anteponiendo una posicion moral mas que
politico-militante.

5. Conclusiones

La construccidén de una pantalla televisual sus-
ceptible de incorporar una pluralidad de image-
nes que remiten a heterogéneos territorios ex-
presivos, como parte de la implementacion de
politicas publicas, ha permitido visibilizar y vi-
sualizar complejas manifestaciones identitarias.

Uno de los riesgos para este tipo de televisuali-
dad, que asumié la voluntad de comunicar lo fe-
deral, era incurrir en el exotismo para referenciar
a sujetos y territorios, es decir, priorizar el Otro
folclérico por el Otro real (Zizek, 1998). En los ca-
sos analizados se observa que ha sido justamen-
te la eleccidon de componentes genéricos propios
del road movie lo que complejizd una ficcién que
no fue ajena el debate acerca de las identidades
locales. Como lo expresara Brandellero (2013:6),
en su analisis del road movie en Brasil en el reper-
torio de opciones de una “estética del desplaza-
miento” es habitual la presencia de una postura
autorreflexiva que pone en tension la relacion en-
tre “locomotion” y “mediamotion”, lo cual signi-
fica interrogar el propio lugar del cine al tiempo
que se configura una “mise-en-abyme” (puesta
en abismo), recurso narrativo con el que se expo-
ne el camino recorrido tal como “se vislumbra en
el espejo retrovisor”.

Las pantallas televisuales argentinas expusieron
ficciones, en este caso dos miniseries, que opta-
ron por un estilo naturalista a partir de la incor-
poracion de actores (algunos no profesionales)
que dotaron de verosimilitud a gestos, cuerpos,
movimientos y voces; en ocasiones la cdmara se
volvié observacional combinando (re)creaciones
que pusieron en tension el estatuto de verdad de
las imagenes; se articularon musicas y ritmos des-
de modalidades expresivas mas cercanas a las
practicas culturales contemporéneas; irrumpie-
ron el paisaje como escenario y vivencia subjetiva
del lugarefio y del visitante; entre otros aspectos.

Sin embargo ese especifico modo de construir
el género, o quizas vale decir mas alla del gé-

nero del road movie, en absoluto resultd nove-
doso. Estos rasgos ya estaban presentes en el
campo cinematogréfico argentino a partir de
los afios 90 en una filmografia a la que suele
categorizarse como “Nuevo Cine Argentino”
(sin que ello implique ningun tipo de unidad de
estilo o adscripcion colectiva de sus directores);
a lo cual se anade, correspondiendo a ese mis-
mo periodo en Latinoamérica, con el momento
en el que el road movie como género alcanza
una expansion considerable Garibotto & Pérez
(2016) reconocen la existencia de mas de 200
films en la regién en casi veinte afos, lo cual se
considera un dato significativo para establecer
su relevancia.

Al menos estos dos aspectos, evidencian que la
innovacién de estas miniseries recalé especifica-
mente en su capacidad de aportar un modo de
contar (formal y tematico) a una pantalla, la tele-
visiva, desacostumbrada a la produccién ficcio-
nal desde los territorios nacionales. De esta ma-
nera se instituyd, en el horizonte de la visibilidad
y la visualidad, imagenes de si (sujetos, paisajes,
costumbres) habitualmente generadas desde la
extrafeza de la capital del pais. Sin embargo,
sus posibilidades de ingreso en el horizonte es-
pectatorial encontraron serios obstaculos.

Como un antecedente en la televisualidad ar-
gentina es indispensable mencionar un conjunto
de miniseries (de la productora Ideas del Sur)
que se estrenaron a principios del Siglo XXI y
que destacaron por las tematicas abordadas
y las estéticas asumidas. Estas ficciones irrum-
pieron con un estilo extrano para la TV local y
se concretaron en obras como Okupas (2000),
Tumberos (2002), Disputas (2003) y Sol Negro
(2003). Estas narrativas articularon un punto de
fuga asentado en la marginalidad (subjetivida-
des, territorios, problematicas). Esta perspec-
tiva habia sido escasamente explorada en la
teleficcionalidad nacional y fue posible a partir
de la convergencia de dimensiones narrativas y
formales (explorando el lenguaje de la televisién
a partir del cine), al mismo tiempo que introdu-
jeron multiples metéforas escatolégicas sobre la
sociedad (portefna y urbana especialmente).

Des-centradas del mayor dispositivo de produc-
cién de ficcidon en Argentina, miniseries como
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Siete vuelos y El viaje 9 dias buscando Norte
a diferencia de la anteriores, exhiben una vo-
luntad de exploracidon expresiva con recupe-
raciones de procedimientos cinematogréficos,
un interés politico-poético para dotar de otras
lecturas imagéticas al territorio, cuyo resultado
puede considerarse alin mas “extrafio” (funda-
mentalmente en el caso de El viaje...) al ojo-te-
levisual de los seguidores de series y miniseries.
Sin embargo, la opcién por el road movie les
permitié generar una apertura para descubrir
mundos incorporando sus imagenes desde la
diversidad (incluso construyendo desde el regis-
tro documental).

Se admite, entonces, que el régimen escdpico
hegemonico ha moldeado en los dltimos vein-
te y cinco afios un modo de concebir ritmos
narrativos, formas de construccién especular y
espectacular, rostros y sonoridades, entre otras
cuestiones, que se encuentran profundamente
arraigados en la memoria de los espectadores
en Argentina. Es por ello que se destaca el mo-
vimiento creativo que ha acontecido en estos
Ultimos tiempos (2010-2015) enmarcado en
una batalla en el terreno de las imagenes, las
formas simbdlicas y los modos cognitivos que
han puesto en tensién (o al menos desacomo-
daron) la comprensién de mundos e identida-
des en el marco de la comunicaciéon mediatica
nacional.

Notas

1. El proyecto de la productora misionera Detras del
Sol (responsable de esta miniserie) fue uno de los ga-
nadores del Concurso del Consejo Interuniversitario
Nacional (CIN) N° 02/2011 para la seleccién de pro-
yectos de series de ficcidn en alta calidad y definicién
(Full HD) para television digital. Gonzélez establece,
en relaciéon a esta convocatoria, que a pesar de no
congregar un conjunto federal, “tuvo como objetivo
introducir en las pantallas de la television digital con-
tenidos de calidad técnica y argumental, consideran-
do también que la instalacién de un nuevo cambio
cultural en el uso de un nuevo sistema televisivo im-
plica promoverlo y jerarquizarlo” (2012:19)

2. La miniserie es una de las producciones de la Fun-
dacién 7°Arte para el Cine Argentino y las Artes ra-

dicada en Jujuy (Argentina). El viaje. 9 dias buscando
norte fue una de las ganadoras del primer Concurso
Series Federales de Ficcién a productores y directo-
res independientes de las seis (6) regiones del territo-
rio nacional. El llamado tenia como objetivo generar
contenidos que aportaran al acervo de identidad na-
cional, provincial y regional y que integraran el Banco
de Contenidos Universales de Argentina.

3. Para Arancibia: “El paso de la espectacularizacién
de la diferencia social que aparecia como objeto de
los discursos comunicacionales y que sélo consistian
en el uso de mecanismos para hablar por los otros
a las estrategias de las visibilidades localizadas que
asumen sus voces, sus corporalidades, sus formas de
decir y de hacer, sus identidades y las formas de ex-
presarlas como valiosas para los espacios televisivos,
es un paso fundamental en la puja distributiva cultu-
ral” (2014:149-150).

4. "Estos filmes desmontan las representaciones so-
bre la Patagonia ofrecidas por el cine de las décadas
anteriores, y recrean una experiencia de la mas cruda
desapropiacién, un mundo devastado, despojado,
desmantelado, cuya vida transcurre lejos de la ciu-
dad, la tecnologiay el progreso y en el que las formas
del trabajo fueron eliminadas, o parecen no haber te-
nido lugar, con pueblos olvidados y desprovistos de
todo, con estaciones de tren obsoletas y vacias junto
a las vias abandonadas, un mundo rural que parece
perdido” (Tranchini, 2011:258)

5- Los estibadores trasladan mercaderias a través de
caminos “habilitados” estatalmente para hacerlo (en
este caso el puente internacional que une Argentina
con Bolivia) lo cual los ubica ante el-ojo-vigilante de la
Gendarmeria y la Aduana. Este tipo de circulacién be-
neficia a los grandes comerciantes que evitan, de esta
manera, abonar el canon al derecho de importacién. Es
una forma de trabajo que suele obtener un reconoci-
miento negativo en la percepcion social, imagen que es
trasladada a los sujetos que la realizan cotidianamente,
muchas veces asociados al contrabando “hormiga”.

6. Grimson (2004) senala, en relacién a la problemati-
ca de la zona de fronteras, que en los Gltimos tiempos
el Estado ha incrementado su presencia a partir de
una funcién de control. Es decir, se ha abandonado
un modelo de militarizacién por otro mas ligado a la
cuestion econdmico-comercial. Para sus pobladores
la intervencidn estatal se desplaza de una funcién de
proteccién a otra ligada a la regulacién (fundamental-
mente de la vida comercial).

7. Estigmatizacién de un camionero chileno por ser
argentino, pero también de lugarefios cuando pide
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empleo haciendo changas. El maltrato por sus carac-
teristicas fisicas son una constante en la miniserie.

8. Més alld de asumir que en el discurso de la doxa
existe una Argentina imaginada (Anderson, 1993) que
establece como punto limite-distante a La Quiaca, pare-
ciera que el territorio espectacular admitido como limi-
te cognoscitivo es la Quebrada de Humahuaca que ha
alcanzado, incluso, la legitimidad internacional al ser de-
clarada Patrimonio Mundial de la Humanidad (UNES-
CO). Este reconocimiento valora el pasado cultural que
representa el espacio y su relevancia simbdlica ligada a
una historia milenaria de los pueblos originarios.

9. La musica de las anatas, caracteristicas de la re-
gién, de manera diegética y no diegética acompanan
al protagonista y a las costumbres del lugar. Las me-
lodias elegidas identifican cada recorrido que realiza
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Resumen

La produccidon de contenidos de ficcion en
Argentina, a partir de 2009, introdujo una no-
vedad mediante un conjunto de planes de fo-
mento publico para la produccién federal de
contenidos, con el objetivo de diversificar a los
actores involucrados en esta actividad. El recam-
bio en la conduccién del Gobierno en diciembre
de 2015, modifico la légica de estos planes de
fomento, dejandolos inconclusos. El objetivo de
este trabajo es producir conocimiento empirico
e interpretaciones que permitan reconocer los
logros y limitaciones de la intervencion estatal
en este mercado, en vistas a una evaluacion de
la politica publica y su valorizaciéon como politica
industrial y cultural. Este trabajo sitda la politica
de fomento estatal en el contexto mas amplio
de la crisis productiva que atraviesa la industria
local de la ficcion.

Palabras clave
Ficcion; television; politicas publicas; audiovi-
sual; diversidad cultural

Abstract

The production of TV fiction in Argentina, as el-
sewhere in the region, was historically charac-
terized by geographic centralization in a few
urban centers. As of 2009, the National State
introduced a disruption through a set of public
promotion plans for the federal content produc-
tion, with the aim of diversifying the players in-
volved in this activity. The change in the Gover-
nment’s leadership in December 2015 modified
the logic of these promotion plans, leaving them
unfinished. The objective of this work is to pro-
duce empirical knowledge and interpretations
that allow recognizing the achievements and
limitations of state intervention in this market,
in view of an evaluation of this public policy and
its impact in industrial and cultural terms. This
work frames the policy of state promotion in the
broader context of the productive crisis that the
local TV fiction industry is going through.
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Fiction, television, public policies, audiovisual,
cultural diversity
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1. Introduccion

La caida en la produccién y exhibicién de fic-
cién televisiva de origen argentino en los ul-
timos afios es producto de la combinacion
de varios factores. Por un lado, la politica de
adquisicion de gran nimero de telenovelas
extranjeras -particularmente brasilefas y tur-
cas- que alcanzaron altos niveles de audiencia
y ocuparon con gran éxito el prime-time de los
canales de aire de Buenos Aires; en segundo
lugar, el lento pero sostenido desplazamiento
de las audiencias hacia otras ventanas de ex-
hibicion como la television paga o servicios
basados en internet, que se suman a la dieta
audiovisual de los espectadores, compiten por
su atencién, y desafian los modelos de nego-
cio de los distintos actores de la cadena de va-
lorizacién. Un tercer componente de la actual
crisis de la ficcidon en Argentina, central a los fi-
nes de este trabajo, es la politica publica de fo-
mento a la produccién audiovisual iniciada en
2009, que apuntald la alicaida industria local, y
fue modificada sustancialmente en su l6gica de
funcionamiento a partir de 2016".

La crisis de la ficcidn local sobre la que alertan
desde distintos sectores? se enmarca en un pro-
blematica mayor del sector audiovisual. En un
contexto de lenta pero sostenida caida de la
audiencia de TV abierta y estancamiento de las
suscripciones a la TV paga, la estrategia de los
canales de televisién tiende a minimizar o dis-
tribuir los riesgos, ya no solamente mediante la
tercerizacion en productoras independientes o
las coproducciones con socios locales o interna-
cionales, si no especialmente mediante la com-
pra de programas extranjeros.

La emision de “latas” en la television abierta
de alcance nacional no es un fenémeno nuevo,
pero hasta 2014 se limitaba a telenovelas de lar-
ga duracién de paises de Iberoamérica, que en
general ocupaban las franjas de la tarde, obte-
niendo un éxito moderado. El menor valor de
mercado de estas ficciones que, en el caso de
las brasilefas y turcas lograron imponerse en el
prime-time, acentué aun mas la tendencia en
detrimento de la produccién local. Segun datos
del Observatorio Iberoamericano de la Ficcién

Televisiva (OBITEL), en 2015 la TV abierta de
Buenos Aires emitié 527 horas de ficcién local
y 1662 de ficcion extranjera proveniente de Mé-
xico, Espana, Colombia, Brasil y Turquia (Aprea,
Kirchheimer & Rivero, 2016).

En la antesala de la crisis de la ficcién privada,
cuando se vaticinaba que la produccién de fic-
cidn se concentraria cada vez en menos actores,
la intervencion del Estado Nacional a partir de
2009 introdujo una serie de novedades, que,
sin alterar la estructura del mercado, significé el
puntapié inicial hacia una mayor federalizacién
de la produccién y diversificacion en las distintas
etapas de la cadena de valor.

