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Resumen

La producciéon de series audiovisuales de duraciéon acotada  Palabras Claves
aparece como un campo para el desarrollo de los relatos  ficcién seriada;
audiovisuales en Argentina. En el ambito de la produccién  plataformas VoD;
profesional se estad produciendo un desp!a}zamiento que va Lourgsgst‘;;rsr;?g‘s
desde las series narrativas de larga duracién en continuidad

(telenovelas, comedias, etc.), producidas y emitidas por las

principales cadenas de television abierta, hacia las ficciones

narrativas con un niumero acotado de capitulos exhibidas por la

television de cable y las plataformas de VoD.

Esta transformacion se produce a nivel internacional. Sin embargo,
el caso argentino tiene algunas peculiaridades. En coexistencia
con el comienzo del abandono de parte de la audiencia de la TV
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abierta y coincidiendo con la vigencia de la Ley de Servicios de
Comunicacion Audiovisual durante el periodo 2010-2015 el
Estado nacional posibilitd la apertura a un nuevo tipo de ficciones
audiovisuales. El Plan Operativo de Fomento y Promocién de
Contenidos Audiovisuales Digital es realizado por el Instituto
Nacional de Ciney Artes Audiovisuales permitio la realizacién de
mas de 1500 horas de contenido que implicaron la diversificacion
de productoras, lugares de produccién y tematicas. Tanto por
razones de costos y blsqueda de nuevos formatos como para
garantizar la diversidad de contenidos, los proyectos financiados
por esta via tuvieron una duracién acotada entre ocho y trece
capitulos. De esta forma se pudo poner en practica una narrativa
diferentea dela televisién del momento que, ademés, no coincidia
necesariamente con la légica del relato cinematografico. Al
mismo tiempo se realizé una apertura estilistica que en algunos
casos quebrd las convenciones de la programacion televisiva de la

Abstract

The production of audiovisual series of limited duration
appears as a field for the development of audiovisual stories
in Argentina. In the field of professional production there is
a shift from the long-running serial narratives (soap operas,
comedies, etc.), produced and broadcasted by the main open
television channels, to narrative fictions with a limited number
of chapters exhibited by cable television and VoD platforms.

This transformation occurs internationally. However, the
Argentine case has some peculiarities. In coexistence with
the beginning of the abandonment of part of the open TV
audience and coinciding with the passing of the Audiovisual
Communication Services Law during the period 2010 - 2015, the
Stateallowed the opening toa new type of audiovisual fiction. The
Operational Plan for the development and Promotion of Digital
Audiovisual Content, carried out by the National Institute of
Cinema and Audiovisual Arts, allowed the realization of more
than 1500 hours of content that involved the diversification of
production companies, production sites and thematicareas. Both
for reasons of costs and search for new formats and to ensure
the diversity of content, the projects financed by this route had a
limited duration between eight and thirteen chapters. In this way
it was possible to put into practice a different narrative from the
television of the moment which, moreover, did not necessarily
coincide with the logic of the cinematographic story. At the same
time there was a stylistic opening that in some cases broke the
conventions of television programming of commercial networks.
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Una larga tradicion en la ficcion televisiva

Argentina tiene una larga trayectoria de producciéon ficcional seriada, tanto
melodramatica como humoristica. Los programas televisivos de ficcién, en general,
se enmarcaron dentro de un género dominante en Latinoamérica, la telenovela.
Estas narraciones audiovisuales en continuidad de extensa duracién, pero con un
final previsible, se convirtieron desde la década de 1970 en el mayor producto de las
industrias culturales de los paises de América Latina. En determinados momentos
(décadas de 1980 y 1990), Argentina fue uno de los principales paises en la venta
de telenovelas junto con Brasil y México. Sin embargo, quedd rezagada frente a los
otros dos paises exportadores que, gracias a sus grandes mercados internos y la
estructura casi monopdlica de los medios, pudieron generar empresas (Televisa y
Rede Globo) que implementaron una produccién de gran escala, planificada para
abastecer un mercado globalizado (Mazziotti, 2006). Dentro de este contexto,
la produccién argentina se sostiene en una escala menor, pero con un alto nivel
de profesionalidad y especializacién que le permite salir a los mercados externos
a través de la venta de “formatos”. No se ofrecen los programas grabados, sino las
historias y cierto know-how. (Respighi, 2014)

