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Resumen

La presente Tesis se propone describir y analizar los procesos de organizacién del trabajo
en la industria televisiva en abierto de Argentina, particularmente en la produccion de
telenovelas durante el periodo 1989-2001. El interés por el tema surge de la confluencia de
la importancia que tiene la television como medio de comunicacion de masas -en Argentina
ostenta un nivel de penetracion del 98% (Becerra y Mastrini, 2006)- y la telenovela en tanto
gue representa uno de los géneros propios de la regién Latinoamericana, con una importante
capacidad exportadora.

El estudio tomara como punto de referencia teérico la corriente de la economia politica de
la comunicacion, en este sentido existen pocas investigaciones que aborden la tematica de
los procesos de trabajo o las condiciones laborales dentro de las industrias culturales. Es
por ello que la investigacion intentara aportar ejes de andlisis que permitan comprender el
funcionamiento y las razones que estructuraron el desarrollo de la industria de las

telenovelas en Argentina, dentro del sistema de television abierta en el lapso 1989-2001.
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Introduccién al tema de investigacion

La television constituye una de las principales vias para entretener e informar y la
telenovela es uno de los géneros predominantes en latinoamericano y un elemento de
integracion sentimental en América Latina (Martin-Barbero, 1992). Segun Daniel Mato
(1999) es el unico producto que permite/permitio reforzar la identidad regional y la

integracion —desde la utilizacion de un lenguaje comun y la circulacion de artistas-.

A la vez, se convirti6 en uno de los productos exportables mas fructiferos en materia
televisiva en paises como Argentina, Brasil, Colombia, México y Venezuela donde la
venta de enlatados y/o formatos se acrecentd alcanzando cifras millonarias. En nuestro
pais,las estimaciones indican que el incremento estudn desde un promedio de
ventas de programas terminados cercano a las 18.500 horas anuales en 2002, hasta una
cifra de alrededor de 35.000 horas al afio (en marzo de’2@8)esta direccién,
Ulanovsky y Sirven (2009) observan que “en los ultimos afios se exportaron unas 35 mil
horas de programacién al exterior, especialmente en dos formatos: telenovelas de todo
tipo y realities show convirtiéndolo en el cuarto exportador de formatos del mundo”
(Ulanovsky y Sirven, 2009:39). Ldépez, Ramos y Torre (2009) sefalan que las
exportaciones argentinas de programas de television superaron en 2009 las 40.000 horas
anuales, que se distribuyeron en 40% formatos televisivos, 30% enlatados y el
porcentaje restante en producciones propias para el exterior; ademas agregan que existe
una tendencia a exportar porque solamente entre el 20% y el 30% de la inversion en un
programa de television se recupera en el mercado interno, esto implica la busqueda de

mercados externos para asegurar cierta rentabilidad.

No obstante, Jesus Martin-Barbero y German Rey (1999) recuerdan que hasta mediados
de la década del “70 las series norteamericanas ocupaban el 40% de la programacion de
ficcion en América Latina. Esta situacion comenzé a revertirse durante los “80, época en
la cual se incrementd la produccion nacional y las telenovelas se situaron en franjas
horariasprime-time Este modelo se mantuvo hasta los "90 y permitié6 que el género

orientara la capacidad nacional de produccién televisiva, promoviera la modernizacion

1 Ricardo Marin (2004), “Television de exportaciobiario La Nacion, 24 diciembre de 2004 [Consultado

el 07/08/2010].



de sus procesos y la especializacion de los recursos humanos -guionistas, directores,

camarografos, sonidistas, escendgrafos, editores-.

Los origenes de las telenovelas se remontan por un lado, a las novelas decimononicas
ligadas al folletin o a las novelas por entrega de lectura sencilla que apostaban a una
masa de lectores recientemente alfabetizados. Y por otro lado, a las radionovelas
desarrolladas a partir del surgimiento de la radio en 1920. Sin embargo, su desarrollo
sigui6 en gran medida los ritmos de la insercidbn de la television en la region
latinoamericana a partir de la década del "50. Este nuevo medio que proponia la emision
de imagenes a distancia, atravesdé un proceso de consolidacion, desde una ldgica
experimental y artesanal de la produccidén hasta convertirse en una verdadera industria
televisiva. Esta transformacion afectdé el devenir de los géneros que vinieron a

conformar la grilla de programacion, entre ellos, la telenovela.

Paulatinamente, al ritmo de los avances tecnoldgicos y los contextos econdmicos la
telenovela fue reemplazando a la radionovela, a pesar de sus altos costos de produccion
y estilos de narrar desligados de la minuciosa descripcion que requeria la radionovela
(Lopez Pumarejo, 1987). Guionistas, actores y técnicos comenzaron a mudarse al nuevo

medio, un camino similar recorri6 la publicidad.

La telenovela se instaur0 desde la primera mitad del siglo XX con un discurso

ambivalente que le garantizd su éxito y permanencia. Su gran capacidad de adaptacion,
tanto técnica como de contenidos, a los requerimientos de los nuevos tiempos y
exigencias. Al mismo tiempo reiter0 una postura conservadora ante la vida, que se
reflejd en la representacion estereotipada de personajes y situaciones que parecian

congeladas en el tiempo (Martinez Ojeda et al., 2006).