Desde ese ano, en el marco de la puesta en
funcionamiento de la Televisién Digital Terres-
tre (nombrada como Televisién Digital Abierta,
TDA), el Estado financié en su totalidad la pro-
duccidén y adquisicién de contenidos audiovisua-
les, en su mayoria ficciones, a través de nume-
rosas lineas de concursos. Este mecanismo de
fomento diversificé el espectro de empresas
dedicadas a la produccién de ficcién y permitié
a canales provinciales, universitarios, publicos y
privados incluir en su programacién contenidos
de ficcién. Algunos de los contenidos surgidos
de estos concursos mostraron propuestas es-
téticas disruptivas e incluyeron en sus tramas
problematicas sociales menos tratadas por la
ficcién de elaboracién privada.

Desde sus comienzos, los planes de fomento
estatal fueron objeto de criticas, especialmen-
te desde el ambito periodistico (Crettaz, 2015).
Tras el recambio gubernamental en diciembre
de 2015, estas iniciativas fueron cuestionadas
también desde el Estado Nacional; primero fue-
ron objeto de mayor escrutinio econémico, y
mas tarde, se redujo la participacién publica en
la financiacién total de los proyectos.

El retiro parcial del Estado como promotor de
la industria de la ficcién dejé al descubierto y
profundizé una crisis en la produccién local, ya
preexistente. Este trabajo, de perfil empirico y
analitico, busca caracterizar la actual situacion
de la industria de la ficcién argentina. Para esto,
utiliza indicadores como la reduccién en los ni-



17

Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529

E. Rivero

veles de audiencia y las transformaciones demo-
graficas de la audiencia de la ficcion que emite
la television abierta. A su vez, analiza con detalle
la politica de fomento que propicié el Estado
Nacional dando cuenta de sus principales logros
y limitaciones.

2. Clave de lectura teérica y aspec-
tos metodolégicos

A nivel tedrico, el trabajo se inscribe en el mar-
co de los estudios de la Economia Politica de la
Comunicacién que brindan algunos elementos
para analizar las transformaciones en la cadena
de valor y distribuciéon de la industria audiovi-
sual (Arsenault & Castells, 2008; Zallo, 2011). A
su vez, este enfoque permite analizar la tenden-
cia a la concentracion propia de las industrias
culturales y la doble faz material y simbdlica
de los bienes culturales, cuya implicancia en la
produccion social de sentido y la construccion
de identidades culturales plantean aspectos re-
lativos a garantizar la diversidad cultural en es-
tos nuevos escenarios (Garnham, 1990; Mosco,
1996; Sierra, 2006).

De un modo particular, el sistema de medios en
nuestra region se ha caracterizado, entre otros
aspectos, por una marcada légica comercial y
altos niveles de concentracién en la propiedad
de los medios, lo que se vincula ademas a la
centralizaciéon de la produccién de contenidos
en los grandes centros urbanos. A esto se suma
la presencia de medios estatales gubernamen-
talizados en sus lineas editoriales y con escasa
penetracion en la audiencia, lo que ha sido fun-
cional al afianzamiento del sistema privado co-
mercial (Arroyo, Becerra, Garcia. & Santamaria,
2012; Becerra & Mastrini, 2009). En este Gltimo
punto, autores como Fuenzalida (2005) indican
se debe avanzar hacia una matriz de television
publica con protagonismo social, como ventana
del acontecer nacional y local pero buscando la
maxima audiencia posible (2005: 170). Para este
autor lo publico no ocurre con la mera emision
de un programa u obra, sino que requiere com-
plementariamente de una efectiva audiencia
publica, esto es, no elitista o marginal.

Entre sus multiples efectos, la concentracién de
la propiedad tiende a la “reducciéon de la diver-
sidad” (Becerra: 2010: 104) y a la concentracion
geogréfica de la produccién.

La concentracién en la propiedad de los medios
fue facilitada en cada momento por los gobier-
nos de turno, los que ademas otorgaron a las
grandes empresas apoyos econémicos y mantu-
vieron marcos regulatorios débiles funcionales a
los intereses concentrados. En el caso argenti-
no, recién en 2009 tuvo lugar una nueva regula-
cién - Ley de Servicios de Comunicacién Audio-
visual (LSCA)- que, formalmente, ponia un limite
al tratamiento mercantil de la comunicacién y la
concentracion de la propiedad.

Concomitantemente, a contramano de la ten-
dencia histérica que concentraba en pocas
manos y territorios la produccién de conteni-
dos de ficciéon, el Estado introdujo una nove-
dad mediante un ambicioso plan de fomento a
la produccién de contenidos federales, lo que
buscaba diversificar a los actores involucrados
en la produccién de contenidos audiovisuales.
No obstante, la experiencia, tal como fue con-
cebida, apenas superaria el lustro, y hacia fines
de 2015 las politicas de comunicacién restaura-
ron el estado de cosas previo a la sancién de la
LSCA, lubricando los mecanismos que permiten
a los grandes actores econdémicos su afianza-
miento y concentracion.

En este contexto, cambié la légica y alcance de
los planes de fomento publico a la produccion
de ficcidén que se venian instrumentando desde
2009. El nuevo escenario invita por tanto a un
analisis de los logros y limitaciones de la expe-
riencia anterior. En efecto, resulta importante
producir conocimiento empirico en vistas al per-
feccionamiento de estas iniciativas a futuro y su
valorizacién como politica industrial y desde un
punto de vista cultural y social.

Para esto, a nivel metodoldgico el trabajo es de
tipo diacrénico, exploratorio y descriptivo, sos-
tenido en la sistematizacion y andlisis de datos
empiricos recogidos a lo largo de un periodo de
seis anos. En un primer momento caracteriza
de modo general la crisis de la industria de la
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ficcidon televisiva de aire en relacién a su nivel
de audiencia decreciente y transformaciones en
las caracteristicas demograficas de los especta-
dores.

En la segunda parte se aborda de lleno el objeto
de estudio del trabajo, la politica de fomento
publico a la produccién de ficcion. En este pun-
to, se retoma parcialmente la matriz de andlisis
que propone el Observatorio Iberoamericano
de la Ficcion Televisiva (OBITEL) para caracte-
rizar algunos aspectos vinculados a la produc-
cioén, emisién y recepcion de las ficciones de fo-
mento, tomando en cuenta indicadores como el
origen de la produccién; la cantidad de titulos y
horas emitidas; tematicas dominantes; decisio-
nes de programacion; el perfil de las audiencias
en relacion a los principales indicadores demo-
graficos y el alcance de estas ficciones medido
en términos de rating y share.

El recorte temporal inicia en 2011 cuando co-
mienza la emisién de ficciones de fomento en la
TV abierta y finaliza en 2016, tras el recambio en
la conduccion del Gobierno, que trajo apareja-
da una modificacién en la l6gica de esta politica.
El estudio no da cuenta de la totalidad de las
producciones que resultaron de los concursos
de fomento estatal, sino de aquellas emitidas
entre 2011y 2016 por alguno de los cinco cana-
les de aire con cabecera en Buenos Aires: Telefe
(Canal 11); El Trece (Canal 13); América (Canal
2); Canal 9 y TV Publica (Canal 7). El corpus no
contempla las emisiones en canales provinciales
o locales, ni en internet.

Finalmente, es clave marcar que el trabajo sur-
ge del anélisis de los datos proporcionados por
Kantar Ibope durante los Gltimos seis ahos. Esta
consultora es un actor legitimado por la indus-
tria audiovisual a nivel regional, que basa algu-
nas de sus decisiones artisticas y de negocios
en sus estudios de mercado. Sin embargo, no
se desconocen los sesgos y limitaciones de los
datos utilizados, que, a su vez, condicionan el
tipo y alcance de las preguntas que es posible
formular a partir de ellos.

3. La ficcion televisiva de aire: me-
nos audiencia y con nuevas caracte-
risticas

La crisis de la ficcion televisiva se enmarca en un
fenédmeno de mayor alcance que excede incluso
las fronteras nacionales, referido a la lenta pero
sostenida pérdida de centralidad de las sefales
de television de aire en la dieta audiovisual de
los espectadores.

Grafico 1: evolucidn share cinco canales de TV Abierta

(2011-2016).
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Entre 2011 y 2016 las cinco principales sefales
de TV abierta de la Argentina, todas ellas con ca-
becera en Ciudad de Buenos Aires y con alcan-
ce nacional a través de repetidoras®, perdieron el
-11,4% de participacién en el share. En términos
de rating, en 2004 los cinco canales sumaban 39,1
puntos y en 2016 alcanzaron 26,1, una caida de 13
puntos, o el 33% de la audiencia, en 12 afos. La
caida en la sintonia de los canales abiertos podria
explicarse, en parte, por una migracién de la au-
diencia hacia a las sefales de cable. Segun datos
de LAMAC, a partir de 2009 se inicié una tenden-
cia de crecimiento del rating de las sefales de te-
levision paga ante la caida de las sefales abiertas,
y, finalmente, desde 2014 hasta la actualidad, el
rating acumulado por todas las senales de cable
supera al conjunto de las televisoras de aire*. Un
factor adicional es la migracién de publico hacia
servicios de video a demanda basados en inter-
net, particularmente a partir de 2011, cuando se

171
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consolida la masificacién de las conexiones a ban-
da ancha domiciliaria® y comienzan las operacio-
nes de Netflix en la Argentina, que, seguin datos
de la Consultora Bussines Boureau, en agosto de
2017, habia alcanzado los 847.458 suscriptores
Unicos, liderando el segmento de video a deman-
da. La ficcién seriada, por su parte, no se mantuvo
inmune a la merma del rating y share que afecta a
la television abierta, y, desde 2013, inicid una ten-
dencia decreciente; entre ese ano y 2016 acumulé
una pérdida del -2,2% de audiencia®.

En este punto es preciso preguntarse por las
nuevas caracteristicas de quienes aln sintonizan
la televisién abierta para mirar ficcion seriada,
en relacién a su género, nivel socioeconémico y
edad, tres variables demograficas que se consi-
deran clave por su influencia en la definicion de
los proyectos artisticos y comunicacionales de
las emisoras, y por su interés para la industria de
la publicidad.

Aunque el publico de la ficcion televisiva es por
tradicién mayoritariamente femenino, esta ten-
dencia se viene profundizando en los Ultimos

afos. En 2011 la diferencia entre los hombres y
mujeres que miraban ficcion era del 7,3%, y en
2016 la brecha crecid hasta el 12,9%. La mayor
diversificacién de la oferta en el cable y en otras
pantallas basadas en internet, sumada a la ofer-
ta de la television tradicional que se concentra
en telenovelas y melodramas clasicos, general-
mente mas consumidos por la audiencia femeni-
na, constituye parte de la explicacidn.

Un elemento adicional en la caracterizacion de
la audiencia de la television abierta es el Nivel
Socio Econdmico (NSE) de quienes la consu-
men, teniendo en cuenta que las opciones de TV
paga y las plataformas de streaming en general
implican el abono de suscripciones o pagos por
transaccién. En el caso de las plataformas de in-
ternet, el usuario debe ademas contar con una
conexién de banda ancha en su domicilio e inclu-
so una tarjeta de crédito internacional para reali-
zar pagos en ddlares al exterior. En este contexto
se corrobora que el publico de la ficcién en tele-
vision abierta crece entre los sectores de menor
nivel socioeconémico.

Grafico 2: composicion de la audiencia de ficcion de aire por género (2011-2016).
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Grafico 3: composicion de la audiencia por NSE
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Grafico 3.1: variacion por segmento.
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Fuente: Elaboracién propia con datos de Kantar Ibope

Como se observa en las figuras anteriores el pu-
blico de los segmentos de NSE maés bajo (D y
C3) crecid +8,2% en el periodo estudiado, lo que
se compensa con la pérdida idéntica de audien-
cia en los niveles de mayor NSE (C2 y ABC1). De
esto se desprende que los sectores de mayor
poder adquisitivo estan en mejores condiciones
para diversificar su dieta de consumo cultural adi-

cionando suscripciones premium ala TV pagay a
plataformas de streaming, que capturan parte de
su atencion, mientras que la TV abierta y gratuita
queda como la opcidén mas elegida entre los es-
pectadores de menores recursos. Cabe, no obs-
tante, aclarar que en Argentina la penetracion de
la TV paga por suscripcion supera el 80% de los
hogares’. Finalmente, se observa un aumento en
el promedio de edad de las personas que consu-
men ficcidn seriada en la television abierta.

Grafico 4: composicién de la audiencia por edad.
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Si se toma de manera conjunta el segmento que
va de los 20 a los 44 anos, entre 2011 y 2016, la
caida es de -2,5%, que se compensa con un in-
cremento similar entre los espectadores de +50
afos. Es decir, el publico de la ficcién en la tele-
vision abierta envejece cada vez mas.

En suma, el andlisis de estos indicadores muestra
que la caida (moderada) en los niveles de audiencia
no es la Unica novedad para la ficcién seriada en
la television abierta entre 2011 y 2016. Las carac-
teristicas de la audiencia, por su parte, también se
modificaron: el publico es cada vez mas femenino;
aumento un 8,2% la participacion de los segmentos
de menor nivel socioecondémico y crecié el publico
de mayor edad. Estas afirmaciones ameritan estu-
dios especificos que expliquen mas profundamen-
te las transformaciones, que posiblemente obedez-
can a una concurrencia de variables relacionadas no
solamente a la propuesta artistica de la television
abierta, sino a otras vinculadas a la proliferacion
de la oferta en mdltiples pantallas, cambios en los
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héabitos de consumo y la desprogramacion de los
contenidos audiovisuales en general.