Tanto la normativa que regia para los canales de television como la necesidad de la
produccion para cubrir la pantalla televisiva hizo que el pais tuviera un alto niimero
de ficciones en el aire simultineamente. Con el inicio de la television privada a
partir de 1960, los canales contaron con productoras asociadas que permitian la
continuidad del trabajo, favoreciendo una profesionalizacién temprana tanto en las
areas técnicas como en la direccién, el guidn, la actuacién y la produccién. Hacia
la década de los setenta, en las ficciones nacionales se contaba con una oferta
diferenciada para el grupo familiar. Se dejaba para el mediodia/tarde el melodrama
costumbrista, mientras que en horarios nocturnos se programaban ficciones con
mayor busqueda de realismo y contenido en que se abordaban problemas de corte
social. Dentro de este esquema, la programacién seriada diaria de larga duracion
se ubicaba en el horario vespertino, construyendo relatos asociados a la matriz
melodramatica clasica. En los horarios prime time, la serialidad era semanal y se
complementaba con algunos ciclos de “unitarios” (historias sin continuidad), mas
centrados en una transposicion teatral que una narrativa propiamente televisiva. A
ellos se sumaron los programas de sketch cémicos y las comedias costumbristas,
cuya continuidad de episodio en episodio también solia ser semanal, aunque podian
prolongarse a lo largo de los afos. El género que gobernaba este escenario era la
telenovela. Desarrollaba una programacién anual que en los casos mas exitosos
alcanzaba una continuidad aiin mayor. Es decir, que las historias narradas eran
de larga duracién. El arco narrativo operaba como una garantia genérica, a la vez
que permitia incorporar otros temas, especialmente en las ficciones programadas
para la noche. El atraso tecnolégico, la censura y la falta de una politica coherente
hicieron que durante esta etapa la produccién de ficciones fuera abundante, pero se
restringiera al mercado local.

Este escenario cambié radicalmente con la expansion de la oferta internacional y la
incorporacion de lacompetencia de la sintonia con el cable, que se desarrollé durante
la década del 8oy se intensificé en los 9o. En Argentina, la television de pago tuvo
la particularidad de contar con una rapida y extendida penetracién a lo largo y lo
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ancho del pais. En principio, el crecimiento de esta via de comunicacion facilit la
expansion de la television privada en un momento en que la televisién abierta estaba
bajo control gubernamental. Asimismo, el cable garantizé una calidad en la sefal que
no se conseguia en la televisién de aire y permiti6 acceder a una cobertura nacional
(Marino, 2018). Aparecieron, entonces, cadenas que transmitian veinticuatro horas
de ficcién cinematografica o de telenovelas extranjeras. En consecuencia, la oferta
se hizo mas amplia y especializada; con el correr del tiempo, fue erosionando la
modalidad de produccién y la programacion ficcional local quedé circunscripta a
horarios de menor audiencia (Mazziotti, 2006).

A partir de la década de 1990, las principales cadenas del pais fueron privatizadas
e iniciaron una nueva etapa en la produccién de ficciones. Los principales canales
quedaron en manos de conglomerados empresariales (Grupo Clarin, Atlantida y
luego Telefdnica) en los que las emisoras formaban parte de entramados de negocios
y politica poderosos y complejos. En este contexto, los nuevos propietarios de los
canales tendieron a tercerizar la produccion de ficcién, por lo que se facilitaron las
coproducciones internacionales (con Israel, Italia o Espana), la especializacion en
tipos de programas (tiras infanto-juveniles, telecomedias, telenovelas) y se pudieron
vender servicios de produccién a terceros. Por ejemplo, la versién brasilefa de la
tira Chiquititas se grabd en Argentina y el formato o la serie grabada se vendi6 en
treinta y cinco paises mas. La renovacién permitié diversificar la producciéon y abrié
un espacio para nuevas productoras que pudieron innovar tanto en el plano formal
como tematico (Mazziotti, 2006).