Desde su génesis las telenovelas fueron identificadas con el género melodramético al
movilizar las emociones, las pasiones y los afectos. Tradicionalmente su estructura
narrativa se basd en la existencia de una pareja central heterosexual, con marcadas
diferencias de clase (la chica pobre, sin educacién y el hombre rico proveniente de una
familia con poder econémico y status social), que debian atravesar distintas vicisitudes
para lograr estar juntos (peleas, rechazos, busqueda de la identidad). También se destaco

por la existencia de posturas maniqueas (el bien y el mal), donde abundaban las



desgracias y circunstancias increibles, que culminaban en un magnifico final feliz. En
relacién al género melodramatico Fernando Gaizdl1) sostiene que se estructura de
acuerdo a cuatro ejes vinculados con la existencia de una pareja central que guia la
accion. De este modo distingue cuatro etapas: conocimiento, enamoramiento,
sufrimiento y casamiento. A la vez considera que las telenovelas no pueden presentar
elevados indices de inverosimilitud, por eso sus producciones apuestan a tematicas que
se vinculan con la realidad inmediata. En cuanto al proceso de escritura de los capitulos
de las telenovelas se destaca que coincide con el periodo de produccion y emision de las

mismas.

La telenovela es mas que entretenimiento, se convirti6 en un producto rentable
econdmicamente por la inversion publicitaria y el desarrollo industrial que moviliza. Es
significativa politicamente porque es vista como un espacio de intervencion y ofrece un
campo cultural para la introduccion de habitos y valores (Martin-Barbero, 1987). Por su
parte, Betty Martinez Ojedat al. (2006) sostienen que la telenovela tiene como
objetivo complacer a las audiencias, se integra dentro de lo que denominan la cultura
popular mediatica y aporta contenidos, temas de reflexion y valores sociales, éticos y
estéticos, y de la realidad. Aunque sus relatos legitiman el poder vigente, el abuso
social, justifican la exclusién y la marginacion de clase, de género, de raza, de etnia,
validan la pobreza para unos y la riqueza para otros. Esta concepcion aparece como
determinante, en tanto que, la telenovela parece evadir de este modo la realidad
inmediata o0 poseer una estructura narrativa exclusivamente de tipo aspiracional, en el
sentido que las audiencias quieren ser 0 parecerse a los personajes que se construyen en

esa ficcion.

Asimismo se advierte que si bien la telenovela es un género propio de América Latina,
en cada uno de los paises se desarrolla siguiendo distintos patrones o estilos narrativos
(tradicional, moderno o experimental) aunque en todos los casos se encuentra el
elemento melodramatico, con mayor o menor grado de exacerbacion. Nora Mazziotti
(1996) identifica que el género de las telenovelas esta atravesado por tres dimensiones:

su produccion industrial, su textualidad y las expectativas de las audiencias.

2 Fernando Gaitan es autor de telenovelas colompieniwe sus obras mas destacadas fig@rafé con

aroma de mujey Betty, la fea.



En este sentido es preciso recordar que el género varié a lo largo de los afios. Al menos
si se consideran los aspectos principales al abordar el estudio de las telenovelas: su

produccion, distribucion y consumo.

Si el énfasis se pone en la produccién de las ficciones sera preciso tener en cuenta cOmo
se “fabrica” una telenovela, cuales son las fases del proceso de produccion y qué
cantidad de personas se ven involucradas en el mismo, implica preguntarse qué se va a
producir y por qué. Ademas supone tener en cuenta la cantidad de episodios y/o
capitulos que tendra la telenovela para armar el correspondiente disefio de produccion y

cual es el presupuesto asignado para afrontar esa ficcion.

Resulta preciso aclarar que las modalidades de produccion se fueron modificando al

ritmo de los avances tecnoldgicos, desde el vivo hasta la aparicivide@iapeen la

década del "60 o los progresos técnicos que implicaron mejoras en los equipamientos
utilizados para captar las imagenes o para editarlas. Sin embargo, no sélo la tecnologia
explica la naturaleza de los cambios sino también aspectos sociales, politicos y

econdmicos propios de cada uno de los paises de la region, que tienen que ver entre
otras cuestiones con las maneras en las que se acumula y valoriza el capital en las
industrias culturales, asi como la relacibn que se establece dentro de estas entre el
capital y el trabajo, y las relaciones laborales predominantes en un espacio y tiempo

determinado.

En cambio si el eje esta en la distribucién habra que observar primero si la telenovela es
producida por un canal de television o bien por una productora independiente. En este
altimo caso, la productora puede ser contratada por el canal o bien realizar la ficcion
que luego vendera a la emisora, aqui hay que observar las relaciones contractuales que
se establecen entre ambas partes, por la comercializacion posterior que pueda hacerse

del producto.

En este punto se debe tener en cuenta el éxito del cual gozan las telenovelas en el

mercado regional y mundial, mediante la venta de los enlatados como de los formatos



del programi (venta de los guiones, que en ocasiones van acompafados de la
transmision deknow howo la ejecucién del mismo). De este modo se explica por qué,
una historia bien narrada atrapa a publicos/audiencias globales y atraviesa una fase que
va de lo local a lo global. Esto permite el desarrollo de economias de escala dentro de
las industrias culturales y favorece la valorizacion del capital, asi como la disminucion

de los costos por cada capitulo producido.

Ahora bien, si se piensa en las telenovelas desde la perspectiva del consumo habra que
analizar a qué tipo de publico apuntan. Si bien en sus comienzos la telenovela se oriento
hacia audiencias femeninas, especificamente a las amas de casa y sus horarios de
emisién ocupaban la programacion de la tarde, esta tendencia fue revirtiéndose a lo
largo de los afios cuando las telenovelas se centraron en la busqueda de publicos mas
amplios (hombres, jovenes, jubilados). Para ello abordaron distintas teméticas, es decir,
gue no se detuvieron Unicamente en la historia de amor, del mismo modo fueron

programadas en los horarios considerados primé ek television.