Como respuesta a la crisis por la que atraviesa la
television abierta, en los Ultimos anos las emisoras
pusieron en practica estrategias para adecuarse
al nuevo tiempo de menor rating y cambios en
el perfil y hdbitos de la audiencia. En algunos ca-
sos buscaron establecer puentes con la web, es-
pecialmente en aquellas ficciones orientadas al
publico mas joven, ampliando alli el universo na-
rrativo de la ficcidn que se emitia en la television
lineal. Ademas, los canales de aire buscan cerrar
acuerdos con senales de cable, distribuidores in-
ternacionales o proveedores de TV paga, para
coproducir series de alto presupuesto, reducien-
do riesgos empresarios y garantizando una mayor
distribuciéon internacional. No obstante, la estra-
tegia mas habitual en las pantallas locales en los
Gltimos afios fue la emisién de ficciones extranje-
ras. Como ya senalamos en la introduccién, solo
en 2015 la TV abierta de Buenos Aires emitié 527
horas de ficcién nacional y 1.662 horas de produc-
ciones extranjeras. Estas ficciones provienen de
los més variados origenes: Brasil, Turquia, México,
Colombia, e incluso Corea del Sur. Esta situacion
de retraccion de la industria nacional generd la
alerta de las principales asociaciones que rednen
a los actores que intervienen en la industria (acto-
res, guionistas, directores, productoras indepen-
dientes), con particular énfasis a partir de 2016
cuando, después del recambio en la conduccion
del Gobierno Nacional, las politicas de fomento
estatal a la produccion de ficcidn, hasta entonces
plenamente vigentes, cambiaron su légica y los
recursos destinados a estos fines disminuyeron
sensiblemente, desnudando en toda su magnitud
la crisis preexistente en el sector.

4. El Estado y la ficcion: logros y limi-
taciones de la politica de fomento a la
produccién de contenidos (2011-2016)

A partir de 2009, durante la administracion de
Cristina Fernandez (2007-2011 y 2011-2015),
en el marco de la puesta en funcionamiento del
Sistema Argentino de Television Digital Terrestre
(SATVDT), el Estado Nacional financié la produc-

cién y adquisicion de contenidos audiovisuales
a través de distintas lineas de concursos. El Plan
Operativo de Fomento y Promocién de Conteni-
dos Audiovisuales Digitales para television rea-
liz6 43 concursos y distribuyd 573 subsidios de
los que resultaron unas 267 producciones; inclu-
yendo series, animaciones, cortometrajes y do-
cumentales, equivalentes a 1.521 horas de con-
tenido (MPFIPyS, 2015). Algunos de ellos fueron
programados por canales privados de la Ciudad
de Buenos Aires y el interior, y canales publicos,
mientras que otros no se emitieron en television.
La mayor parte de las producciones fueron aloja-
das en el Banco Audiovisual de Contenidos Uni-
versales Argentino (BACUA), un repositorio que,
segun cifras oficiales, desde su creacién distribu-
y6 12 mil horas de programacién a 74 canales
publicos y privados adheridos de todo el pais. A
su vez, dentro del &mbito de BACUA se cred la
ya extinta Contenidos Digitales Abiertos (CDA),
una plataforma gratuita ideada como ventana de
exhibicidon en internet. En la actualidad algunas
de las series financiadas por el Estado pueden
verse online en la plataforma Cont.ar creada en
mayo de 2018 por el Sistema Federal de Medios
y Contenidos Publicos (SFMyCP).

Como se menciond en la introduccién, los planes
de fomento han sido objeto de controversias, es-
pecialmente desde el &mbito periodistico, en re-
lacién al volumen de la inversion realizada por el
Estado, los criterios de asignacién de los fondos
y la dificultad de los programas para alcanzar au-
diencias masivas. No obstante, no se conocen es-
tudios de fondo que aborden mas ampliamente
el impacto de esta politica en relacion al fomento
a la industria audiovisual local y la diversificacién
de actores en las distintas instancias de la cadena
de valor. Por lo pronto, segin datos de UNES-
CO, a partir de la LSCAy las politicas de fomento
estatal, se registré un incremento del 28% en la
emision de contenidos locales en los canales re-
gionales del pais (UNESCO, 2015: 53).

4.1 Analisis de la ficcion de fomento esta-
tal estrenada en los canales de aire®

Entre 2011 y 2016 se estrenaron 64 ficciones de fo-
mento estatal en cuatro de los cinco canales de aire
con sede en la Ciudad Autdbnoma de Buenos Aires.
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Grafico 5: Titulos exhibidos por canal (2011-2016).
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La TV Pdblica, de titularidad estatal, programé la
mayor cantidad de miniseries y unitarios (63%),
seguido por los privados Canal 9 (17%), América

(12%) y Telefe (8%). El Trece (Grupo Clarin) fue
el Unico licenciatario de television abierta que
no emitié ninguna ficciéon financiada por el Esta-
do, lo que debe leerse en el contexto de la re-
lacion tensa que mantuvo el Grupo Clarin con el
poder Ejecutivo durante los dltimos dos gobier-
nos kirchneristas (2007-2015). Por otra parte, en
el mismo periodo se estrenaron 52 ficciones de
produccién y financiacion privada’.

No obstante, si se contabilizan las horas exhi-
bidas', la participacién de las ficciones de fo-
mento es menor, ya que, en su mayoria, se trata
de miniseries y unitarios de corta duracion, de
8 a 13 episodios, de 20 a 45 minutos cada uno,
mientras que la television privada produce en
general ficciones de larga duraciéon, por encima
de los 120 capitulos, de 45 minutos de artistica
en promedio. El punto méaximo de exhibicion
ocurre en 2015 lo que coincide con una abrupta
caida de mas del 50% en la produccién privada.
En 2016, tras el recambio gubernamental, la ex-
hibicién de ficciones de fomento es la menor de
toda la serie.

Grafico 6: Evolucion de horas exhibidas ficcién fomento y privada (2011-2016).
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Grafico 7: Ficciones de fomento por provincia de origen (2011-2016).
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Fuente: Elaboracidn propia con datos de Kantar Ibope y Obitel

Como reflejo de la centralizacién histérica de
la producciéon audiovisual en la Ciudad de Bue-
nos Aires, los canales de television abierta pro-
gramaron mayormente ficciones de producto-
ras de esa misma ciudad (86%). Sin embargo,
por primera vez se emitieron ademas algunos
contenidos producidos integramente en las
demas regiones del pais, hecho que, si bien no
alcanzé a alterar la estructura del mercado ni
se extendié mas alla de los casos puntuales de
las ficciones de fomento, representd una no-
vedad a partir de esta politica publica. En este
punto cabe reiterar una limitacién en el corpus
de este estudio, ya que los canales provinciales
y locales si programaron en estos afilos nume-
rosas ficciones federales.

Aunque la politica de fomento publico permi-
tié diversificar los actores con capacidad para
producir ficcién en el pais, incluyendo otros

de distintas geografias y formas organizativas,
como universidades o cooperativas, los cana-
les de Buenos Aires, incluida la TV Publica, pri-
vilegiaron los productos de empresas locales,
muchas de ellas con reconocida trayectoria en
el rubro. Como se observa en la tabla anterior,
la totalidad de los 20 titulos de fomento mas
vistos corresponden a productoras ubicadas en
la Capital del pais.

A su vez, pese a que la TV Publica fue la que
emitié el 63% de estas ficciones, la mayoria de
los programas mas vistos son los que emitieron
los canales privados, especialmente Telefé, el
lider de audiencia desde principios de los afos
90’s. Entre los realizadores de las ficciones con
mejor rating aparecen empresas de larga tra-
yectoria en la produccién audiovisual, algunas
con vinculos habituales con los canales priva-

dos.
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Tabla 1: 20 ficciones de fomento mas vistas (2011-2016).

Titulo Origen Productora Canal Franja Rating Share
Historia de un Prime
1 clan CABA Underground Telefe Time 11,78 19,54
Eyeworks Cuatro Prime
2 El Donante CABA Cabezas Telefe Time 11,3 19,88
Zoelle Prime
3 Fronteras CABA Producciones Telefe Time 8 s/d
4 LaCelebracién CABA Underground Telefe Noche 6,61 14,64
5 Historia Clinica CABA Underground Telefe Noche 6,27 14,1
America Prime
6 Maltratadas CABA TyC 2 Time 4,2 6,7
Historias de la America Prime
7 primera vez CABA [llusion Studios 2 Time 3,3 5,3
Television x la Prime
8 inclusion CABA ONTV Contenidos Canal 9 Time 3,2 5,3
Santosy Prime
9 Pecadores CABA ONTV Contenidos Canal 9 Time 2,66 3,6
Conflictos Prime
10 Modernos CABA ONTV Contenidos Canal 9 Time 2,63 4,11
America Prime
11 Vindica CABA Promofilm 2 Time 2,5 4,1
Prime
12 Los Sonicos CABA GP Media Canal 9 Time 2,5 3,8
Oruga Ciney America Prime
13 El Pacto CABA Tostaki 2 Time 2,4 4
America
14 Circulos CABA Zarlek 2 Noche 2,34 5,94
Decisiones de LC Acci6n/Diego
15 vida CABA Estevanez Canal 9 Noche 2,3 4,2
Tiempo de TV Prime
16 pensar CABA a+AGroup Publica Time 2 s/d
TV Prime
17 La Casa CABA Campo Cine Publica Time 2 s/d
America
18 Viento Sur CABA Azteka Films 2 Noche 1,91 4,83
Milagros en El oso Prime
19 Campana CABA producciones Canal 9 Time 1,76 2,48
Amores de Oruga Ciney Prime
20 Historia CABA Tostaki Canal 9 Time 1,73 2,74

Fuente: Elaboraciéon propia con datos de Kantar lbope y Obitel.
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Grafico 8: Total ficciones de fomento por mes de estreno (2011-2016).
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Fuente: Elaboracién propia con datos de Kantar Ibope y Obitel.

Como se observa en el grafico anterior es dificil
advertir una tendencia en relacién a las fechas
de estreno de estas ficciones, que se programa-
ban de manera irregular a lo largo de todo el
afo. El formato de corta duracién y la no dispo-
nibilidad de segundas temporadas resultaba un
desafio para las politicas de programacién de los
canales. Como senala Martin Bonavetti (Director
Ejecutivo de TV Publica entre 2008 y 2016) “en
términos de programacién, una ficcién de ocho
capitulos, cuando la gente la comienza a ver ya
se termina”, a lo que agregaba que “no se pue-
de armar una ficcidn sin saber en qué pantalla
ird, porque las pantallas tienen identidad”". La
fecha de estreno de un contenido televisivo y
su lugar dentro de la grilla brinda informacién
sobre la jerarquia que se otorga al producto. A
modo de ejemplo, la primera ficcién de fomen-
to, El Paraiso (2011), fue emitida por la TV Pu-
blica entre el 19 de diciembre de 2011y el 4 de
enero de 2012, con escaza promocidn previa y
en una fecha de bajo encendido televisivo.
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Grafico 9: Total ficcién por franja horaria de emision
(2011-2016).
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Fuente: Elaboracién propia con datos de Kantar lbo-
pe y Obitel.
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La mayoria de estas ficciones fue emitida duran-
te el prime-time, de 21 a 24 (76%), seguido por
la noche, de 0 a 6 (17%) y en menor medida
la manana, de 6 a 13 (3%) y la tarde, de 13 a
21 (3%). No obstante, se observa que muchas
de ellas fueron programadas cerca o pasada la
medianoche, una practica poco habitual en el
caso de las ficciones de produccién privada,
que habitualmente ocupan las franjas centra-
les del prime-time y la tarde. La frecuencia de
emisidn variaba entre 1 a 5 dias por semana.
Algunas se programaban de lunes a viernes
con lo cual estuvieron en pantalla apenas dos
semanas, mientras que otras se emitieron se-
manalmente logrando exposiciéon durante mas
de tres meses. La sobreabundancia de titulos y
la dispersion de dias y horarios elegidos para
su programacion dificultdé el seguimiento y
continuidad de las historias por la parte de la
audiencia. Este hecho explica que las ficciones
con mejor rendimiento en materia de rating ha-
yan sido los unitarios.

En efecto, si bien en total se emitid mas canti-
dad de miniseries (44) que de unitarios (20) esta
proporcidn se invierte entre los veinte titulos mas
vistos, 13 de los cuales fueron unitarios. Como
ya hemos dicho, la brevedad de los programas,
sumado a la dispersion en sus estrategias de pro-
gramacion y la abundancia de oferta decanté a
favor de los formatos autoconclusivos que no de-
mandaban continuidad por parte de la audiencia.

Algunas de estas ficciones planteaban un trata-
miento estético disruptivo, en algin caso cine-
matografico, debido a la proveniencia y experti-
se de sus realizadores, junto a una buena factura
técnica. En casi todos los casos se abordé alguna
problemética social: violencia de género, discri-
minacién y marginalidad. Un segundo grupo de
ficciones adoptd como leitmotiv la agenda del
kirchnerismo, con tramas referidas a derechos
humanos e identidad, medios de comunicacion,
dictadura, Peronismo o ampliacidén y conquis-
ta de derechos sociales. En alguna ocasion las
motivaciones politicas detras de algunas ficcio-
nes se imponian sobre la l6gica artistica, dando
por resultado historias a priori interesantes pero
malogradas por un tratamiento maniqueo de los
hechos y personajes.

Tabla 2: Total de ficciones segtn la época de la narracion.

Epoca Titulos %
Presente 49 76,6
de Epoca 6 9,4
Histérica 7 10,9

Otra 2 3,1
Total 64 100,0

Fuente: Elaboracién propia con datos de Kantar lbo-
pe y Obitel.

La mayor diversidad tematica también se refleja
en la temporalidad de la narracién. Aunque la
mayoria interpela a la audiencia desde el pre-
sente (76%), a diferencia de la ficcién privada,
donde éste predomina casi exclusivamente, las
de fomento introducen propuestas ambienta-
das en otra época (9%); basadas en hechos o
personajes histéricos (10%) y otras que transcu-
rren en mas de un tiempo (3%).

Tabla 3: Comparacién de la audiencia de ficciones de
fomento y privadas seguin género y NSE (promedio).

10 ficciones 10 ficciones

fomento mas privadas

vistas (2011- mas vistas

2016) (2016)

Hombres 46,8 40,5
Mujeres 53,2 59,5
ABC1 21 14,6

C2 25,6 21,9

C3 24,5 29,8

D 28,4 33,7

Fuente: Elaboracién propia con datos de Kantar lbo-
pe y OBITEL

En cuanto a las caracteristicas de la audiencia de
las series de fomento, las principales variables
demograficas muestran algunas similitudes pero
también diferencias con la ficciéon en general, a lo
que nos referimos en el apartado anterior. Como
se lee en la tabla anterior, la audiencia femenina
es mayoritaria tanto en las ficciones de fomento
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como en las de financiaciéon privada, pero en el
caso de las primeras, la brecha de género se redu-
ce sensiblemente (publicas: 6.4%,; privadas: 19%),
esto obedece, en parte, a la brevedad de los for-
matos, y fundamentalmente, a la mayor variedad
tematica que permite interpelar a otros publicos.