Este escenario en el que el cable hizo llegar la produccién a todo el pais mientras
la TV abierta metropolitana producia se mantuvo estable hasta la primera década
del siglo XXI. Una serie de factores incidieron en la lenta transformacién de la
produccién televisiva: la crisis econémico social que se produjo alrededor del
afo 2001, la consolidacién de nuevas formas narrativas a nivel internacional (la
proclamada “nuevaedad dorada” delas series) que elevaron los niveles de produccién
y el comienzo del lento declive de las audiencias de television abierta. Durante
la primera década del siglo, las cadenas principales buscaron asociaciones mas
estables con las principales productoras, aunque todavia dejaron un espacio para
algunas productoras independientes que asumian mayores riesgos. Durante este
periodo, las compaiiias y los canales de cable (tanto nacionales como extranjeros) se
mantuvieron al margen de la produccién (Aprea y Kirchheimer, 2009).

El cambio hacia nuevas formas de produccién

Cuando a nivel internacional se produjeron aceleradamente cambios importantes
dentro la produccién de ficcién televisiva (consolidacién de las plataformas y del
formato serie dividida en temporadas cortas), en Argentina las transformaciones
adquirieron algunos matices particulares. Al comienzo de este periodo, aparecié
en escena un nuevo actor dentro del &mbito de la produccidn, la distribucion y
la exhibicion de ficciones audiovisuales. Frente a la tendencia a la concentracién
mediatica iniciada en los 9o, facilitada por la normativa vigente que provenia de la
Ultima dictadura militar, el gobierno de Cristina Kirchner recogié las experiencias
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de los intentos de democratizacion de los medios, especialmente los de la Coalicion
para una Radiodifusién Democratica, fundada en 2004. Sobre esta base, abrié un
amplio debate publico en torno a la necesidad y las caracteristicas de una nueva
legislacion que regulara y promoviera la actividad de los medios. La promulgacién
de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual (26.522) en 2009 constituyé
un hito fundamental para la participacién del Estado en la programacién televisiva.

Por un lado, desde 2010 se iniciaron las emisiones gratuitas de Televisiéon Digital
Abierta (version argentina de la Televisién Digital Terrestre). En relacién con este
nuevo medio, el Estado nacional expandié el nimerode emisorasasucargoy participé
activamente en el desarrollo de la programacion. La politica gubernamental planteé
la etapa como una “transicién de la televisién analdgica a la digital”, que entre otras
cosas posibilité mejorar la calidad de la imagen y aumentar la cantidad de canales.
Mis alld de las mejoras tecnolégicas, la propuesta del gobierno nacional implicé
“una profunda reestructuracion del poder televisivo, de sus agentes, alianzas y
hegemonias” (Mastrini, Becerra, Bizberge y Krakowiak, 2012).

Se abrié asi una situacién de enfrentamiento. Los canales de cable y las cadenas
de television abierta de gestion privada no se adecuaron a lo establecido por el
nuevo régimen legal, mientras que el Estado inicié una politica de adjudicaciones
de senales, tendientes especialmente a la promocién de espacios federales de
produccion y difusion. Dentro de este marco se abrié una serie de concursos
federales de fomento para la produccién televisiva a través de Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y el Ministerio de Planificacion. Hasta ese
momento el Estado no otorgaba un financiamiento sustancial para la produccién de
programas de TV. Dentro de la politica de desarrollo de nuevas vias de exhibicién el
Estado abrié plataformas como Odedn (dedicada en principio a la difusion de films
argentinos) y BACUA (Banco Audiovisual de Contenidos Universales Argentino).
Estos nuevos espacios de exhibicién operaron simultdneamente como plataformas
de Video on Demand y como repositorios para la conservacién del material
producido. El BACUA ademads funcionaba como base para que cualquier emisora
de aire o cable programara su contenido en forma gratuita.