Ademas, situarse en el consumo de las telenovelas favorece el estudio de los textos para
verificar los contextos en los cuales estas se insertan. En esta direccion, los analisis
semidticos permiten considerar los tipos de circulacion de sentidos que promueven las
telenovelas, y evaluar las condiciones de emision y recepcion de los mensajes. Por otra
parte, deben considerarse los modos en qué estas producciones son visualizadas por las
audiencias, qué efectos provocan y qué hace el puablico con este tipo de entretenimiento,
para qué sirven las telenovelas, si generan identificaciones o provocan temas de

conversacion familiar o social.

Al igual, que el resto de los bienes producidos por las industrias culturales, la telenovela
en tanto producto audiovisual debe ser estudiado en su doble dimension: econémica y
simbdlica, su estructura estética y narrativa. En este sentido, la telenovela es “un

producto de la cultura de masas, y como tal, puede ser analizada legitimamente en sus

3 Los enlatados son los capitulos finales, editaddsponibles para su emisién inmediata. Mientras que el

formato de los programas constituye en el caso de las telenovelas la venta del guién (cada uno de los capitulos) que
en ocasiones van acompafiados de la transmisidmal@l howo la ejecucién del mismo.

4 El prime timeu horario central es la franja horaria en la cual se concentra mayor cantidad de audiencia, se
emiten los programas que pueden generar mayor éxito y las tarifas publicitarias son las mas costosas de toda la
programacion para los anunciantes. En general en television ocupa el horario nocturno comprendido entre las 20 y las
22 hs.



mecanismos de produccion y en el campo de efectos de sentido que produce en
recepcion” (Escudero Chauvel, 1997: 74). A su vez, se dirige a un publico amplio y si
es concebida por una emisora privada su fin sera el lucro, dependera siempre del éxito

alcanzado y del gusto de los televidentes (Marta Klagsbrunn, 1997).

La presente Tesis se propone describir y analizar los procesos de organizaciéon del
trabajo en la industria televisiva en abierto de Argentina, particularmente en la
produccion de telenovelas durante el periodo 1989-2001. El interés por el tema surge de
la confluencia de la importancia que tiene la television como medio de comunicacion de
masas -en Argentina ostenta un nivel de penetracion del 98% (Becerra y Mastrini,
2006)- y la telenovela en tanto que representa uno de los géneros propios de la regiéon

Latinoamericana, con una importante capacidad exportadora.

El estudio tomard como punto de referencia tedrico la corriente de la economia politica
de la comunicacién, en este sentido existen pocas investigaciones que aborden la
tematica de los procesos de trabajo o las condiciones laborales dentro de las industrias
culturales. Es por ello que la investigacion intentara aportar ejes de analisis que
permitan comprender el funcionamiento y las razones que estructuraron el desarrollo de
la industria de las telenovelas en Argentina, dentro del sistema de television abierta en
el lapso 1989-2001.

El presente trabajo propone el siguiente recorrido: en el Capitulo | se aborda la
propuesta de investigacion, sus premisas, objetivos generales y especificos, la
justificacion del recorte temporal y tematico y la estrategia metodoldgica; en el Capitulo
Il se trabaja sobre los estudios de las telenovelas en Argentina y en Ameérica Latina y
sus principales abordajes tedricos; en el Capitulo Ill se define el recorrido tedrico (la
economia politica de la comunicacién, los bienes culturales, las caracteristicas de la
television como industria y las particularidades de las telenovelas); el Capitulo IV se
detiene en el sistema televisivo argentino desde sus inicios en 1951 hasta 2001, el
énfasis se centra principalmente en el periodo 1989-2001, alli también se destaca la
situacién politico-econdémica de Argentina y se analiza la produccion de las ficciones a
cargo de los canales o de las productoras “independientes”, en el Capitulo V se retoma
la historia de las ficciones en argentina, se realiza un analisis de la programacién en el

periodo 1989-2001 y se examinan los principales cambios ocurridos en el proceso de



produccion de las telenovelas en el periodo de estudio, a partir de la division en las tres
fases que abarca la produccion (pre-produccién, producciéon per se y post-produccién),
finalmente en el Capitulo VI se esbozan algunas conclusiones de la investigaciéon y se

dejan abiertas algunas cuestiones y desafios para futuras lineas de trabajo.



Capitulo I Propuesta de investigacion

La investigacion se propone describir y analizar los procesos de organizacion del trabajo
en la industria televisiva en abierto de Argentina, particularmente en la produccién de
telenovelas. De este modo, la pregunta que atraviesa la Tesis esta centrada en establecer
cuales fueron los factores que determinaron los cambios en los procesos de trabajo
vinculados a la produccion de ficcion, especificamente del género telenovelas en
Argentina, durante el periodo comprendido entre los afios 1989-2001. La etapa se inicia
con la asuncion anticipada de Carlos Saul Menem a su primera presidencia (1989-1995)
gue puso en marcha una serie de medidas de corte neoliberal. Este primer momento se
destacoO por la sancion de la Ley de Reforma del Estado 23.696, mediante la cual se
llevé adelante el proceso de privatizaciones, que permitido que gran parte de los activos
del Estado fueran transferidos al sector privado. Ademas de la privatizacién de los
servicios publicos (gas, luz, teléfono y agua) se licitaron varios medios de comunicacion
que hasta ese momento habian sido propiedad del Estado, entre ellos los canales de
television 11 y 13. Es por esto, que se marca como punto de partida el afio 1989, se
representa asi el pasaje de la gestion de los canales en manos del Estado al sector

privado.

El estudio culmina con el estallido de la crisis econémico-politica y social en 2001, que
puso fin al gobierno de Fernando De La Rua (1999-2001). Este afio se caracterizé por el
desgaste de un modelo que habia sido aplicado sin interrupciones por mas de una
década y que constituyé una nueva relacion entre capital y trabajo, un nuevo modo de
acumulacion de capital y una manera particular de intervencion del Estado, a través de
un sistema de re-regulacion de los mercados que favorecio el desarrollo de las
corporaciones y habilité el dinamismo de los mismos, en detrimento del bienestar social

y el interés comun.