Grafico 10: audiencia de la ficcién privada y de fomen-
to seglin NSE™
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Fuente: Elaboracién propia con datos de Kantar IBO-
PE y OBITEL

En cuanto a la composicidn por edad se observa
que la ficcidon privada concentra mayor audien-
cia en la poblaciéon mas joven (4 a 24), mientras
que la ficcion de fomento concentra casi la mi-
tad de su publico entre los segmentos de mayor
edad (+35 y +50 anos).

Finalmente, se observa una brecha socioeconémi-
ca y etaria en relacién al visionado de estas ficcio-
nes de fomento. En cuanto al nivel socioeconé-
mico (NSE), el publico ABC1 y C2, el de mejores
ingresos, tiene mayor peso entre las ficciones de
fomento, mientras que, como vimos en el aparta-
do anterior, el publico de los segmentos C3 y D,
de menores ingresos, tiene mas peso en la com-
posicién de la audiencia de la ficcién privada.

5. Conclusiones

La crisis de la ficcion seriada en la television de
Buenos Aires se enmarca en una mayor que afec-
ta a la television abierta en su conjunto, que lenta
pero sostenidamente cede terreno ante otras for-
mas de acceso al consumo audiovisual, mientras
se producen mutaciones en las caracteristicas de
la audiencia. La realizacién de algunas coproduc-
ciones, y fundamentalmente la programacion de
ficcion extranjera, fueron las principales respues-
tas ante un escenario incierto, de alto riesgo em-
presario y en permanente transformacion.

Cuando la crisis ya se avizoraba y todo indicaba
que la produccion de contenidos se concentra-
ria cada vez mas en menos actores, el Estado
Nacional introdujo una novedad, y a partir de
2009, se posiciond como uno de los principa-

Grafico 11: Audiencia de la ficcién privada y de fomento segtin edad (promedio)
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Fuente: Elaboracion propia con datos de Kantar Ibope y Obitel.
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les productores de ficcion del pais. Esta politica
publica permitié generar algunas experiencias
interesantes y capacidades de producciéon en
lugares donde no las habia, pero su redisefo en
los Gltimos dos afios, que incluyd el retiro parcial
del Estado, desnudé en toda su magnitud una
situacion critica para la industria local, que se
remonta a principios de la década.

La concentraciéon de mercado y de la propiedad
como caracteristica sobre la que se estructura el
sistema de medios en nuestro pais tiene su co-
rrelato en la produccién y distribucién de ficcién
seriada. Dos canales de la television abierta de
Buenos Aires concentran la produccién de casi la
totalidad de la ficcién televisiva que se distribuye
a nivel nacional. Frente a este diagndstico, y la
necesidad de generar contenidos para la nacien-
te Television Digital Abierta, el Estado Nacional
instrumentd una politica de fomento a la produc-
cién de contenidos que se sostuvo por apenas 5
anos. La baja institucionalidad de la experiencia
sumada a los errores que se le atribuyen, permi-
tid su desmonte a la actual administracion, inte-
rrumpiendo, con argumentos econdmicos y de
mercado, el proceso de maduraciéon de una ex-
periencia novedosa para el pais.

La pregunta que surge en la actualidad es con
qué objetivos y en qué medida debe el Estado
intervenir para fomentar su industria local de fic-
cidn televisiva. El cambio en la ldgica y alcance
de los planes de fomento a partir de 2016 invita
a un analisis minucioso de los logros y limitacio-
nes de la experiencia anterior. En efecto resulta
importante producir conocimiento empirico en
vistas al perfeccionamiento de estas iniciativas y
su valorizacién como politica industrial y cultural.

En el periodo estudiado la television abierta
de Buenos Aires emitié 64 unitarios y series de
ficcion producidas con fomento estatal; la TV
Publica fue el canal que mas espacio dedicé a
estos contenidos. El 86% de las ficciones de fo-
mento emitidas fueron creadas por productoras
de la Ciudad de Buenos Aires, pero varios titulos
provenientes de las provincias también lograron
acceder a una pantalla de alcance nacional.

Los ciclos con maés rating fueron emitidos por
los canales privados y muchos de ellos produci-

dos por empresas de amplia trayectoria. Por la
brevedad de sus capitulos (8 a 13 episodios) es-
tas ficciones fueron un desafio para las politicas
de programacion de los canales. Se estrenaron
en todos los meses del ano, con una frecuencia
variable de entre 1 a 5 emisiones semanales, la
mayoria durante el Gltimo tramo del prime-time
o pasada la medianoche. En materia de conteni-
dos aportaron tematicas de interés social poco
tratadas por la ficcién privada.

Las variables demograficas dejan ver que, por
su amplitud tematica, estas ficciones convoca-
ron mas publico masculino que las ficciones pri-
vadas con lo cual se reducia la brecha de género
existente en la composicion de la audiencia de
la ficcidn televisiva, tradicionalmente mas feme-
nina. En lo relativo a la edad, se observa mayor
participacion a partir de los 35 afos y mas. En
relacién al NSE, el publico de las ficciones de
fomento gana peso entre los segmentos de mas
poder adquisitivo.

Notas

1. Para mayor claridad sobre el periodo temporal
de este estudio marcamos que en 2009 se realiza la
primera convocatoria para presentar proyectos de
produccién audiovisual con fomento estatal, lo que
significd el lanzamiento formal de esta politica. En
2011, las primeras producciones ya finalizadas co-
mienzan a emitirse en la televisién de Buenos Aires
y el resto del pais. En diciembre de 2015 se produce
un recambio en la conduccién del gobierno y a partir
de entonces se modifica la [6gica de funcionamiento
de estos planes de fomento. En efecto, el periodo
estudiado, 2011-2016, permite analizar el objeto a
partir de las primeras emisiones televisivas, por un
lado, y observar el funcionamiento de esta iniciativa
publica antes y después del recambio gubernamen-
tal, por el otro.

2. Diversas entidades vinculadas a la industria au-
diovisual como la Asociacién Argentina de Actores;
el Sindicato Argentino de Autores (SADA); Directo-
res Argentinos Cinematograficos (DAC); Sindicato
Argentino de Musicos (SADEM); Sindicato Argen-
tino de Televisidon (SATSAID), entre otras, confor-
maron en 2016 la Multisectorial Audiovisual, con
el objetivo de visibilizar y encontrar soluciones a
la crisis productiva del sector. A fines de 2017 la
organizacion presenté en el Congreso de la Nacidon
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un proyecto de Ley de fomento de TV y nuevas pla-
taformas. Ver http://multisectorialaudiovisual.org/

3. Los canales con cabecera en CABA llevan su pro-
gramacion al resto del pais de distintas maneras. En
algunos casos mediante redes de canales propios
que controlan de modo directo; canales represen-
tados que retransmiten la programacién a modo de
repetidoras y mediante la comercializaciéon de con-
tenidos a canales independientes del interior, lo que
agiganta la influencia de la programacién de Buenos
Aires a nivel nacional.

4. Ver datos en http://www.lamac.org/argentina/me-
tricas/rating/

5. La banda ancha domiciliaria es condicién fun-
damental para el consumo hogarefio de video por
streaming. Segun datos de la UIT, la penetracion en
Argentina en 2011 era de 11,3 conexiones cada 100
habitantes, mientras que 5 afos antes, en 2007, era
de 6,6 cada 100 habitantes. Ver ITU Statistics. Time
Series by Country: http://goo.gl/3P0Axh

6. Datos de Kantar Ibope procesados por el autor.
7. Ver penetracién de la TV Paga en Argentina por

hogares por ano en http://www.lamac.org/argentina/
metricas/total-por-tv-paga/
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Resumen

La telenovela representa uno de los géneros
propios de América Latina. Su rol es central por
los valores e ideas que transmite y por reforzar
la identidad de la region. Ademas, estos conte-
nidos audiovisuales son significativos econémi-
camente por su produccién industrial y por la
exportacion. El presente articulo da cuenta de |a
evolucién de las telenovelas en Argentina. Para
ello, se reconstruird su génesis desde la primera
emision televisiva hasta la producciéon de piezas
especificas para la web. En total se identifican
cinco etapas y se explican los principales ejes
tecnoldgicos y los factores politico-econdémicos.

Palabras clave
Industria televisiva; telenovelas; ficcién; Argen-
tina.

Abstract

The soap opera represent a Latin American gen-
reon its own. Its role is central for the values and
ideas it transmits and for reinforcing the region’s
identity. In addition, these audiovisual contents
are economically significant both to the produc-
tion industry and for export purposes. This ar-
ticle aims to account for the evolution of soap
operas in Argentina. In order to do so, this pa-
per addresses the genesis of soap operas from
the first television broadcast of the century to
the production of pieces specifically for the
web. A total of five stages are identified, andex-
planations of the main technological axes and
political-economic factors are provided.

Keywords
Television industry; soap operas; fiction; Argen-
tina.
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1. Introduccion

La televisién es uno de los medios nodales para
entretener e informar.Se caracteriza por produ-
cir, distribuir y poner en circulacién contenidos
audiovisuales con un alto valor simbdlico y eco-
némico. La telenovela es un bien cultural inmer-
so en la industria televisiva y forma parte de las
producciones audiovisuales ficcionales.

Las telenovelas son el género latinoamericano
por antonomasia, un producto cultural que re-
fuerza la identidad y la integracién regional a
través de un lenguaje en comun y la circulacién
de artistas (Martin-Barbero, 1992; Mato, 1999).
Al mismo tiempo, se convirtieron en uno de los
productos exportables mas fructiferos en mate-
ria televisiva en paises como Argentina, Brasil,
Colombia, México y Venezuela, donde la venta
de enlatados y/o formatos se acrecentd hasta
alcanzar cifras millonarias.

Los origenes de las telenovelas se remontan,
por un lado, a las novelas decimondnicas liga-
das al folletin que apostaban a una masa de lec-
tores recientemente alfabetizados. Y por otro
lado, a las radionovelas impulsadas por la apa-
riciéon de la radio en 1920. Su desarrollo siguié
los ritmos de la insercion de la television en la
region latinoamericana a partir de la década de
1950. El nuevo medio atravesd un proceso de
consolidaciéon, desde una légica experimental y
artesanal de la produccién hasta su conversion
en una industria televisiva. Esta transformacién
afecté el devenir de los géneros que vinieron a
conformar la grilla de programacion, entre ellos,
la telenovela.

Por otro lado, las telenovelas-al igual que el resto
de las producciones audiovisuales ficcionales- tie-
nen una dimensién econdémica, impulsada por la
busqueda de rentabilidad econémica. Al mismo
tiempo que impactan simbdlicamente en la socie-
dad y ofrecen un campo cultural para la introduc-
cion de habitos y valores (Martin-Barbero, 1987).

Entendemos que el estudio de las telenovelas
puede abordarse desde la produccién, la distri-
bucién, el consumo y el analisis de los textos.

Si el énfasis se pone en la producciéon de las fic-

ciones sera preciso observar qué se produce y
por qué, considerar las fases del proceso pro-
ductivo y los trabajadores implicados.

Las modalidades de produccion se modificaron al
ritmo de los avances tecnoldgicos. En un primer
momento los programas se transmitian en vivo, en
la década de 1960 aparecié el videotape y con el
fluir del tiempo los progresos técnicos implicaron
equipamientos mas sofisticados para la captura,
procesamiento y edicidn de las imagenes.

En cambio si el foco estéa en la distribucién habra
que analizar quiénes producen la ficcién y quié-
nes detentan los derechos patrimoniales para su
comercializacién. Las telenovelas son exporta-
das en el mercado regional y mundial, mediante
la venta de los enlatados y/o formatos.

Ahora bien, si se piensa en las telenovelas des-
de la perspectiva del consumo habra que iden-
tificar a los destinatarios. En sus inicios la teleno-
vela se orientd hacia audiencias femeninas; con
el paso del tiempo esta tendencia se revirtid
puesto que las producciones se centraron en la
busqueda de publicos méas amplios.

Ademas, situarse en el consumo favorece los
analisis semidticos que permiten considerar los
tipos de circulacion de sentidos que promueven
las telenovelas, y evaluar las condiciones de re-
cepcidn de los mensajes.

Dicho esto, el presente trabajo se centra en
identificar las fases de evolucion de las teleno-
velas en Argentina, con énfasis en el siglo XXI.
En este sentido, realizamos una serie de consi-
deraciones para una acabada comprension del
abordaje propuesto. En primer lugar, de modo
paulatino en el siglo XXI se inicié un pasaje en
el modo de ver la televisidon, de colectiva a in-
dividual, hecho que se potencié con la multi-
plicaciéon de los dispositivos de recepcién. En
segundo lugar, el estudio hace foco en un abor-
daje desde la produccién. Consideramos que
las transformaciones operadas en la produccion
y emision de las ficciones no obedecen, exclusi-
vamente, a la incorporacién de tecnologia, sino
que derivan de la confluencia de factores politi-
cos, econdémicos, empresarias y regulatorios del
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sector televisivo, los cuales interactian entre siy
con los diversos actores que componen el esla-
bén productivo. En tercer lugar, se relevan e in-
terpretan contextualmente las producciones del
presente siglo. Sin embargo, creemos necesario
exponer la evolucidn histérica de las telenovelas
en Argentina desde la primera transmision te-
levisiva en el pais en octubre de 1951, puesto
que el reconocimiento de estas etapas permite
contextualizar y comprender los vaivenes pro-
ductivos del sector.

La aproximaciéon metodoldgica es de tipo cua-
litativa y desarrolla los niveles descriptivos e in-
terpretativos para comprender la evolucidon de
las telenovelas en nuestro pais. De este modo,
el andlisis se basa en la revision bibliogréfica y
documental, y la sistematizacidén de datos para
el analisis, entre ellos los titulos producidos y
emitidos en el pais en el siglo XXI. En relacién al
devenir de estas producciones en este siglo, la
investigacion es de caracter exploratorio puesto
que existen pocos trabajos sobre las oscilacio-
nes productivas de las telenovelas. La evaluacion
de la evolucidn de las telenovelas nos permitira
aventurar una serie de reflexiones finales acerca
del devenir de las producciones en el pais, sus
perspectivas internacionales, las relaciones con
empresas globales y su interaccién con las pla-
taformas de consumo emergentes.