En relacién con el desarrollo de la produccién de programas de ficcién televisiva, el
componentede lapolitica piblicaque mayor trascendencia tuvo fue el financiamiento
estatal de la produccién de programas mediante diferentes vias de ejecucién a
través del INCAA. Los concursos para “Series de Ficcién en Alta Definicion (full
HD)” destinadas al Prime time de la televisién abierta, unidas bajo la ribrica
Ficciones para todos, generaron un espacio para productoras independientes. Estas
coproducciones entre INCAA vy el Consejo Asesor del SATVD-T sistematizaron
la producciéon de miniseries que se exhibieron en la television de aire, aunque
generalmente ocupando espacios marginales y sin suficiente promocién. En los
pocos casos en que ésta se logrd, las propuestas resultaron competitivas con
respecto a la produccion de las cadenas e incluso lograron ser vendidas al exterior
y ganar premios. Cuando no se exhibieron en horarios marginales, aparecieron
en canales con buenos promedios de rating o tuvieron suficiente publicidad, los
programas de Ficciones para todos alcanzaron buenos niveles de audiencia y
repercusion critica. En los casos en que, ademas, trabajaron con un buen estandar
de produccién, lograron premios en festivales internacionales y ventas al exterior.
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Mas alla del incentivo a la produccién industrial tradicional, el Plan Operativo de
Fomento y Promocién de Contenidos Audiovisuales Digitales ofrecia otras vias
de financiamiento para sectores que hasta ese momento estaban marginados de
la televisién, a través de concursos federales o de documentales. Los concursos
federales abrieron por primera vez la produccién de ficciones televisivas a diferentes
regiones del pais. Hasta ese momento, los programas de ficcién en Argentina
s6lo habian sido producidos en el drea metropolitana y vendidos a las diferentes
repetidoras radicadas fuera de ésta.

Cristina Siragusa explica los objetivos del primer concurso que se mantuvieron a lo
largo de todo el periodo:

tendia a un triple objetivo: desarrollar recursos técnicos-profesionales
en television; promover la diversidad cultural a partir de contenidos
que respondieran a las realidades de cada region; y generar un acervo
de contenidos para la television digital. de este modo la convocatoria,
en sus bases y condiciones, estipulaba una vocacion de promocion
ligada a la produccién artistico-profesional en el area ficcional de un
medio (la television) que tenia, como se explicé con anterioridad, de
escasa a nula experiencia en la mayor parte del pais; una pretension
de visibilizacién-imagética con arraigo en los territorios locales; y una
accesibilidad de las teleficciones para su inclusion en diversos tipos de
dispositivos-pantallas (Siragusa, 2015, p. 2).

La implementacion de estos planes operativos permitié el ingreso de nuevos
productores asociados a los concursos federales vinculados con la ficcién televisiva,
previendo espacios de disponibilidad tanto para las nuevas emisoras de TDA,
universitarias y comunitarias (que cuentan de manera gratuita con horas de
produccion federal) como en espacios de vision ademanda (BACUA, CDA, Odedn).
Salvo en algunas localidades con desarrollo previos, las politicas federales de
fomento implicaron la creacién de puestos de trabajo y la asociacién de realizadores
en distintas zonas del pais. De esta manera, se pudo crear una capacidad productiva
efectivay poner en marcha un sistema de produccién que, de otra manera, no habria
podido realizarse.!

Si bien estas politicas implicaron y siguen implicando un espacio de disputa politica
muy grande, es innegable, como sefnala Ezequiel Rivero, que

los planes de fomento han sido objeto de controversias, especialmente
desde el ambito periodistico, en relacién al volumen de la inversién

1 “Cabe detenerse en este punto y retornar al caso: en su aplicacién, la politica de fomento
dividié al pais en seis regiones, delimitando reticularmente las oportunidades de
presentacion y acceso a los beneficios del fomento, y propiciando que cada una de las
regiones estuviera representada. El criterio de constitucion de dichas geo-espacialidades
combinaba, por un lado, la division politica en provincias que eran las unidades que las
conformaban y, por otro, puede conjeturarse, una pseudo-frontera-cultural poblada de
practicas socio-econémica-simbdlicas e imaginarios comunes subyacentes” (Siragusa,

2015, p. 3).
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realizada por el Estado, los criterios de asignacién de los fondos y
la dificultad de los programas para alcanzar audiencias masivas.
No obstante, no se conocen estudios de fondo que aborden mas
ampliamente el impacto de esta politica en relacién al fomento a la
industria audiovisual local y la diversificacién de actores en las distintas
instancias de la cadena devalor. Porlo pronto, segiin datos de UNESCO,
a partir de la LSCA vy las politicas de fomento estatal, se registré un
incremento del 28% en la emisién de contenidos locales en los canales
regionales del pais (UNESCO, 2015: 53) (Rivero, 2018, p. 174).