1. Premisas de investigacion

La Tesis propone como premisa de investigacion que la incorporacion de nuevas
tecnologias en la esfera productiva, sobre todo a partir de las Ultimas tres décadas del
siglo XX, se combin6 de una manera singular con los ciclos econémicos de la historia

reciente del pais para producir cambios significativos en las modalidades de organizar el

10



trabajo en la realizacion televisiva en generabstipularmente en las telenovelas. Se
plantea que la introduccion de tecnologia afedtddaes de produccion y circulacion de
estos contenidos culturales, provocé cambios eméatalidades de organizar el trabajo
y promovié nuevos modos de cualificacion y profeal@zacion, en tanto que en la
esfera de la circulacion las telenovelas dejarorsateproductos locales y regionales
para explorar los mercados transnacionales, etrie cuestiones mediante la adopcion
de los estandares internacionales de producciérhgpiéitaron la comercializacion de

estos bienes.

El analisis no propone un determinismo tecnoldégieopor ello que se parte de pensar
gue los procesos de trabajo no quedaron sujetofusexamente a cuestiones
tecnoldgicas, es decir, a la existencia de deteraism condiciones materiales y técnicas
que permiten una forma peculiar de reorganizacglntrdbajo, sino que confluyeron
otros factores politicos, econémicos y sociales,lasncuales la interaccion de los
distintos actores que conforman el eslabén producésulto crucial.

1.1 Objetivos generales

El objetivo central de la Tesis es describir y emaallos procesos de organizacion del
trabajo de las telenovelas argentinas en el peri®@®9-2001.Para ello sera preciso

definir una serie de variables, propias de los dissude economia politica y que
refieren a aspectos estructurales de los procesosrghnizacion del trabajo en las
industrias culturales: el escenario economico matiinyeccion o retraccion de capital

invertido en el sector); las cuestiones técnicaisa@uccion de nuevas tecnologias que
modificaron los tiempos productivos en pos del atasnientos de los costos de
produccion o de la mejora en la calidad de los yectut); la estructura de produccion
(ficcion a cargo de los canales de television whedrizacion de la produccion de
ficcion en productoras -relacién existente entre ¢anales y las productoras) y el
mercado de las ficciones (crecimiento de la industle las telenovelas, desde su

proyeccion local/nacional hasta su transnacionabrg.
Al enmarcarse la propuesta de investigacion ded&da economia politica de la

comunicaciéon (EPC), la eleccion de las variablemfiga analizar el objeto de estudio
desde una dimension multiple y a través de suraléamion se podra dar cuenta de los
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cambios ocurridos en los proceso de trabajo ddelamovelas en argentina para el

sistema de television abierta en el periodo 198820

Se considera, pues, que para una acabada compreletiobjeto de estudio desde la
EPC sera preciso conocer y comprender: el esceaaniodmico nacional, es decir, el

contexto econdmico-politico para evaluar como intgpaen el mercado de las

telenovelas en particular; la introduccién de ngelegnologias que permitira entender
los cambios en los modos de organizar el trabdjc@so los estandares de calidad
exigidos para competir en el mercado internacidaastructura de produccion, esto es,
la realizacion de ficciones a cargo de los canalete productoras que ayudara a
analizar quién o quiénes estan detras de la praude ficciones en el pais, como se
decide aquello que se va a producir y cOmo se meodéste escenario en el periodo
estudiado; finalmente el mercado de las ficcioneamgira observar qué tipo de

telenovelas se producen y cudl es su proyeccié@h, lagional o global.

En este plano es clave mencionar que retomaruiestie las telenovelas a partir de la
manera en la cual se “fabrican” o producen estesds culturales y observar cuales
fueron los cambios operados en los procesos dajdrab el periodo de estudio habilita

a pensar en la serie de variables antes enunci&iogambio si se analizaran las

telenovelas como género y sus caracteristicasatesiv se tuvieran en cuenta los textos
haciendo hincapié en los contenidos de una miraehéosica o bien si se observaran las
l6gicas culturales de consumo y recepcién de esoguptos culturales se deberian

escoger otras variables y ejes que permitan accngsai@ recorrido.

1.2 Objetivos especificos

En este marco se proponen como objetivos espexifico

» Reconstruir el mercado de las telenovelas nacisndigrante el periodo

estudiado.

= Analizar los cambios ocurridos en los procesos yoetidos de los programas de
ficcion, especificamente telenovelas en Argenti@ante el periodo 1989-2001.
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= Realizar una interpretacion contextual de los camkegistrados en el escenario

econdmico nacional en relacion a su impacto endastria televisiva argentina.

= Identificar la relacion existente entre los canalegelevision y las productoras

de contenidos audiovisuales en relacion a la p@dnde ficcion (telenovelas).

= I|dentificar y evaluar los factores que confluyeqmmara la modificacion en los
procesos de trabajo del sector mencionado, a plerta introduccién de nuevas

tecnologias.

= I|dentificar y analizar los cambios ocurridos enaehbito de trabajo y las
condiciones laborales de los actores involucradosl esector de la produccion

audiovisual de telenovelas.

1.3 Justificacion de Investigacion: del tema y elecorte temporal

1.3.1 Sobre el tema

Al abordar el estudio de los procesos de orgardmadel trabajo, una de las primeras
cuestiones que surgen es evaluar por qué los oakEs produccion y el trabajo no
fueron suficientemente estudiados en las industtiigrales en general y menos aun en

la industria televisiva

Histéricamente la economia politica de la comumnica¢EPC), perspectiva desde la
cual se encuadra el presente estudio, se centrél @ivel institucional, donde la
corporacion, el Estado y sus relaciones constitl@arunidades primarias de analisis.