2. Estudios sobre las telenovelas
en América Latina y Argentina

La historia de las telenovelas estad enlazada al
desarrollo de la televisidon. Rincén (2006) ase-
gura que la television sirve para hacer indus-
tria, contar historias y entretener. En Argentina
surgid y se desarrollé6 adoptando un modelo,
principalmente, comercial caracterizado por
el fin de lucro y la légica del entretenimiento.
La entretencidn acepta la concurrencia de una
diversidad de géneros talk shows, programas
de interés general, reality shows, series y tele-
novelas. En algunos pasajes del texto hacemos
mencidn al término ficciones para referirnos a
una serie de propuestas que incluyen pero no
se limitan a las telenovelas.

En este sentido, entendemos que el concepto
de ficciones hace referencia a una gama de pro-
ducciones audiovisuales, en este caso destina-
das a la television, que implican el relato de un
hecho y/o situacion ficticia, cuyos personajes no
son reales aunque pueda existir alguna coinci-
dencia con la realidad. Asi, las ficciones televi-
sivas integran a las telenovelas, los unitarios, las
series, las miniseries y los sitcom, entre otros. Su
funcidén bésica es el entretenimiento, se emiten
en capitulos (diarios o semanales) y su férmula
econdmica permite sostener que al aumentar el
nimero de episodios producidos, se reduce el
costo promedio de cada uno de ellos.

Una vez explicitado el uso del término ficcio-
nes, creemos necesario recuperar de modo su-
cinto los abordajes en el estudio de las teleno-
velas en América Latina y Argentina. Si bien las
investigaciones superan arduamente las aqui
mencionadas, se han seleccionado aquellas
que aportan al presente trabajo, sin descono-
cer la vasta bibliografia que existe en la citada
materia.

En el ambito nacional se recupera la investiga-
cién de Mirta Varela (2005) porque estudid la
apropiaciéon y adaptacion del sistema televisivo
en el pais. Al describir la puesta televisiva duran-
te sus primeros 20 afos, recuperd el desarrollo
de las primeras ficciones.

Los trabajos de Nora Mazziotti y Oscar Steim-
bergson mencionados porque ambos realizan
una clasificacion de las telenovelas argentinas.
Mazziotti (1996) analizé las telenovelas desde la
esfera de la produccién (fabricacién, venta y cir-
culacién de estos productos). La investigadora
considerd la produccidn de telenovelas en cua-
tro etapas:

Inicial: se extendié durante la primera década
de funcionamiento de la televisién con la exis-
tencia de una Unica emisora.

Artesanal: abarcé las décadas de 1960 y 1970,
se caracterizé por la aparicion del videotape
que soluciond los inconvenientes del vivo y di-
recto. En la fase artesanal se vendieron libretos
de las ficciones para efectuar versiones locales.
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Industrial: incluyé las décadas de 1970 y 1980
con productos mas afianzados y estandariza-
dos. La telenovela se convirtié en el principal
género exportable de Latinoamérica princi-
palmente en Brasil, México y Venezuela.

Transnacional: se desarrollé en la década de
1990 y se centrd en la busqueda de un merca-
do internacional. Las telenovelas neutralizaron
sus rasgos para comercializar los enlatados.

Al mismo tiempo, se destaca que la autora rea-
liz6 una serie de investigaciones especificas so-
bre las telenovelas. Asi, en el resto de sus tra-
bajos, Mazziotti (1994, 2006,2008) recupera los
origenes de la telenovela y los principales titu-
los que consagraron a las ficciones argentinas.
Complementariamente, repasa las principales
caracteristicas y estilos del género en los paises
de la regién (México, Brasil, Colombia y Vene-
zuela). De igual manera, aborda la exportacion
de enlatados y/o formatos en Latinoamérica e
incluye la desregulacién del mercado televisivo
europeo, ya que propicid la comercializaciéon de
contenidos audiovisuales hacia ese continen-
te. Esta sistematizacion constituye el puntapié
para comprender y complejizar los procesos de
exportacion de las producciones audiovisuales
televisivas argentinas.

Desde otra perspectiva, Oscar Steimberg (1997)
realiz6 una taxonomia, a partir de identificar las
rupturas estilisticas de las telenovelas argen-
tinas. El autor definid tres etapas. Durante las
primeras dos décadas de la television argentina,
en las telenovelas prevalecieron los elementos
melodramaticos y las teméticas de los folletines.
La segunda fase (1975-1990) se caracterizd por
el verosimil social, incluyé conflictos y cambios
sociales de la época. La telenovela comenzé a
autorreferirse, al exceder el &mbito de la ficcidn
y aparecer como un hecho social, susceptible
de ser comentado. Por Ultimo, en la década de
1990 se vivencidé un entrelazamiento de los gé-
neros y la multiplicacién de los relatos con histo-
rias que se sucedian paralelamente.

Por dltimo, la autora argentina Maria Victoria
Bourdieu (2009) identificd las constantes narra-
tivas del género y observé cémo esas marcas se

relacionan con las formas de pensar del publico
y las expectativas de la audiencia en relacién a
los contenidos. Entendemos que los responsa-
bles del proyecto audiovisual deben atender a
la sensibilidad social y a los topicos abordados
en las ficciones, al mismo tiempo que conside-
ran los aspectos técnicos y econémicos.

En el ambito latinoamericano aludimos a los
trabajos realizados por distintos investigadores.
Tomas Lépez (1987) estudio la génesis de las te-
lenovelas en la regidn y las caracteristicas que
definen al género, entre lo impredecible y la re-
peticion. Esto nos permite pensar en la aleato-
riedad de la demanda de los productos cultura-
les, debido a que no se puede anticipar el éxito
o fracaso del contenido hasta que no circula en
el mercado. No obstante, se pueden disenar es-
trategias para reducir la incertidumbre comer-
cial, por eso actlan mecanismos de repeticion,
férmulas ya probadas o convocatoria de actores
que forman parte de star system vernaculo.

Hacia fines de la década de 1980, Jesis Mar-
tin-Barbero (1987) indicd que la mayoria de los
estudios acerca de la television se hicieron des-
de la perspectiva juridica, la estructura econé-
mica y los efectos ideoldgicos. El autor trabajé
sobre la telenovela en tanto producto concreto
de la industria televisiva y de éxito popular para
observar cdmo se articulan las l6gicas comercia-
les de producciéon con las légicas culturales de
consumo. Su propuesta innovadora y ambiciosa
invitaba a estudiar a las telenovelas a partir de la
conjuncién de tres factores: la industria televisi-
va, los grupos culturales y los productos cultura-
les. En una investigacion posterior, junto a Silvia
Mufoz (1992) abordaron las l6gicas econdmicas
e industriales de las telenovelas en su articula-
cién con las demandas y los modos de ver de los
diferentes grupos sociales.

Otros autores latinoamericanos se centraron en
observar la comercializacién y transnacionaliza-
cidn de las telenovelas, sus efectos econdmicos,
sus tematicas y las adaptaciones a los estanda-
res internacionales de produccién (Mato, 1999;
Kalikoske, 2009; Kalikoske & Cruz; 2010 y Medi-
na & Barrén, 2010).
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De este modo, Kalikoske y Cruz (2010) estudia-
ron los principales paises productores y la ex-
pansion de los mercadosdesde 1970. A su vez,
identificaron de modo novedoso que cada pais
tiene un patrén estético de produccion, que
permite su reconocimiento internacional.

En un sentido similar, Mercedes Medina y Le-
ticia Barron (2010) analizaronla produccion y
distribuciéon de telenovelas de los principales
exportadores regionales (Televisa en México,
TV Globo en Brasil, Telefé en Argentina, RCN
en Colombia, TV Azteca en México, Telemundo
en Estados Unidos y Venevision en Venezuela) y
aludieron a la emergencia de competidores en
la produccion de telenovelas en otras partes del
mundo.

Este breve repaso sobre las telenovelas eviden-
cia la inexistencia de unicidad para abordar el
objeto de estudio. Por el contrario, se observa
que se ensayaron distintas perspectivas y con-
clusiones en los ejes de analisis. En sintesis, los
estudios retomados se basan en diferentes as-
pectos de las telenovelas y consideran diversas
variables para su investigacion, entre ellas: la
produccioén, la distribucidn, el consumo, la re-
cepcidn y el andlisis de los textos o contenidos.

3. Evolucidon de las telenovelas en
Argentina

En este apartado se reconstruye el desarrollo de
las telenovelas en Argentina a partir de identifi-
car cinco etapas. Se podria objetar la generalidad
de la organizacidn en estas etapas, que no estan
sujetas, pero si relacionadas con la vida politica y
econdémica del pais. Esta generalidad adscribe al
desafio de identificar las fases histéricas de evolu-
cién de las telenovelas en Argentina. La premisa
que se aplica es que la produccién de estos bie-
nes culturales se ve afectada por factores endé-
genos y exdgenos. Entre los aspectos endégenos
se destacan la evolucidn del sistema televisivo, la
implementacion de tecnologias fisicas que trans-
formaron los procesos productivos y de trabajo.
Las tecnologias van desde la aparicion del vi-
deotape hasta los microchip, la actualizacion de

los sistemas de edicion (de lineal a no lineal), la
incorporaciéon de computadoras y telefonia mé-
vil, la evolucidon de los sistemas de grabacion y
de captura de imagenes, entre otros. Esto implica
movimientos de cualificacion y descualificacién de
los trabajadores, y la aparicion de nuevos perfiles
laborales. Ademas, se destacan las relaciones inte-
rempresariales, las asociaciones que se establecen
entre los canales de television y las productoras
audiovisuales televisivas, o las relaciones entre las
empresas productoras de contenidos nacionales y
las compaiiias internacionales. Entre los procesos
exdgenos se encuentran los ciclos econémicos y
politicos que impactan en la television (por ejem-
plo, una merma en la publicidad o la fijacién del
tipo de cambio en relacién al délar para promover
o desalentar las inversiones extranjeras), las regu-
laciones en materia laboral y comunicacional, y las
medidas que los gobiernos adoptan para estimu-
lar (0 no) la produccién de contenidos audiovisua-
les, incluidos los ficcionales.

Por dltimo, aclaramos que en cada una de las
etapas mencionamos, a modo de ejemplo, las
telenovelas representativas de ese periodo. El
criterio de seleccién se basd, principalmente, en
el elemento de produccién innovador de la te-
lenovela. No obstante, no podemos aislar este
factor de la incidencia del contenido en el mer-
cado local, el impacto en la audiencia y la tema-
tica de la historia. Si bien el presente trabajo no
se plantea como un estudio transdisciplinario, el
relevamiento bibliogréafico efectuado nos habili-
ta a realizar el citado entrecruzamiento.

Por lo expuesto, la periodizacion propuesta cons-
tituye una de las formas de clasificacion posibles.

3.1. La telenovela un producto artesanal

La primera fase se extendié desde la implemen-
tacion de la television en el pais (1951) hasta su
consolidacion con la aparicion de la television
privada. El sistema televisivo argentino entre
1951-1959 vivid una fase experimental que afec-
t6 a los diversos géneros. La emisora publica,
Canal 7, era el Gnico canal operativo. En la déca-
da de 1960 se instaurd la television privada y se
incorporaron nuevas emisoras que estimularon
la competencia y la basqueda de audiencias.
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El teleteatro en la television Argentina comen-
z6 con Celia Alcantara que escribia radioteatros
desde 1948. Este primer momento se caracte-
rizé por la adaptacidén de guiones de escritores
que provenian de la radio. En general, los libre-
tos tenian entre 25 y 30 péaginas, la escritura era
individual y la duracién del capitulo era de una
hora (Mazziotti, 1996).

En la década de 1960 la incorporacion de los ca-
nales privados y las productoras estadouniden-
ses modificd el esquema televisivo. Las produc-
ciones de ficcidon se sofisticaron, se mejoraron
las escenografias y los vestuarios. En esa etapa,
la agencia de publicidad Walter Thompson pro-
dujo La familia Falcén disefiada para lanzar en
Argentina el modelo de taxis Ford Falcén.

En 1964 el surgimiento del videotape permi-
tié registrar y almacenar los programas, lo cual
posibilitd la comercializaciéon internacional de
los productos audiovisuales, entre ellos las te-
lenovelas. Esta tecnologia no impactd, sustan-
cialmente, el proceso de grabacién, los guiones
estaban disponibles con poco tiempo y se fil-
maba respetando la cronologia estipulada en el
libro, el ritmo era un capitulo por dia (Mazziotti,
1996). La edicidn era mecanica, lo cual aletarga-
ba el ritmo de la produccion.

Durante la segunda mitad de la década de 1960
y principios de 1970, se considerd la época de
mayor produccidn televisiva. Sin embargo, exis-
te escasa informacién sobre el rol de los distin-
tos técnicos que participaban en la produccion
de los programas y resulta complejo reconstruir
las tareas desarrolladas por directores, produc-
tores, sonidistas, editores o responsables de
puesta en escena en el periodo germinal de la
television.

3.2. La industrializacion de las telenovelas

La fase industrial abarca desde 1970 hasta 1988.
La telenovela se consolidé como un producto
exportable en varios paises latinoamericanos.
En Argentina, la produccién de ficciones de-
crecié con la irrupcidon de los militares en el
gobierno a partir de 1976. Las emisoras televi-
sivas continuaron como desde1974 en manos

del Estado,primero se hicieron cargo las fuerzas
militares y con el retorno de la democracia los
diferentes sectores internos del gobierno de la
Unidn Civica Radical. A pesar de esto, la conso-
lidaciéon de la television implicéd la apertura de
un proceso de profesionalizacién e industrializa-
cién de las producciones.

Durante la Dictadura Militar varios autores fue-
ron censurados, algo similar sucedié con acto-
res y cantantes (Getino, 2008). La pantalla ar-
gentina se poblé de series y cine proveniente
de Estados Unidos. En relacién a las telenovelas
se paso de escribir por inspiracién a escribir por
encargo. Se dispuso que cada canal exhibiera
dos ficciones diarias y se permitié una tercera en
los casos que existieran ventas al exterior.

En 1983 se recuperd la democracia en el pais, no
obstante en 1989 la programacion se contrajo a
cuatro horas diarias debido al déficit financiero
de las emisoras estatales y la crisis energética
(Ulanovsky, Itkin & Sirvén, 1999).

En resumen, los primeros trabajadores de la te-
levision provendran de la radio y el teatro, pos-
teriormente habra una generacién formada en
el medio. Con respecto a la produccién fueron
ahos atravesados por la censura (directa o indi-
recta) que se reflejé en las telenovelas.