Hastazo15, el Plan Operativode Fomentoy Promocion de Contenidos Audiovisuales
Digitales para television realizé 43 concursos y distribuyé 573 subsidios de los que
resultaron unas 267 producciones; incluyendo series, animaciones, cortometrajes y
documentales, equivalentes a 1.521 horas de contenido, segiin datos del Ministerio
de Planificacion Federal, Inversion Publicay Servicios (Rivero, 2018). Més alla de las
dificultades de implementacion, la politica desarrollada entre 2010 y 2015 amplié el
campo de la produccién y, en menor medida, la distribucién, al mismo tiempo que
introdujo una experiencia muy rica para el desarrollo de los nuevos formatos que
estaban avanzando en el ambito internacional.

Un cambio radical de politica de comunicacion

Con la asuncién del gobierno de Mauricio Macri, se produjeron transformaciones
fundamentales en la politica publica relacionada con los medios de comunicacion.
Varié totalmente la concepcién sobre el lugar que debe ocupar el Estado en
relacion con los medios. En consecuencia, se transformé la produccion de ficciones
televisivas en Argentina. El equipo gubernamental que asumié el 10 de diciembre
de 2015 tiene una concepciéon muy diferente en relacién con el rol del Estado en
todos los dmbitos, especialmente en lo que se refiere a la produccién audiovisual. Lo
que los gobiernos anteriores definieron como un servicio de comunicacién social se
considera un ambito para el desarrollo de empresas que basan su planificacion mas
en larentabilidad que en el cumplimiento de una funcién cultural o formativa. Sobre
la base de esta posicion se fue diluyendo la politica de subsidios a la produccion, se
congeld la mayoria de los medios estatales creados en la década anteriores e incluso
se hicieron salir de circulacién los programas realizados gracias al fomento estatal.

En ese punto, el gobierno coincide con los medios mas poderosos. Pese a la
aprobacién parlamentaria y de la Suprema Corte de Justicia, la Ley de Servicios de
Comunicacién Audiovisual nunca se implementé en su totalidad porlainterposicién
de recursos judiciales por parte de actores que buscan conformar estructuras de
tipo monopdlico. En el caso de la ficcién televisiva, esto implica sostener una escala
de produccién que deja de lado a las productoras independientes. Sobre la base de
estas coincidencias, el gobierno de Macri eliminé articulos de la Ley que buscaban
trabar la monopolizacién mediatica y, poco a poco, fue reduciendo la financiacién
estatal para la produccién audiovisual, al mismo tiempo que congelaba y hacia
desaparecer varias plataformas de exhibicién como el BACUA, que desde 2016
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cerré el acceso al repositorio donde se encontraban, entre otras cosas, las series
producidas fuera del area metropolitana.

No sélo la politica gubernamental introdujo cambios. La programacion de la
ficcidn televisiva venia siendo afectada por cuestiones que se fueron intensificando
a lo largo de la década de 2010 y todavia mantienen su incidencia. Por un lado,
desde 2004 se profundiza la caida de la audiencia de la pantalla abierta que tiene
un publico cada vez de mayor edad y menor poder adquisitivo. Las mediciones
indican que se estd produciendo un desplazamiento de los jovenes y sectores de
alto poder adquisitivo hacia el consumo de ficciones en el cable y, especialmente,
las plataformas VoD (Video on Demand). A esto se suma el descenso de la pauta
publicitaria que la televisidn abierta debe compartir con el cable e Internet. De este
modo, las ficciones televisivas locales van perdiendo espacio en una programacién
de la televisidn abierta que se vuelca cada vez mas a cubrir horas con una reality TV
de bajos costos y menor riesgo de inversiéon. Al mismo tiempo, aparecen después
de méas de diez afos ficciones extranjeras entre los programas vistos que son
generadas por nuevos actores que trabajan a una escala global y tienen estandares
de produccién poderosos, como la cadena Record de Brasil o la television turca.
Estos programas cubren la necesidad de ficcidén y cobertura de tiempos a un costo
mucho menor que el de la produccién local.