Para Mosco (2009) el reto que la literatura orgasianal plantea a la economia politica

5 Mosco (2009) releva una serie de autores queliastun la mercantilizacion del trabajo Braverman7¢@)9

abord¢ la transformacion del proceso del trabajelerapitalismo y las tareas de concepcion y ejéoutel trabajo.
Otros autores (Ansberry, 1993; Berberoglu, 1993;b&hr 1993; Zachary y Ortega, 1993) analizan cémo la
incorporacion de tecnologia en los medios de cocagion impacté en la mercantilizacion del procesdrebajo.
Tuchman (1978), Gans (1979) y Fishman (1980) detmaresque la planificacion organizacional y el
preprocesamiento sirven para empaquetar y unindéisias en base a una rutina. Ademas se encueafaellos
autores que estudiaron los procesos de trabajongdaporacion de las tecnologias en las redacsi¢idardt, 1990;
Zimbalist, 1979; Russial, 1989).

13



es el de desarrollar una posicion que examine taanglizacion del trabajo dentro del

proceso de produccion de los contenidos de losaseldi comunicacion.

El estudio de los procesos de trabajo resulta eéis en el conjunto de las industrias
culturales, Mosco (2009, 2011) propone investidaradajo dentro de la corriente de la
EPC y expresa que generalmente desde la perspedivéa comunicacion se
investigaron los contenido de los medios y lasenmas mas no a los trabajadores de
los medios de comunicacion, destaca asi la emeaegdeauna perspectiva centrada en
el trabajo si bien resalta la importancia de comgee como el poder corporativo, las
nuevas tecnologias y los gobiernos estan cambimslprocesos de trabajo, estima
importante evaluar qué estan haciendo los trabagada respecto. El autor sefiala por
un lado, una tendencia hacia la convergencia dérabsjadores que se rednen en un
anico sindicato que representa los intereses di@tds sectores dentro de las industrias
culturale$ y por otro lado, marca el surgimiento de asocissoque emergen de los
movimientos sociales, que abarcan tanto a los edptedebkoftware y su lucha frente

a la externalizacion de tareas vinculadas contkatatnologia como a los escritores
freelanceen Estados Unidos, dadas las condiciones labopakssarias y la escasa
remuneracion por las actividades desarrolladasdfnsentido, destaca que al observar
las maneras de autoorganizacion de los trabajadergaieden identificar problemas
que no son abordados al investigar el modo en al el capital explota a los

trabajadores.

Se considera que existe un vacio importante desfiggeion empirica en la dinamica
organizativa y laboral de la produccion culturalpgipalmente en lo que sucede en las
organizaciones relacionadas con las industriasuraldts (Hesmondhalgh, 2002 en

GOmez Garcia y Sanchez Ruiz, 2006).

Segun Rodrigo Gomez Garcia y Enrique Sanchez Ri(@6] faltan estudios que
permitan entender y descifrar las dinamicas sogicés que determinan el tipo de
productos (textos-mensajes) que producen los pooi@es culturales, es decir,

profundizar en la relacion entre el estudio detdasos y la produccion cultural.

6 Constituyen ejemplos de esBommunication Workers of Ameri(BEUU) y Communication Energy and

Paperworkers UniorfCanada), el objetivo de estos sindicatos integradacontar con los recursos suficientes para
hacer frente a las empresas transnacionales.
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Mosco (2009) propone abordar la mercantilizaciohtddajo dentro del proceso de
produccion de los medios de comunicacion y quéedaieepartir de la introduccion de

las nuevas tecnologias de la comunicacion y lanmcion, sus modos de ocupacion y
la naturaleza cambiante del trabajo. En sus prapimsinos “fuera de la investigacion

politico-econdmica, normalmente se presta escaseiah a aquellos que trabajan en
las industrias de los medios de comunicacion y ake telecomunicaciones, la

representacion de los trabajadores en los medi@®m@nicacion, la cobertura de los
temas laborales” (Mosco, 2006: 145).

David Hesmondhalgh y Sara Baker (2011) al delinidarobjetivos de su investigacion
marcan los exiguos estudios sobre los trabajadteeso de las industrias culturales,
especificamente en lo respectivo al trabajo creatianto dentro del campo de la
comunicacion -los estudios culturales y la econgmiéica de la comunicacion- como
desde los abordajes realizados por otras discgplini@ sociologia del trabajo y los
estudios demanagementlos negocios y las organizaciones-. En relaciorstos

altimos, los autores sostienen que solamente éantes investigaciones se retomaron

las cuestiones vinculadas al trabajo creativo.

Por otro lado, David Hesmondhalgh y Sara Baker 1204e preguntan en su
investigacion en qué medida es posible desempeiidrabajo satisfactorio en las
industrias culturales y qué tipos de experienciaocypaciones ofrecen a los
trabajadores. Los autores exploran el problemartr e un estudio que desarrollaron
en tres industrias culturales que representandégiistintas de produccion cultural: la
television (I6gica de flujo), las revistas (l6gidea la prensa grafica) y la muasica (l6gica
editorial) e implican diversos factores de orgati@a, de condiciones de trabajo y
caracteristica de los mercados y de las audiereragsta direccion resulta interesante
observar las condiciones laborales que las in@dsstilturales dan a sus trabajadores,
en relacién a la estabilidad y continuidad del dfap pero también en qué medida
realizan un trabajo de tipo redundante y/o aleatgrihasta que punto la produccion de

los bienes culturales se asemeja a la producci@uagquier producto industrial.