3.3. Las telenovelas entre la privatizacién
de los canales y la exportacién de conte-
nidos

Esta fase se expandié entre 1989-2001. En 1989
se privatizaron las emisoras televisivas 11y 13y
en 2001 se produjo una aguda crisis econémica,
politica y social.

La privatizacion de las emisoras 11y 13 en 1989
imprimié un nuevo rumbo a la programacion y a
los contenidos de la television. Se incrementd la
produccién local de contenidos que desplazaron
a los enlatados extranjeros. Ademas, aumentd la
produccién independiente que empezd a com-
petir con la produccién centralizada en los cana-
les y la coproduccién de ficciones con capitales
extranjeros, a partir del desembarco del grupo
Televisa (México) y el grupo Berlusconi (Italia).
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En 1994, Mas alla del Horizonte (1994) con
producciéon de Omar Romay se convirtié en la
primera telenovela en ocupar el horario prime
time nocturno de Canal 9. En 1995 la television
argentina sufrié los embates del Efecto Tequila’
y la cantidad de ficciones producidas decrecié.
A pesar del escenario adverso, se fundé la pro-
ductora Po-Ka? e irrumpid en el mercado con
Poliladrén que provocd una renovacion estética
con claroscuros, textura de filme, imagenes di-
namicas y el uso de efectos especiales.

Se inicié un periodo en el cual la telenovela in-
cluyé el humor y elementos de telecomedia que
se sumaron a su leitmotiv sustancial: el amor
(Bourdieu, 2009). Al mismo tiempo, se conso-
lidaron las productoras audiovisuales televisivas
que propondrian telenovelas en el mercado lo-
cal y/o internacional.

En este periodo el nimero de ficciones produ-
cidas se contrajo notablemente, en 1993 se re-
gistroé el pico mas alto con 59 ficciones, mientras
que en 1999 las cifras habian descendido a 32
(Carboni, 2012).

Este hecho, coincidid con una caida en la inversion
publicitaria, transformaciones en la estructura de
propiedad de los Canales 9 y 11, la disminucion
de los salarios y las tensiones gremiales. Desde
ese momento, se inicid en el pais un ciclo econd-
mico descendente y la television acompand ese
proceso. Adrian Suar, propietario de Pol-Ka, leyd
el humor social y programé Gasoleros. Hasta ese
periodo las historias habian reflejado elevados
niveles de irrealidad, el publico habia perdido el
elemento de identificacién y necesitaba reconocer
lugares, tiempos y cultura (Bourdieu, 2009).

En esta etapa las principales modificaciones en
la produccién se dieron en la fotografia (modo
de iluminar), la estética de filmacion (similar al
material filmico) y la edicién (grabacién con ca-
maras independientes y avances en los progra-
mas de edicion). Se dejé de grabar en continui-
dad y los planes de grabacién se flexibilizaron,
las historias y los personajes tendieron a inde-
pendizarse para maximizar las grabaciones. En
lo laboral, se caracterizd por la precarizacion y
la cesion de derechos de los trabajadores. La fi-

gura del trabajador independiente fue la forma
contractual mas frecuente en las productoras y
emisoras televisivas.

Por ltimo, la privatizacidon de los canales 11 y
13 en 1989 supuso modificaciones en el mer-
cado televisivo argentino. Se reestructuraron
las plantillas laborales y se reorganizé la progra-
macidn de ambas sefales que en poco tiempo
concentraron tanto la produccién (entre am-
bas emisoras produjeron alrededor del 50%
de las ficciones emitidas en los canales de aire
del AMBA) como la atencidén de las audiencias
(Carboni, 2012). Por otra parte, aparecieron las
productoras audiovisuales televisivas de capital
nacional durante la segunda mitad de la década
de 1990. Las productoras evidenciaron los pri-
meros sintomas de la externalizacidn o terceri-
zacion de los contenidos audiovisuales por fuera
de las emisoras televisivas que habian sido las
unidades de produccién tradicionales.

El reconocimiento y exposicion de las tres fases
previas, nos permitié comprender las caracteris-
ticas del mercado televisivo, la produccidon de
telenovelas argentinas desde la segunda mitad
del siglo XX y las transformaciones operadas
en el sector, al considerar la imbricacién de los
aspectos tecnoldgicos, politicos, econdmicos,
empresariales y regulatorios que incidieron en el
despliegue del género. En el siglo XXI se abre
una nueva experiencia en la produccién, comer-
cializacién y consumo de contenidos audiovisua-
les en general, y de las telenovelas en particular.
En Argentina la introduccién de tecnologia fisica,
y la apariciénde plataformas y sistemas de dis-
tribucién y consumo en linea no pueden leerse
aisladamente, sino que deben analizarse al calor
de los ciclos econdmicos y politicos del pais.

3.4. Exportacion y glocalizacién de las te-
lenovelas

Este periodo transcurre entre 2002 y 2012. En
2002 finaliz6 la paridad cambiaria entre la mone-
da argentina y el ddlar estadounidense. En ese
momento, el sector audiovisual empezd a expe-
rimentar un crecimiento debido a la demanda
externa que usufructud las ventajas comparati-
vas de un ddlar barato, el equipamiento tecno-
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l6gico y el nivel profesional de los trabajadores
(Bulloni, 2009). En 2012 se registrd por tercer
aho consecutivo una merma en la produccién
de las telenovelas, una caida en la pauta publici-
taria y un descenso en la capacidad competitiva
debido a la elevada inflacidn y a la depreciacion
del peso (Carboni, 2015).

En 2001, los ecos de la crisis se sintieron y las fic-
ciones no lograron recuperar su espacio. Recién
en 2003 se notd la recuperacién del mercado.
No obstante, en 2004 los horarios de inicio y
finalizacion de los programas se perdieron y los
programadores establecieron una competencia
agresiva en relacion a la emision de contenidos
(Ulanovsky & Sirvén, 2009).Los programas tele-
visivos sin importar el género carecieron de ho-
rarios y dias estables de programacion, incluso
en las promociones de las emisoras aparecid la
frase "al término de”. La television estaba sien-
do desprogramada desde su propio interior, no
necesitdé del desarrollo de Internet, la banda
ancha o la emisidn de contenidos via streaming
para abandonar su funcién de organizadora de
la vida social.

Las telenovelas que captaron la atencion del au-
diencias fueron: Los Roldan (2004, |deas del Sur),
Padre Coraje (2004, Pol-Ka), Amor en custodio
(2005, LCA Producciones y Telefe), Sos mi vida
(2006, Pol-Ka), Montecristo (2006, Telefe) y en
2007 la Lalola (UndergroundyDori Media Group).
En general, las telenovelas que tienen una recep-
cién favorable en el publico local logran mayores
indices de comercializacién, ya sea del enlatado
final o del formato para ser replicado.

El afio 2008 se desenvolvié de modo convul-
sionado por acontecimientos exdégenos al me-
dio televisivo. Uno fue de caracter nacional y el
otro internacional, ambos atrajeron la atencion
del publico. El primero fue el conflicto entre el
gobierno nacional y el sector agropecuario. El
segundo, la crisis econdmica desatada en los
paises centrales. Las dos emisoras que concen-
traron los mayores indices de audiencia -Telefé y
El Trece- se enfrentaron en el horario prime time
nocturno con dos programas de diferente indo-
le. Telefé decidié poner al aire Vida Robadas y
El Trececompitié con el tradicional Showmatch

que incluyd las ediciones del Bailando por un
suefo y el Patinando por un suefo.

Los efectos de los sucesos politicos y econémi-
cos (nacionales e internacionales) de 2008 re-
percutieron en el ambito televisivo en 2009. Ese
anose reciclaron los programas de afnos anterio-
res y se produjo muy poco. Con respecto a las
ficciones Telefé lanzé Don Juan y su bella dama
y los Exitosos Pells. En tanto que El Trece estre-
né Valientes. Por su parte, la TV Publica (Canal
7) acertd al programar Ciega a citas. Ademas,
en octubre de 2009 se sanciond la Ley de Servi-
cios de Comunicacion Audiovisual N° 26522 y
se escogid la norma de television digital para
operar el sistema televisivo en abierto.Si bien la
Ley propicié cambios importantes referidos a la
estructura de propiedad de los medios, las con-
diciones de acceso a las licencias y la reserva
de espectro radioeléctrico para el sector sin fi-
nes de lucro. No tuvo consecuencias directas en
la produccién de contenidos de ficcidn, pues-
to que solo definié cuotas de pantalla para los
contenidos de caracter nacional, pero no espe-
cificamente para los programas de ficcion. Sin
embargo, con el fin de promover la generacién
de contenidos para la television digital se orga-
nizaron una serie de concursos coordinados por
el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovi-
suales. Entonces, se incrementd el nimero de
ficciones financiadas con fondos publicos.

Entre 2002-2012 se produjeron 215 ficciones y
dos productoras concentraron el 45% del total
de las producciones de ficciones nacionales,
Pol-Ka y Telefe Contenidos (Carboni, 2015).Del
total de titulos producidos solamente 108 fue-
ron telenovelas, el resto se repartié entre uni-
tarios, series, miniseries o sitcoms. Esta fase se
caracterizé por un incremento en la exportacion
de contenidos audiovisuales (enlatados, forma-
tos o productos puntuales a pedido o por encar-
go). Entre las principales productoras argentinas
exportadoras se encontraron: Cuatro Cabezas,
Pol-Ka, Ideas del Sur, Promofilm, Cris Morena
Group, Telefé Contenidos, PPT, GP Produccio-
nes, entre otras (Argentina.Ar, 2008).

En este lapso se incrementd la cantidad de tec-
nologia fisica disponible (computadoras, teléfo-

191



]92 Comunicacién y Medios N°37 /2018 e-ISSN 0719-1529

O. Carboni

nos inteligentes, cdmaras, consolas de sonido y
de edicién), de redes de comunicacion (Internet)
y de programas de software (destinados princi-
palmente a la edicién) que le imprimieron mayor
velocidad al trabajo, en oposicidén el tiempo de
trabajo requerido se mantuvo o se incrementd.
Una de las transformaciones mas importantes fue
la incorporacion de la alta definicién que inno-
vo las texturas, los colores, los sonidos y la cali-
dad de la imagen. A partir de 2009, la tarjeta de
memoria desplazé al video tape. La estética de
filmacién se acondicioné por el uso de cdmaras
mejores y mas livianas, lo cual facilité su traslado,
a la vez se incrementd la capacidad de almacenar
y procesar informacion (imégenes, sonidos).

En suma, el proceso de produccién se transfor-
mé por aspectos tecnoldgicos y para adaptar
las narraciones a los nuevos tiempos. En cuanto
a las modalidades de contratacién la sancién de
la Ley n® 25.8773 permitié regularizar la situacion
de los trabajadores. No obstante, persisten las
modalidades de contrato eventual o freelance.
De hecho para resguardar la estabilidad laboral
de los trabajadores, en el Convenio Colectivo
de Trabajo 634/11* se establecié una clausula
para evitar que las productoras sostengan un
régimen de contratacion temporal de los traba-
jadores.

3.5. Generacién de contenidos de fic-
cién para miiltiples dispositivos

El periodo que se inicia en 2013 implica pensar
en la produccién de contenidos de ficcion que
se expanden por multiples dispositivos, incluso
las emisoras televisivas en abierto se sumergen
en la experiencia Youtube®, crean sus propios
canales y se originan contenidos ad hoc para la
web. En general, los programas de ficcién estan
disponibles en las paginas oficiales de las emiso-
ras luego de su emisién en television. En el caso
argentino la produccion y circulacion de las se-
ries web se desarrolla por fuera de las unidades
productivas tradicionales.

Si bien las senales televisivas tienen presencia
corporativa en internet desde comienzos del si-
glo, recién hacia los afios 2010 y 2011 empeza-
ron a crear contenidos especificos para esa plata-

forma. Desde 2013, los canales de televisidn en
abierto iniciaron un periodo de explotaciéon de
las redes sociales e incremento de generacion de
contenidos ad hoc para estas plataformas®.

La sefal Telefe generéd contenidos exclusi-
vos para la web, entre ellos Vera Blum (Telefe,
2013)” y un producto experimental que mixturd
televisidn tradicional e internet, la serie juvenil
Aliados (2013 y 2014) producida por Cris Mo-
rena Group en asociacion con los estudios Fox.
En total se emitieron 23 capitulos y 140 webi-
sodios cuya duracién estuvo entre los 3y los 10
minutos.

En relacién a la telenovelas, las producciones
mas notorias de ese ano fueron Farsantes (2013,
Pol-Ka), Mis amigos de siempre (2013, Pol-Ka)
y Los Vecinos en Guerra (2013, Underground/
Endemol). Farsantes tuvo presencia en Twittery
Facebooky el publico pudo opinar sobre el de-
venir del programa. Asimismo, se crearon perfi-
les de los personajes y contenidos Unicos para
la web. La novedad es que Farsantes inicid su
actividad en Facebook antes de su estreno te-
levisivo (Aprea & Kirchheimer, 2014). En 2014 la
tira mas exitosa fue Guapas (Pol-Ka) y los perso-
najes, también, tuvieron sus perfiles en las redes
sociales. En 2015 Pol-Ka produjo Esperanza Mia
que logré posicionarse en el prime time noctur-
no de El Trece y realizé temporada de teatro en
invierno. Ese afo Pol-Ka compuso la web serie
Igual te quiero, quese basd en una de las histo-
rias de Esperanza Mia.

En 2016 se registraron transformaciones ligadas a
las politicas regulatorias de los medios de comu-
nicacién, una reorientacién de la pauta oficial y el
pasaje de propiedad de Telefe del Grupo Telefé-
nica al Grupo Viacom. Con respecto a los conte-
nidos nacionales se destacaron Educando a Nina
(Underground/Telefe), Los ricos no piden permiso
(Pol-Ka/El Trece) y El Marginal (Underground/Tele-
visién Plblica) que luego fue emitida por Netflix.

Los diversos sectores que componen la produc-
cién de ficciones conformaron en 2016 la Mul-
tisectorial por la ficcién, el trabajo y la Industria
Audiovisual, con la intencién de aglutinarse y
revertir el escenario adverso en materia de pro-
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duccién de ficciones nacionales. Entre 2013 y
2016, se produjeron y emitieron 79 ficciones,
de las cuales sélo 21 fueron telenovelas. De ese
total un 60% se financié con dinero publico (39
producciones fueron resultado de los concursos
organizados por el Instituto Nacional de Cine y
Artes Audiovisuales (INCAA) destinados a pro-
ductoras con diversos grado de antecedentes y
presencia en el mercado local). Mientras que un
30% fueron realizadas por las dos productoras
privadas méas importantes Telefe Contenidos y
Pol-Ka8.Un dato de interés es que en 2016 se
emitieron en estreno 14 ficciones, éste repre-
senta el nUmero mas bajo desde 2002 tras la
crisis de 2001.