A partir de los problemas que afectan la rentabilidad de la ficcién y el cambio de
politica estatal, las empresas productoras deben adoptar estrategias diferentes
para adaptarse a la nueva situacion en la que los programas deben ser pensados
para ser vistos a través de multiples pantallas. En este nuevo contexto, sélo las
dos principales cadenas privadas de alcance nacional quedan en condiciones de
trabajar con producciones de ficcién locales, mientras las dos restantes o bien
apelan a programas extranjeros de bajo costo (Canal 9) o bien eliminan la ficcién de
su grilla (América TV). Frente a la nueva situacién, Telefe y El Trece, los canales de
mayor rating, desarrollan diversos procedimientos para adaptarse a la produccién
multipantalla y apelar a las audiencias que abandonan la TV abierta. Dentro de
este panorama, la Television Publica se margina por falta de presupuesto y por una
incoherente politica de programacién. Frente al fracaso de los primeros intentos de
produccion (la versién argentina de Cuéntame cémo pasd), apela a un sistema de
reestrenos para cubrir el espacio ficcional. Para ello, recurre a programas producidos
por los fondos de fomento sostenido por el gobierno anterior, como Animadores
(visible en el BACUA, mientras estuvo disponible el espacio), o a producciones para
plataformas de VoD como Estocolmo, la primera serie argentina vendida a Netflix.
De esta manera, el canal estatal invierte el orden habitual y los programas pasan de
las plataformas a la television abierta.

El Trece toma una actitud conservadora. El holding en que se encuentra (Grupo
Clarin) es propietario de la mayor empresa de cable del pais (Cablevision) y
habitualmente produce a través de Pol-ka programas orientados hacia el mercado
interno en los que domina un estilo costumbrista. Poco a poco introduce su
programacion y organiza campanas de lanzamiento (por ejemplo, Esperanza mia)

2 Se puede ver la evolucién de este proceso en los capitulos referidos a Argentina en los
distintos Anuarios de OBITEL, donde se expone con detalle esta situacién.
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a través de la Web. La estrategia central consiste en trasponer los programas de
TV alas redes y crear un sistema de reenvios que promocionen y complementen la
programacion de El Trece. El centro de su esquema sigue siendo la emisidn televisiva.
Por su parte, Telefe desarrolla desde hace afos una politica de asociaciéon con
empresas locales y busca productos que puedan ser vendidos al exterior, sea como
formatos o como “enlatados”. Laapertura a diferentes mercados lleva a sostener una
estrategia en la que se busca la articulacién entre diferentes pantallas. Ademas de
sostener material complementario en las redes (contactos directos con la audiencia,
concursos, juegos y la construccién de una narracién que se puede expandir a
partir de los personajes secundarios), Telefe intenta varias formas de combinar sus
relatos en Internet y la televisién abierta. En 2013 y 2014, la serie Aliados adelanta
parcialmente los episodios semanales en Internet y cierra los capitulos el dia de
la emisidn televisiva, buscando capturar a una audiencia infanto-juvenil que esta
alejada de la TV. En 2017, la telenovela Amar después de amar es acompaiada por
una serie web en la que se desarrolla en paralelo con el relato principal un spin off,
a partir de los avatares de un personaje secundario. Esta estrategia se intensificé
cuando en 2017 Viacom, grupo norteamericano propietario de canales de cable,
toma posesion de la cadena. Las nuevas autoridades plantean que su produccion
esta pensada desde el inicio para ser exhibida a través de multiples pantallas. Mas
alla de los ensayos de crear conexiones que amplifican el universo creado por cada
programa, Viacom utiliza también el canal de Internet como salida de emergencia.
Ante el fracaso de audiencia de Fanny la fan, un programa sobre el que habia creado
altas expectativas, reduce el nimero de capitulos y termina exhibiéndolo sélo por
su canal de YouTube.