Al respecto Mosco (2009) sefiala que las industidtirales contaban con fuertes

tradiciones profesionales y artesanales que cantinincluso cuando se transforma el
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proceso de trabajo, generalmente “se hace hincapidas dimensiones creativas
individuales de la produccion en los medios de auoacion que diferencian este
sector de muchos otros que comparten las cardiasisle la produccion industrial
(...) pero el énfasis en la creatividad individuadlbsoscurece un proceso complejo de
produccion, que, aunque desigualmente, ha llegag@aracerse mas al proceso de
trabajo en la economia en general” (Mosco, 2009).2Bn tanto, Tremblay (2011)
expone que las condiciones laborales que se lesniempa los trabajadores en diversas
areas de la economia se parecen cada vez masll@saque caracterizan a los sectores
de la cultura y la comunicacion y que el autor eewan creatividad, calidad del
producto, flexibilidad, versatilidad, imaginacionpvedad y también precariedad del
empleo.

En relacion a la ficcion, desde la creacion de riangra narrativa radiofonica ya
calificable como radionovelaPéinted Dreams1930) hasta nuestros dias,sehpha
sido investigado. Segun Tomas Lopez Pumarejo (16B@halisis se polarizé por un
lado, en estudios dmarketing y por otro lado en especulaciones de tipo sogiotd
empirista que procuraban detectar el protagoniseheahp Para el autor, dloomde
las investigaciones propiciado por el apogeo deddmnovelas en los afios cuarenta,
se abandond durante veinticinco afios y resurgibemia 1972 para ocuparse de las

telenovelas.

La importancia del presente trabajo reside en @stahel momento las investigaciones
realizadas sobre las telenovelas se basaron erido®s ideoldgicos, en la posibilidad
de trasmitir determinados valores, habitos y cobtes) en las identificaciones que
producen, en las l6gicas comerciales de su prodlugcde su distribucion asi como en
los procesos de consumo y en la relacion que nmamtieon las audiencias. Mariano
Oropeza (2005) expresa que la investigacion delémdvela se centré en su estudio
como género en un acercamiento contenidista y quesptrabajos resaltaron los
aspectos vinculados a su comercializacion y a sdugcion, aunque recientemente se
incorporaron una serie de miradas que permitiendeneler de manera significativa los
datos economicos de la industria y que resultarouciales para interpretar
correctamente muchos de los rasgos estéticos yafesmue atafien al género.
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1.3.2 Sobre el recorte temporal

El recorte temporal y espacial toma como punto aeida la privatizaciéon de los
canales de television 11y 13 en 1989 y como carestallido de la crisis econdmico-
politica y social en diciembre de 2001, a partitadeual se disefiaron nuevas estrategias
en el sector televisivo, esta etapa puede denosaralarga década neoliberal (Marino,
2007). El afio 1989 coincidié con la asuncion a Hesidencia de Carlos Menem,
durante sus mandafose aplicaron medidas de corte neoliberal (prigatim, re-
regulacion de los mercados, centralizacion deltaapiconcentracion de la propiedad)
y se modifico el modo de gestion del Estado. Ead#stintervino con un signo distinto
al que lo habia hecho hasta ese momento, lastinasdavorecieron al sector privado y
a los mercados, mientras que los beneficios queaotecayeron sobre los ciudadanos
(entre ellos la seguridad social y laboral) fueroeducidos o directamente

desaparecieron de las consideraciones estatales.

En este marco se privatizaron junto a otros acteasales los medios de comunicacion
y se procedio a modificar articulos centrales deeha22.285 de Radiodifusion vigente
en ese momento, que impedian la propiedad cruzadaedios. Esto permitio, entre
otras cuestiones, que los propietarios de mediaficgs accedieran a las licencias de

radiodifusion.

Se marca como corte de la presente investigacian@P001 en el cual se desatd una
de las crisis politicas, econémicas, sociales #tucnales mas acentuadas que tuvo
gue atravesar Argentina, con elevados indices sientlgeo, fisuras en la relacién entre
la sociedad y las instituciones, la falta de ligzidoancaria y la imposibilidad de
afrontar las obligaciones de la deuda en el exteBEo este sentido, los medios de
comunicacién también vieron afectados sus ingregogsonsecuentemente sus
programaciones, su capacidad para producir disminyytuvieron que elaborar
estrategias para recuperarse de los “dafios cdésterde un modelo que habian

ayudado a construir.

! Carlos Menem fue presidente argentino durante pdwfdos consecutivos 1989-1995 y 1995-1999.
Accedié a su segundo mandato tras la Reforma Caristil de 1994 que entre otras cuestiones habditd
reeleccion presidencial y acorté a cuatro afiog$i@n de los primeros mandatarios.
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1.4 Estrategia metodoldgica

Desde la perspectiva de la economia politica deraunicacion se pretende describir y
analizar los procesos de organizacion del trabajtad telenovelas argentinas, dentro
del sistema de television abierta en el periodo948®1. Metodoldégicamente, la
investigacion procedera al estudio de las fasespumluccion (pre-produccion,
produccionper sey post-produccién de las telenovelas) en un exadertaracter
exploratorio en el que se procederd a triangulagdéizacion de entrevistas con actores
claves de la industria televisiva argentina (dives de canales, productores de ficcion,
guionistas, artistas, empleados especificos dedbrseentre otros); el relevamiento
documental y de archivo tanto referido a los cickm®ndémicos de las industrias
culturales argentinas en el lapso considerado, camempresas productoras de
telenovelas en particular, y el analisis de lauestra de la produccién de ficcion

televisiva en la Argentina y de sus procesos yrasto

Para el andlisis sera preciso identificar a losrast involucrados en la organizacion
productiva, establecer cuéles son sus actividadesigales, como fueron variando a lo
largo de los afios estudiados y cuales fueron laptaciones y/o reacciones de los

trabajadores frente a las modificaciones operadas.