4. Conclusiones

El estudio expuesto nos permitid reconstruir la
trayectoria de las telenovelas en Argentina, al
exponer cinco etapas de su desarrollo, aunque
se focalizé en las Ultimas dos etapas que per-
miten analizar el desarrollo de las telenovelas
en el siglo XXI. De modo concurrente, se ex-
pusieron los principales titulos ficcionales en
relacién a alguno de los siguientes factores: ca-
pacidad exportadora, incidencia en el mercado
local o caracter de la temética abordada en la
historia.

En relacién a la estructura productiva de las
ficciones observamos el pasaje de las produc-
ciones in house (al interior de los canales de
television) hacia las productoras audiovisuales
televisivas. Los primeros sintomas de la ex-
ternalizacién de la producciéon de contenidos
audiovisuales en Argentina se evidenciaron en
la década de 1990, aunque su desarrollo pos-
terior fue méas estable. Para las emisoras tele-
visivas externalizar o tercerizar la produccion
significé reducir los costos productivos y los
riesgos de inversién, frente a productos con
una elevada aleatoriedad de su demanda.

Al contabilizar la produccién de ficciones locales
el periodo 2002-2016 se observa que en total
se produjeron 294 piezas. De ese total el 44%
corresponde a telenovelas con exhibicién diaria.

Ademas, se verificd la existencia de un mercado
oligopdlico, con un exiguo nimero de oferentes
que centralizan la produccién y emisiéon de con-
tenidos audiovisuales, entre ellos las producto-
ras Pol-Ka (El Trece) y Telefe Contenidos (Tele-
fe). También, en el periodo 2011-2015 existié
una politica publica destinada a financiar pro-
ducciones audiovisuales, entre ellas ficciones en
todo el pais. En este sentido, se realizaron una
serie de concursos y las productoras ganadoras
recibian fondos publicos para la realizacién de
los contenidos. Por ello, en los Gltimos anos se
detectd un incremento en el nimero financiado
por el sector publico.

Por otro lado, la existencia de coproducciones
entre las empresas nacionales y transnacionales
colaboré a la distribucion internacional de los
productos y a compartir los gastos derivados del
proceso productivo. En general, la venta de pro-
ductos audiovisuales se asienta en contenidos
que combinan las marcas locales con formas de
entretenimiento que componen la cultura global.

Uno los problemas emergentes para la comer-
cializacion de ficciones es el aumento a nivel
global de la produccién de contenidos audiovi-
suales, la aparicién de mercados fuertes y nue-
vos competidores. En concreto, la necesidad de
las audiencias de ver a sus propias figuras en las
ficciones y de no apelar al talento externo cons-
tituye un nuevo desafio para las productoras na-
cionales. A esto, se suma la dificultad de vender
los enlatados en el espanol rioplatense, por eso
la industria en Argentina ha buscado diferentes
opciones, a saber: doblar al espanol neutro, co-
producir contenidos y adaptar el mercado local
al neutro, aunque aun no determinaron la mejor
alternativa.

Historicamente Argentina se caracterizd por
generar proyectos de ficcién, en lugar de com-
prarlos. Nos encontramos frente a un escenario
de transformaciones en los modos de hacer y
ver television, el desafio estd en la promocién
de productos para el mercado internacional.
En esta direccidn, las empresas productoras de-
beradn reestructurarse frente al escenario con-
vergente y digital, reorganizar la produccién en
funcién de pantallas coexistentes (teléfonos mo-
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viles, tablets, computadoras televisores), ampliar
las fronteras de distribucién de estos bienes y
considerar el ingreso de nuevos competidores
al mercado audiovisual, como el caso de los pai-
ses de Europa del Este que dejaron de ser meros
consumidores de ficciones y se embarcaron en la
creacion de las mismas. En 2017, se evidenciaron
algunas tendencias para estimular y acompanar
los consumos emergentes, asi la telenovela Amar
después de amar (Telefe) que aposté a una narra-
tiva transmediatica, con la webserie La busqueda
de Laura. Por su parte, Pol-Ka presentd las fic-
ciones Quiero vivir a tu lado y Las Estrellas, a las
cuales se sumd La fragilidad de los cuerpos, una
coproduccién entre Pol-Ka y TNT. Los trabajado-
res de la televisidon se manifestaron en contra del
levantamiento de la novela Funny, la fan (Under-
ground/Telefe) que al no alcanzar las expectati-
vas de los programadores, se retird del aire y se
emitié sélo por Internet.

Finalmente, en el Gltimo lustro la produccién de
contenidos de ficcién en Argentina se susten-
téen los vinculos comerciales que las producto-
ras audiovisuales nacionales estrecharon con las
empresas extranjeras y en el apoyo estatal para
la produccidn audiovisual televisiva.

Notas

1. Fue una crisis econdémica que se origind por una
moneda sobrevalorada, grandes déficits del sector
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Television, Democracy, and the Mediatiza-
tion of Chilean Politics
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“15 minutos en 15 anos no es
mucho tiempo”, fue lo que
dijo Patricio Banados al abrir la
franja de propaganda electoral
previa al plebiscito de 1988. Tal
como recuerda el libro de Ha-
rry L. Simén Salazar, cada co-
mando, por el Si y por el No,
contaba con 15 minutos, diaria-
mente, por 27 dias, desde las
10:45 p.m. El promedio diario
de espectadores fue de 4,5 mi-
llones y se convirtié en el pro-
grama mas visto, incluso mas
que Sdbados Gigantes (p. 27).
Para el dia del plebiscito, el 93
por ciento de los chilenos habia
visto la franja al menos un dia.

El trabajo propone un enfoque
tedrico que describa el proce-
so y giro sociocultural que tuvo
lugar en un momento post-dic-
tatorial en el cual los medios
masivos jugaron un papel
central, en particular la franja
que, segun el autor, inaugurd
la mediatizacién de la politica
en Chile. La franja, dice Simén
Salazar, “ofrece evidencia em-
pirica sobre cédmo una naciéon

aprende a aceptar la nocién de
que la politica en una demo-
cracia moderna es una funcién
del contenido mediatico a con-
sumir y [...] suplanta las formas
tradicionales de compromiso
politico” (p. x).

El libro esta organizado en cua-
tro secciones: El contexto his-
térico de la campana del No;
el enfoque tedrico sobre me-
diatizacidn; el anélisis empiri-
co de la Franja de Propaganda
Electoral previa al plebiscito de
1988, y cierra ofreciendo algu-
nas conclusiones y proyeccio-
nes para el campo de los estu-
dios en mediatizacién. La franja
es analizada en todo su circulo
de produccién, posproduccion
y contenidos.

En la primera parte, el autor
propone cuatro periodos en la
historia de la television en Chi-
le: Su introduccién como pro-
yecto universitario (1958-1964);
la polarizacién politica de los
medios (1964-1973); el periodo
que expande la dictadura pino-
chetista, el desarrollo y conso-

lidacion del sistema nacional
de televisidn, el plebiscito y la
transmision de mando a Aylwin
(1973-1990), y el periodo de la
privatizacion y concentracion
de la television y la mediatiza-
cion de la politica bajo la Con-
certacion (1990-2013, p.35).
Sin embargo, esta periodiza-
cién omite sutilezas que otros
trabajos ofrecen para entender
mejor dicha historia (Fuenzali-
da, 1983; Hurtado, 1989; Lira,
1987; Munizaga, 1981).

El enfoque tedrico es el de la
mediatizacién en tanto proce-
so en el cual los medios actan
como intermediarios, resignifi-
cando las esferas de lo politico,
lo social y lo cultural. Este enfo-
que destaca que las practicas y
lenguajes de lo politico o lo so-
cial son alterados y adoptan las
|6gicas propias de los medios.
El autor reconoce que los en-
foques acufados en contextos
de paises industriales son insu-
ficientes o inapropiados para
aplicarlos a contextos autori-
tarios o con culturas politicas
diversas. Por lo tanto, propone
ampliar tedricamente el enfo-
que. El autor afirma que “la po-
litica mediada sigue siendo con-
ceptualmente relevante para el
caso chileno, aunque con ciertas
revisiones [...] La politica pue-
de describirse como mediada
cuando los medios masivos son
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el principal canal a través del
cual la informacién politica es
comunicada, y la politica media-
da se refiere a un contexto en
el cual los medios se han vuelto
el vehiculo més importante para
la auto representacion politica,
por un lado, y la representacion
de las instituciones involucradas
en la gobernanza, los procesos
electorales, y la formacién de
opinién, mas ampliamente” (p.

65).

Sin embargo, el autor
no problematiza este
enfoque sobre la me-
diatizacién a la luz de
las propuestas de au-
tores latinoamericanos
sobre medios, media-
ciones, y mediatizacio-
nes. Esto es particular-
mente  sorprendente
sobre todo cuando
sehala que "aquello
que es percibido como
una logica mediatica/
comercial en el caso de
las Franjas se entiende
mejor como una esté-
tica popular” (p. 105),
ignorando el cuerpo
tedrico sobre las es-
téticas populares en
comunicaciéon que han
desarrollado  diversos
autores de la escuela
Latinoamericana de co-
municacién, como Je-
sus Martin Barbero.

Al decir del autor, la franja fue
una catarsis televisiva (p. 73),
relevando el caracter uUnico y
excepcional de dicha produc-
cién cultural y su consecuente
consumo y circulacién. El autor
conceptualiza las franjas como
un artefacto cultural, como la

idealizacion de una transicidn
pacifica a una democracia pro-
cedimental (p. 77). La parado-
ja de la democracia chilena es
que el plebiscito se gand por
vias democréticas, dice el au-
tor, pero consagra el marco
construido durante la dictadura
y que es éste el hito que marca
el devenir posterior de la me-
diatizacién de la politica chile-
na. Sin embargo, la transicion

se decide varios afos antes del

plebiscito y éste es, mas bien,
un hito, lo que mas resalta en
la superficie de un proceso que
data al menos de 1984, cuando
lo que luego seria la Concerta-
cién de Partidos por la Demo-
cracia acepta el cronograma

de la Constitucidn pinochetista
(Otano, 1995, ver especialmen-
te el primer capitulo “Tupahue:
Transicién, hora cero”). Enton-
ces, aun cuando resulta intere-
sante, provocativo y productivo
definir la franja como un arte-
facto cultural, el autor atribuye
centralidad a un evento que
fue, mas bien, sintoma y resul-
tado de un proceso mayor, que
es la decision estratégica de la

entonces oposicion
de disputar el poder
bajo el marco ilegiti-
mo de la dictadura,
legitimandolo.

Aun asi, el trabajo
es notable desde el
punto de vista del
acceso al material
de archivo que tuvo
y debiera ser un ma-
terial de consulta
obligada en el fu-
turo. De hecho, los
detalles que el autor
ofrece sobre las difi-
cultades para acce-
der y reconstruir el
material audiovisual
de las Franjas ilus-
tran los problemas
de acceso y de exis-
tencia misma de ar-
chivos audiovisuales
en Chile, lo que tie-
ne repercusiones no
so6lo para la investi-
gacion en medios y
sobre medios, sino
también para la memoria cultu-
ral contemporanea chilena.

El material es agrupado y ana-
lizado en tres grandes catego-
rias: Segmentos recurrentes,
Series, y Segmentos Unicos.
El trabajo describe detallada-
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mente el tiempo total de la
franja, el nUmero de segmen-
tos de cada franja, por dia; el
tipo de material més recurren-
te y provee también especifi-
cidades tanto de la franja del
Sicomo de la del No. Ademas,
especifica el caracter del con-
tenido (positivo, neutral o ne-
gativo). Entre los resultados
interesantes y que complejizan
los sentidos comunes en tor-
no a este material se cuentan
la notable similitud tematica
entre ambas franjas, una baja
mencion de derechos humanos
en la Franja del No, la consta-
tacion de que solo un tercio
del contenido de la Franja del
Si atacaba directamente al No,
y una campana del No satura-
da de mensajes de “alegria” y
“esperanza”, donde la politica
estd ausente.

La conclusiéon del libro es un re-
sumen apretado de la historia
politica de Chile desde 1990,
pero desconectada del estu-
dio mismo, lo que es una de las
debilidades del texto. De he-
cho, el texto contiene algunos
errores o simplificaciones que
ediciones sucesivas debieran
enmendar. Por ejemplo, afirma
que Evelyn Matthei es aboga-
da, cuando en realidad es licen-
ciada en economia. Sehala que
Salvador Allende fue asesinado
durante el asedio al Palacio de
La Moneday que su muerte fue
declarada como suicidio por el
régimen militar golpista (p. 5),
pero luego afirma que la muer-
te de Allende ha sido debatida
por décadas e “investigacio-
nes recientes confirmaron que
efectivamente cometid suici-
dio” (p. 21) (ver Montes, 2014).

Al abordar los conflictos poli-
ticos al interior de la televisidon
publica durante la Unidad Po-
pular, el autor afirma que TVN
estaba mas alineado con los
Democratas cristianos (p. 40).
Sin embargo, de acuerdo a di-
versos testimonios, los miem-
bros DC eran minoritarios en
el directorio de TVN durante la
UP (Lira, 1987).

El autor también senala que la
banda de rock Los Prisioneros
aparecid por primera vez en
la television chilena en la fran-
ja de propaganda electoral (p.
27). Sin embargo, la banda ya
habia aparecido antes en la Te-
letén de 1985, en Mas Musica
de Canal 13 y en el programa
infantil, Patio Plum, del Canal
de la Universidad de Chile, en
1986.

El texto afirma que “la franja
se ubicaba como un artefacto
mediador de la cultura politi-
ca chilena, ofreciendo una via
sociocultural secundaria hacia
una imaginada reconciliacién
pacifica y a un gobierno civil
para Chile por fuera de lo que
seria, por el contrario, una in-
surreccién armada inevitable y
una guerra civil” (p. 80y p. 81).
Sin embargo, el autor no pro-
vee referencias que sustenten
su afirmacién de un pueblo al
borde de la guerra civil y pre-
vios estudios no sustentan tal
afirmacion.