Una nueva estrategia de produccion

Mas alla de las peculiaridades del caso argentino, la producciéon de ficciones
seriadas en television estd marcada por varios cambios que se producen a escala
internacional: el crecimiento de las plataformas de Video on Demand, el gusto por
las narraciones seriadas de alto nivel de produccién y temporadas cortas, junto con
la aparicién de una nueva modalidad de expectacién de los relatos audiovisuales.
Estas condiciones profundizan la crisis de las practicas ligadas al sistema de
broadcasting caracteristico de los medios masivos. Los espectadores no necesitan
estar pendientes de los horarios de exhibicién propuestos por los canales emisores.
Ahora pueden ver los programas elegidos de una oferta amplisima cuando quiereny
durante el tiempo que deseen, construyendo sus propios limites y ritmos del relato
audiovisual. Por esta via se complejizan las historias como en las viejas narrativas
seriadas de larga duracién con mdltiples tramas y personajes. Al mismo tiempo,
el cuidado de la produccién se acerca mas a los estandares cinematograficos. La
aparicion de una nueva modalidad narrativa y nuevos tipos de espectador pone en
cuestién la produccién de ficciones televisivas, polarizando las audiencias. Mientras
el pablico que queda en la television abierta opta mayoritariamente por narraciones
clasicas apegadas a la matriz melodramatica, el que se vuelca a las plataformas y al
cable se va conformando dentro del nuevo modelo de espectador.
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Sumado a los problemas propios, las cadenas locales deben adaptarse a los cambios
que se estan introduciendo a nivel global. Desde comienzos de la década de 2010,
comienzan a desarrollarse las plataformas comerciales de video en Argentina.
En ese afo, se funda Qubit-TV, en 2011 Netflix llega a Argentina y desde 2012
los canales de aire oficializan la transcripcion de los capitulos de sus principales
ficciones en Internet. Los canales y las cadenas de cable comienzan a ofertar su
programacion por el sistema on demand que se va adaptando a varias pantallas:
la Smart TV, la web y, finalmente, las aplicaciones para celulares. La utilizacién de
las redes (especialmente YouTube) como repositorio al que se puede recurrir para
ver episodios ya emitidos antecede la estandarizacién del procedimiento por parte
de las cadenas televisivas. Grupos de espectadores se ocupan de subir contenidos
grabados de la televisién para compartirlos con otros seguidores de los programas.

Las tendencias que modifican tanto la produccion como la forma de ver las ficciones
seriadas hacen que se produzcan nuevas estrategias para abastecer a diferentes
tipos de publico. En la televisién abierta, El Trece y Telefe reducen la cantidad de
estrenos nacionales que en general se exhiben en el Prime time. La poca tolerancia
ante el incumplimiento de las expectativas hace que las emisoras no sostengan
los problemas que no tienen aceptacién inmediata. La tendencia general es la
disminucién de riesgos. Los programas nacionales producidos para el horario de
mayor audiencia aminoran las apuestas innovadoras en el plano tematico y en el
formal. Ademas, para satisfacer la demanda conservadora siempre esta el recurso
de pasar las nuevas producciones globalizadas (turcas, coreanas, de TV Record) a
un costo y un riesgo mucho menores.

Por su parte, las mismas cadenas buscan ocupar un espacio dentro del ambito
del cable con programas que se adaptan mas a las nuevas tendencias con una
serialidad mas corta, narraciones mas complejas, una apertura a géneros como el
policial o el thriller, y temas que se apartan de la matriz melodramatica clasica.
Para lograr este objetivo, la asociacion con las cadenas de cable o las plataformas
internacionales se presenta como la via mas apta. Las cadenas (HBO, TNT) y
plataformas internacionales (Netflix) buscan sostener una oferta diversificada y
al mismo tiempo conectarse con los mercados locales como politica de expansién
(Martel, 2014). Las productoras locales logran sostener una produccién con
mayores estandares de calidad acorde con los nuevos gustos sin asumir totalmente
los riesgos.

Paradéjicamente, la necesidad del ingreso a un mercado global a través de las
plataformas y el cable hace que deban recuperarse algunos aspectos de las
producciones de fomento estatal desechadas. La capacidad para organizar relatos
con un formato de entre ocho y trece capitulos, la organizacion de la produccién méas
cercanaalacinematografica que a la televisivay una apertura tematica que exceda la
de la matriz melodramatica clésica o la comedia costumbrista fueron algunos de los
rasgos que caracterizaron a la produccién de fomento producida entre 2011 y 2015.
Esta cuestidn se agudiza, ya que los intereses de las cadenas internacionales estan
centrados en aquellas ficciones que se refieren a la marginalidad y violencia sociales
junto con la corrupcién politica. Justamente, estas caracteristicas definieron una
buena parte de la produccién de fomento estatal que apelé a los formatos cortos en
todos los casos, y tematizé la reivindicacion de las identidades populares (Proyecto
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aluvidn, Los pibes del puente, El marginal, etc.) y casos de corrupcién (La defensora,
El pacto, Cromo, etc.).