Sin embargo para abordar la esfera productivarssrésario identificar qué sucedi6 en
el mercado televisivo durante esos afos, los fenémde concentracion (geografica y
econdmica), la creciente convergencia y la inteomatizacion servirdn para describir

el funcionamiento del sector.

Asimismo como destaca Martha Roldan (2010, 201%ulte complejo abordar la
produccion de contenidos en television porque erergé es dificil acceder, por un
periodo prolongado de tiempo, a las grabaciondsvi$évas, cinematograficas o de
publicidad) propiamente dichas. No obstante, pespaldar empiricamente el estudio se
realizd una fase de trabajo de campo que incluytewstas a actores claves de la
organizacion de los procesos de trabajo en lasde#das, asi como visitas a estudios y

observacién de grabacién de telenovelas.
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Capitulo Il El estudio de las telenovelas en Anwoér Latina

La historia de la telenovela se encuentra entrdéapar el desarrollo de la television. El
estudio de las telenovelas ha sido abordado degdesas perspectivas, que es preciso
repasar a fin de considerar las distintas investiges que se realizaron sobre el

género.

En principio es preciso hacer un brevisimo anckjeel proceso evolutivo de la
television, en este sentido Sergio Caparelli,Lanperiodizacion en los estudios de
television (2000) analiza las perspectivas planteadas pdintdis investigadores al
referirse al desarrollo de este medio, a nivelrir@teional o al interior de los mercados
nacionales. En este marco Caparelli evalta larartia de las periodizaciones sobre
las cuales trabajan los autores por él seleccianagl Noam, Alejandro Piscitelli,
Jean-Michel Salaun, Armand Mattelart, Nicholas Gam, Nora Mazziotti y Sérgio
Mattos. Se destacan aqui las posturas de Eli Nd®95] que diferencia entre: la
television privilegiada (los inicios de la televisicon unos pocos canales), la television
fragmentada (a partir de la aparicion de nuevasress de transmision el cable y el
satélite) y la futura cibertelevision (con el desdo de una television mas
descentralizada y personalizada). En tanto quejadeo Piscitell (1995) propone
hablar de paleo-television (television destinaddas audiencias de masas), neo-
television (fase de la television por abono) y fiekvision; y finalmente la visién de
Nicholas Garnham (1991) quien plantea el desarddlta television fordista (el Estado
garantiza una estructura para la radiodifusiond, fase de transicion o reestructuracion
(caracterizada por la desregulaciéon de los mergagol televisidn post-fordista
(estructura de la radiodifusion y de la recepci@siable, en la cual no se aprovechan

plenamente las ventajas tecnoldgicas de la tetevie alta definicion).

En relacion a las telenovelas, en el ambito natisealestacan los aportes realizados
por Mirta Varela erLa television criolla. Desde sus inicios hastalégada del hombre

a la Luna 1951-19692005) donde analiza el desarrollo del sisteneviglo argentino
desde sus origenes hasta la llegada del hombrieum#aen 1969. Si bien no se detiene,
especificamente en el estudio de la telenovelaénfasis esta puesto en el modo en el
cual se apropié y adapto el nuevo medio, qué logap6 el aparato televisivo en la
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estructura de la vida cotidiana, a la vez que eepasapuesta televisiva durante sus

primeros veinte afios.

Asimismo, se encuentran las investigaciones llevaalielante por Pablo Sirven en
Quién te ha visto y quién TV: historia informal ldetelevision argenting1988), por
Carlos Ulanovsky, Silvia Itkin y Pablo Sirven Estamos en el aire: una historia de la
television argenting1999) y por Ulanovsky y Sirven gQué desastre la TV! (pero
como me gustaR009) en las cuales recomponen el sistema televasgentino desde
sus comienzos hasta la actualidad, con una deggripgormenorizada de las
producciones que ocuparon la programacién de ldasoems, complementado por la
descripcion del marco historico que confluyé y h#bila implementacion de un
mercado televisivo determinado. Estos trabajosisgueecen con una serie entrevistas a
actores claves del sector que permiten recompdgenas de las anécdotas acerca del
devenir del medio. Por su parte Jorge Nielsen ieupn los diversos tomos He
magia de la television argentinka historia de la programacion en el pais en caxda u
de los canales y los principales géneros. Adenmgsgtaeinteresante porque realiza un
repaso por algunas de las principales figuras delion pero no se centra
especificamente en los actores, sino que dedicespacio a productores, directores,
guionistas y gerentes de canales.

Rincon (2006) asegura que la television sirve peaeer industria, contar historias y
entretener. En nuestro pais surgio y se desarsalfiendo un modelo principalmente
comercial caracterizado por el fin de lucro y lagiéd del entretenimiento. La
entretencion acepta la concurrencia de una diadside génerostalk shows
programas de interés generallity showsseries y las telenovelas que seran objeto de

la presente Tesis.

Las investigaciones especificas sobre las teleaswvar Argentina fueron las realizadas
por Nora Mazziotti en su librba industria de la telenovela: la produccion decfon en
América Latina(1996) se propone analizar las telenovelas deadesfera de la
produccion cémo se fabrican, se venden y circudannlismas, justifica su eleccién a
partir de la inexistencia de trabajos que abardaguroduccién de ficcion seriada, si

bien destaca la existencia de estudios vinculaldotextualidad, los contenidos de los
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programas y las audiencias. La autora para caizatiess divide la produccion de
telenovelas en cuatro etapas:

» |nicial: se concentra en la primera década de @urashiento de la television con
la existencia en general de una Gnica emisora.