El autor afirma que el plebis-
cito sucedid en un contexto
abrumadoramente antidemo-
cratico, pero luego afirma que
el campo democréatico estaba
limitado a la conexién publica
mediada que proporcionaba la

franja (p. 76). Aunque es indu-
dable el caracter antidemocra-
tico del contexto en el que se
realiz6 el plebiscito, la socie-
dad chilena habia comenzado
desde inicios de 1980 a re-
construir cierto tejido politico
y social, a como las organiza-
ciones estudiantiles (la FECh),
asi como también a ocupar, no
sin riesgos, los espacios publi-
cos a través de las jornadas de
protesta nacional que buscaba
disputar la esfera publica en la
calle.

Con todo, el libro de Simdn-Sa-
lazar sin duda es una contribu-
cién a trabajos previos sobre la
franja electoral de 1988 (Boas,
2009; Cronovich, 2013; Hirmas,
1993; Pinuel, 1992; Portales &
Sunkel, 1989; Quilter, 1989; Ti-
roni, 2013; Valdés, 1988).

Claudia Lagos

Profesora Asistente, Instituto
de la Comunicacién e Imagen,
Universidad de Chile
Candidata a doctora/ABD, Ins-
titute of Communications Re-
search, University of lllinois at
Urbana-Champaign
lagosli2@illinois.edu

DOI: 10.5354/0719-1529.2018.50432



Comunicacién y Medios N°37 (2018)

www. comunicacionymedios.uchile.cl 2 OII

La cultura de la conectividad

Van Dijck, José (2016). La cultura de la conectividad: Una
historia critica de las redes sociales. 1° edicidon. Buenos
Aires: Siglo Veintiuno Editores. 301 pp. ISBN 978-978-

629-652-6

En los Ultimos afos se ha escri-
to bastante acerca de Internet
y los nuevos medios digitales,
encontrandose juicios optimis-
tas, pesimistas o conciliadores
acerca de sus implicancias en
nuestras vidas. Hasta la fecha,
abundan estudios de casos
sobre algun sitio de red social
en especifico, como Facebook
o Twitter -los medios vence-
dores- y con planteamientos
que al poco andar quedan
desactualizados. Los vaivenes
que sufren estos medios digi-
tales van planteando nuevos
desafios en cémo abordarlos
empiricamente, asi como res-
tricciones de sus propios codi-
gos, normativas y protocolos
de operacion. Son contados
los libros que aportan una mi-
rada mas amplia y comparativa
entre medios digitales y abren
reflexiones que vayan mas alla
del cambio tecnoldgico de tur-
no. Un libro que logra ello es
La cultura de la conectividad:
una historia critica de las redes
sociales de la destacada acadé-
mica holandesa José van Dijck,

publicado originalmente en
2013 y que recientemente ha
sido traducido al espanol por
Hugo Salas en la editorial Siglo
Veintiuno.

En el libro, van Dijck realiza un
analisis histérico de como los
medios conectivos -como pre-
fiere llamarles- han moldeado
nuevas formas de sociabilidad
basadas en una conectividad
econdmicamente lucrativa al
traducirse en datos y metada-
tos. Desde la cuantificacion y
gestion de esta conectividad,
entonces, se reforzarian prin-
cipios como el compartir infor-
macién constantemente o la
busqueda por amasar popula-
ridad. El libro se estructura en
ocho capitulos: el primero hace
una introduccion al lector sobre
como han aparecido las redes
sociales y cdmo estas han he-
cho de las conexiones sociales
un recurso valioso y explotable.
En el segundo capitulo, quizas
la mayor contribucion del li-
bro, la autora nos presenta su
marco analitico para abordar

los medios conectivos, combi-
nando dos cuerpos de litera-
tura que a ratos son situados
como distantes: por un lado,
los estudios de economia poli-
ticay, por otro, la teoria del ac-
tor-red. ComUnmente se critica
al primero por centrarse dema-
siado en los controladores de
las tecnologias, asumiendo los
usuarios como entidades pasi-
vas al arbitrio de los intereses
de las compaiiias, y al segundo
de que deja de lado la cuestién
politica de fondo al centrarse
solamente en describir simé-
tricamente las redes y vinculos
que se forman entre sociedad
y tecnologia, sin ver las radica-
les diferencias de poder. La au-
tora logra combinar estos dos
abordajes, invitando a analizar
los medios tanto a un nivel so-
cio-econémico (gobierno, mo-
delos de negocio y formatos de
propiedad) como a un nivel so-
cio-técnico (tecnologia, usuario
y habitos, contenidos genera-
dos). En los siguientes capitu-
los, la autora aplica este mar-
co analitico para estudiar las
diferentes plataformas y redes
digitales como Facebook, Twit-
ter, Flickr, Youtube y Wikipedia,
problematizando sus dispares
desarrollos y las particulares
versiones de usuarios, saberes
y vinculos sociales que configu-
ran estos medios. En el ultimo
capitulo, la autora condensa la
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revision de la historia de estos
medios digitales, articulando
un analisis del ecosistema en el
que conviven y compiten estos
medios en su conjunto. Alli, van
Dijck nos sugiere comprender
la emergencia de estas nue-
vas plataformas digitales como
verdaderos microsistemas que
se encontrarian incrustados en
un “contexto econdmico, poli-
tico y sociocultural mayor”, un
“ecosistema de medios conec-
tivos”, dominado por un nime-

ro reducido de “peces gordos”
y otros no tanto, como diria la
autora. Sin embargo, en el libro
no se abordan en profundidad
los actores mas marginales o
“peces chicos” dentro de ese
ecosistema los cuales luchan
por posicionarse con una masa
critica de usuarios fieles o ter-
minan siendo comprados por
alguno de los peces gordos.

El libro versa sobre la distincién
entre conexién y conectividad,

de la cual surgen interesantes
ideas y comentarios para toda
investigacion de la comunica-
cién en tiempos digitales. Van
Dijck plantea que los usuarios
se volcarian a estas redes so-
ciales para precisamente bus-
car conectarse con otros, no
obstante, las plataformas no
serian neutrales y buscarian
formas para explotar esas co-
nexiones. En este sentido, la
autora recuerda la distincidn
de Michel de Certeau entre
tacticas y estrategias, descri-
biendo cémo en cada platafor-
ma analizada se ven variadas
estrategias desplegadas por
los propietarios de las plata-
formas bajo sus particulares
intereses y coémo los usuarios
levantan tacticas de negocia-
cién de tales agendas. Una
cuestiéon problematica que
puede derivar de tal andlisis
es la equiparacion de ambas
fuerzas en juego o sefalar que
las tacticas de los usuarios
lograrian torcer ciertas deci-
siones corporativas. Si bien la
autora da ejemplos de ello,
con fracasos importantes en
ciertas funcionalidades rapida-
mente desechadas por ciertas
plataformas, estos casos se-
rian minimos. Ciertamente no
se debe volver a un modelo
unidireccional entre dos ban-
dos claramente enfrentados y
dénde uno tiene un poder to-
tal, pero si es de notar que no
existe una bidireccionalidad
pareja entre los objetivos de
los propietarios de las plata-
formas y los requerimientos de
SuUs usuarios.

Si miramos el uso de estos me-
dios conectivos en paises del
sur, como en Latinoamérica,
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se verd que existe una radical
asimetria al respecto, en que
los usuarios se cifen a norma-
tivas y marcos legales foraneos
y poco entendibles, asi como
a procesamientos algoritmicos
de informaciéon completamen-
te distantes y opacos. En este
sentido, diferentes autores han
llamado la atencién sobre las
nuevas brechas digitales que el
procesamiento de la informa-
cién de sitios como Facebook
o Twitter estaria generando
entre el sur global y paises
del norte (Andrejevic, 2014,
Arora, 2016). Esto requiere de
una consideracion territorial o
geo-politica sobre los medios
conectivos que ciertamente
excedia el propésito del libro
de van Dijck. Se requiere estu-
diar y analizar cédmo se gesta
una cultura del "compartir” y
el “me gusta” desde un lugar
como Silicon Valley, pero tam-
bién cémo se logra propagar
dicha cultura alrededor del glo-
bo, considerando las diferentes
particularidades culturales que
se producen en la apropiacién
de estos medios digitales en
cada contexto. En este senti-
do, no se problematiza fuer-
temente cémo desde un lugar
del norte se produjo casi toda
la maquinaria digital que hoy
moldea la sociabilidad digital
del mundo, ni en cédmo este
fenédmeno es re-apropiado de
modos dispares en diferentes
espacios -para lo cual existen
estudios relevantes de notar
como los de Daniel Miller y la
denominada Antropologia Di-
gital (Horst & Miller, 2012; Mi-
ller, 2011; Miller et al. 2016).

Més alla de estas considera-
ciones, sin duda La cultura de

la conectividad es un libro su-
gerente y de riguroso andlisis,
logrando ofrecer al lector una
mirada historiografica y com-
parativa para los interesados
en el estudio de las platafor-
mas digitales. Desde su prime-
ra publicacién ha sido amplia-
mente comentado en varios
trabajos y ha revalorizado los
analisis de economia politica
dentro de un campo de estu-
dios cargado hacia nociones
de la Web 2.0 como culturas
participativas, abiertas y con-
vergentes en donde se presta
poca importancia a las relacio-
nes socio-técnicas e intereses
politico-econémicos en juego
en cada una de estos nuevos
medios digitales.
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Comunicacion y Medios es la revista aca-
démica del Instituto de la Comunicacion e
Imagen de la Universidad de Chile. Es una
publicacion semestral que nace en 1981.
Su propodsito es la discusién plural sobre
los principales temas que definen el campo
de las comunicaciones, la industria audio-
visual y el periodismo.

Desde el ano 2009, Comunicacion y Medios
es editada en formato digital. Como meca-
nismo de revision de originalidad, Comuni-
cacion y Medios somete todos los articulos
que recibe a una herramienta de deteccién
de plagio. La revista invita a profesionales,
académicos, estudiantes e investigadores
de este campo a colaborar en sus paginas
contribuyendo con articulos, comunicacio-
nes de investigacion y resenas, segun las
siguientes normas:

Normas para la presentacion de los arti-
culos

Tanto los articulos solicitados para la re-
vista como las colaboraciones esponta-
neas propuestas al Comité Editorial por sus
autores, deberan atenerse a una pauta de
envio para la presentacion de los origina-
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la aceptacion de estas normas editoriales,
ademas de garantizar a Comunicacion y
Medios el derecho de ser la primera publi-
cacion del trabajo. Los autores que envien
sus originales a la revista Comunicacion y
Medios pueden hacerlo a través de nuestra
plataforma, accediendo al link www.comu-
nicacionymedios.uchile.cl procurando que
los articulos no sobrepasen las 6.500 pa-
labras y las resenas las 1000 palabras (los
titulos de los articulos no deben superar los
150 caracteres).

El Editor acusara recibo en el plazo de un
mes. En el caso de varios autores, se espe-
cificara cual de entre ellos asume la rela-
cion con larevista, responsabilizandose del
articulo. Los originales seran sometidos a
un proceso de evaluacion con pares ciegos,
en el que se mantendra el anonimato. Al
término, el Comité Editorial informara so-
bre la posible publicacion de los articulos
seleccionados, quedando ésta condiciona-
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Dossier especial dedicado a: *Comunica-
cion y espacialidad’.

Editoras invitadas:
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Foco tematico

En las dltimas cuatro décadas del siglo XX, el es-
pacio deja de ser concebido como mero ‘refe-
rente geofisico’, principalmente ligado a la nocién
juridico-politica de ‘“territorio’, para pasar a ser
considerado ‘producto y productor de lo social’,
como un ‘elemento que transforma y es trans-
formado por los procesos histéricos, econémicos,
politicos y culturdles” (Piazzini Sudrez, 2008). Es asi
que progresivamente el espacio se forna una ca-
tegoria de andlisis central para la comprension de
los fendmenos sociales contfemporaneos, despla-
zando o subordinando a la categoria “tiempo”.

En estas condiciones, la relacién entre comunica-
cién y espacio, tecnologias de la comunicacion y
ciudad cobra relevancia para los estudios de comu-
nicacion puesto que estamos inmersos en un pro-
ceso complejo donde cambio social y pensamien-
to critico parecen confluir en una reconfiguracion
de las localizaciones geopoliticas y cartografias
cognitivas. Comprender estas transformaciones
requiere un abordaje transdisciplinar, pues el “es-
pacio” se ha vuelto una *frontera transdisciplinar’
(Piazzini Sudrez, 2008). De los multiples registros
que permiten recrear experiencias de perfenencia
y territoridlidad, las imagenes proyectadas me-
diante plataformas mediaticas nos introducen en
una ‘maquinaria pandptica’ (Virilio, 1997) que nos
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relaciona, pero tfambién nos ‘controla’. Las ima-
genes prefiguran la forma considerada adecuada
para “mirar’ y reproducen una vision hegemanica
que opera siguiendo ‘la razén metonimica’ (San-
tos, 2008), de la cual resultan sistemas relativa-
mente fijos de representaciones de lo real.

Este dossier especial de la Revista *Comunicacion
y Medios” se propone abordar la relacion entre es-
pacialidad y comunicacion. Nos interesa responder
las siguientes preguntas ¢De qué manera este
confexto de tfransformaciones afecta el orden
geopolitico moderno construido y articulado en
torno al Estado-nacion?, (Cudles es el impacto de
las tecnologias de la comunicacion en la forma en
que se vive la ciudad, el sentido de pertenencia y
la identidad o las ‘identfificaciones” (Balibar, 2005)
individuales y colectivas? Para esto, proponemos
cuatro ejes de reflexion:

La vinculacion entre espacio, poder, derechos
y saberes ofros en organizaciones barriales,
movimientos sociales, pueblos originarios, y las
modalidades de organizacion de la comunica-
cion, su circulacion en redes, canales oficidles,
dlternativos y/o comunitarios.

Las estrategias discursivas de apropiacion y
produccion del espacio en la redefinicion de la
oposicién conceptual rural-urbano. Los nuevos
imaginarios espaciales-tecnolégicos abigarra-
dos.

Los discursos y cartografias en disputa sobre
el desarrollo, la violencia y la seguridad ciu-
dadana.

Las imagenes visudles y audiovisuales, en tan-
to fecnologias del poder que permiten arti-
cular una mirada del orden para con ellos di-
senar un tiempo histérico de la pertenencia y
el porvenir.
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