En este sentido, casos exitosos como El marginal tienen una primera temporada
apoyada en los fondos de fomento y siguen las pautas generales de los mismos,
contando la historia de un penal dominado por un director corrupto y un preso,
frente a los que se rebelan los demds prisioneros. En la segunda temporada (con
la primera ya comprada por Netflix), se refuerza el caracter estereotipado de
los personajes y se intensifica la exhibicién de la violencia fisica. Se pasa, asi, de
la inclusién de personajes marginales sin una representacién ficcional al trabajo
con arquetipos y situaciones que apelan mas a reforzar el verosimil genérico
propio de los films sobre la opresidn carcelaria. Algo similar sucede con Un gallo
para Esculapio, cuya primera temporada se exhibe por Telefe y trata del mundo
de las peleas de gallos y los ladrones de camiones. En la segunda temporada, en
coproduccion con la cadena TNT, la problematica se amplia al trafico de drogas y
otra vez se aumentan los niveles de violencia. La tendencia a la espectacularizacién
de la marginalidad y la violencia o un trasfondo de corrupcion parece ser el objetivo
preferido de las nuevas series en coproduccién internacional. Esto se observa tanto
en las compras realizadas por Netflix en Argentina como en las coproducciones con
el cable. Entre las primeras se encuentran El marginal [ y Il, Historia de un clan
(sobre una familia de secuestradores), Estocolmo (trata de mujeres y corrupcién
politica), Edha (trabajo semiesclavo), El puntero (corrupciéon politica en los sectores
humildes) o Cromo (corrupcién para ocultar un desastre ecolégico), entre otros.
Lo mismo sucede con las producciones de TNT como Un gallo para Esculapio
I, La fragilidad de los cuerpos (explotacién de menores marginales) o El lobista
(corrupcién politica).

La nueva situacién del esquema productivo de ficciones audiovisuales seriadas se
caracteriza por continuar un aspecto de la programacién que durante su etapa de
realizacién ocupd un lugar secundario, cuando no ignorado, por los canales de aire:
la produccién de fomento estatal. En ella se ensayd (y en muchos casos se concretd)
una variante estilistica acorde con las pautas de la produccién que sostuvo el pasaje
de la television como fuente primordial de ficciones seriadas a la planificacién de
narraciones que se plantean para varias pantallas. Intencionalmente o no, se siguié
la tendencia internacional, mientras que las cadenas de television abierta entraban
en crisis en relacion con lo que hasta entonces habia sido uno de sus sostenes: las
ficciones de larga duracion. Por eso, en el momento en que tienen que concretar
una nueva alianza para sostenerse en un mercado audiovisual globalizado, acuden
a los formatos, temas e incluso a la experiencia de algunas productoras como
Underground, que se manejaron dentro los planes de fomento del INCAA. Sin
embargo, la adaptacién a las nuevas modalidades de produccién no implica un
pasaje directo. En los nuevos programas, hay un cambio de enfoque. La vision de los
sectores marginados y de la corrupcién vira hacia una mirada de tipo sensacionalista.
Hasta el momento, la exclusién de una mirada comprensiva de la marginacion social
parece ser el precio de la inclusién en los mercados globalizados. Sintetizando el
recorrido, desde la vuelta a la democracia se vive una tensién entre una tendencia
a la concentracion mediatica, que prioriza la rentabilidad por sobre los contenidos,
y una corriente que busca ampliar las voces, renovando temas y formas. Durante
el periodo de aplicacién de la Ley se Servicios de Comunicacién Audiovisual, se
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introdujeron novedades que desde una perspectiva local absorbian algunas de
las caracteristicas de la produccién internacional, como la narrativa de serialidad
corta y una apertura a temas y personajes que tenfan poco lugar en la produccion
estandarizada. Cuando el macrismo diluyé el sistema de promocion estatal que
facilité la apertura a nuevas perspectivas, los monopolios mediaticos locales
que aplaudieron la politica de desmantelamiento se apropiaron de los aportes de
las experiencias cobijadas bajo el fomento estatal para poder entrar en el nuevo
mercado internacional de plataformas. Mas alld de la continuidad de los negocios,
el centro decisorio en lo que respecta a las ficciones para multiples pantallas no
parece quedar en mano de los socios locales. Hasta el momento, las selecciones
de programas, temas y perspectivas de las coproducciones tienden a reflejar los
prejuicios de los que manejan la distribucién internacional. Lamentablemente, los
componentes que en un primer momento se utilizaron (con mayor o menor fortuna)
para la ampliacién de lo visible y los decible por TV corren el peligro de sustentar
nuevos estereotipos que pueden llegar a conformarse como una nueva forma de
censura.
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