» Artesanal: recorre las décadas del '60 y "70, talesarrollo delideotapese
solucionan los problemas del vivo y directo, “l@ehovelas producidas en
distintos paises latinoamericanos comparten una ser rasgos que en esta
etapa inicial y artesanal son mas marcados quasgpokteriores. Se manifiestan
en las relaciones con géneros y textos provenielgt@sros medios como el cine
o la radio, en las caracteristicas genéricas, @irdalacion y la utilizacion de
tecnologia” (Mazzioti, 1996: 30). En general sedian los libretos para realizar
versiones o traducciones, en el caso de que laudengl comprador fuera
diferente al original. También circulaban autordsectores y técnicos para
trabajar en otros paises o para capacharse

= Industrial: incluye las décadas del "70 y del "88 productos mas afianzados y
estandarizados. La telenovela se convierte enimtipal género exportable de
Latinoamérica sobre todo de producciones provessede Brasil, México y
Venezuela.

» Transnacional: propia de la década del "90 se teaia@ por la busqueda de un
mercado internacional, asi las telenovelas nem#malisus rasgos para poder
comercializar los enlatados. Debe incorporarse rdenle los estandares
internacionales: extensiéon entre 180 a 200 capitaiaidad de la imagen y del

sonido y tematicas universales.

Sin embargo, no se detiene especificamente emdosgos de organizacion del trabajo,
méas bien hace un recorrido de las produccionestguieron lugar en la pantalla
televisiva argentina (aumento o disminucién de ladpccion segun las fases
sefaladas), giros o adaptaciones en los guionearta fde la exportacion de los

enlatados y posteriormente de los formatos. Adeimésg alusion a los mercados de

8 Mazziotti (1996) destaca que la produccion de tilenovelas tuvo su eclosién en Argentina entre
mediados de la década del ‘60 y la primera mitald deécada del “70, el ascenso de los militargehierno tras el
golpe militar, retrotrajo la produccién televisiyaafectd particularmente a este género. La autonaidera que se
produjo un proceso de des-industrializacién o dmackivacion de la produccion, las producciones sars @fios se
caracterizaron por estar destinadas al mercadbyigua su precaria calidad.
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telenovelas en México, Venezuela y Brasil, destdoaigunos de los ejes propios de

los procesos de trabajo en los periodos descritos.

En el resto de sus trabajos Nora Mazziotti (199841 2006, 2008) recupera los
origenes de la telenovela y los principales titgjos consagraron a las ficciones en
Argentina. Por otra parte, repasa las principakrsateristicas y estilos del género
segun cada uno de los paises de la region (MéRrewsijl, Colombia y Venezuela). De
igual manera, se preocupa por desarrollar las ionest ligadas a la exportacion de
enlatados y formatos tanto en la region latinoasaea como fuera de ella, teniendo en
cuenta entre otras cuestiones el desarrollo deidtemmas televisivos en Europa, a partir
de la apertura y desregulacion de sus respectieosatios. Finalmente sus estudios se
detienen en las coproducciones de telenovelazaéals entre productoras argentinas y
extranjeras a comienzos de la década del "90, queervan un estilo clasico y

melodramatico, a los fines de ajustarse simultaeeéea varios mercados.

Maria Victoria Bourdieu eRasion heroismo e identidades colectivas. Un redorpor

los ultimos veinticinco afios de la telenovela atgen(2009) se centra en los cambios
ocurridos en los ultimos 25 afos de la telenovdtzsyeflejos identitarios que recogen
estos productos. El trabajo busca a partir dedastantes del género identificar como
esas marcas de realizacion tienen que ver confasm$ de pensar que el publico espera
encontrar en las telenovelas, con esto intentacaxpbs modos y las metaforas con que
nuestro pais se explicé el pasado y se propusestipte social en diferentes momentos
histéricos.

Por su parte, Hugo Di Gugliemo ¥fivir del aire. La programacion televisiva vistarpo
dentro(2002) yLa telenovela y el programador ¢ un amor imposil{i¥05) recorre los
modos en los cuéles se programan las telenovekbplarios de emision de acuerdo al
publico al cual apuntan, como se escoge aquellsgua a producir y como se intenta
constatar con las audiencias si un producto fuacéoantes de salir al aire o durante su

emision.
Por otro lado, Mariano Oropeza &®spués de la transnacionalizacion. La industria

latinoamericana de las telenovelas y el caso aigen2005) aborda el estudio de la

telenovelas para plantear la importancia del géreroargentina y en la regién
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Latinoamericana en general, destaca que en el doeri®52-2004 se produjeron
alrededor 420 telenovelas en Argentina, cuyos itpgaecondmicos pueden medirse
por fuera del mercado nacional a partir de la eqp@n de los enlatados finales
primero y posteriormente de los formatos para spttion. Ademas Oropeza define
una nueva fase en la producciéon de telenovelasleneminaglocalizacion en la cual

las empresas continlan expandiendo sus mercadestain juntar tanto el mercado
nacional como el global con el fin de lograr unagpionamiento y la supervivencia de

los productos.

Desde otra perspectiva Lucrecia Escudero ChaarvEl secreto como motor narrativo
(1997) analiza el desarrollo de la telenovela cog@énoero, cuales son sus rasgos
centrales y plantea una definicion sobre la misBesde una perspectiva semidtica
entiende que se trata de un producto que se inserta lIogica de la programaciéon y
establece un especial contrato de lectura corelesgidentes.

Oscar Steimberg erkstilo contemporaneo y desarticulacion narrativaueMos
presentes, nuevos pasados de la telenq€la7), analiza las rupturas estilisticas de las
telenovelas argentinas y reconoce tres etapasribiepmomento en el cual se destacan
los elementos melodramaticos y las tematicas ddoltetines. Una segunda etapa,
puede ubicarse desde mediados de la década deké7@enomina moderna y se
caracteriza por el verosimil social, abarca cotafficy cambios sociales de la época.
Segun él la telenovela comienza a autorreferireedi®ndo el ambito de la ficcién, al
aparecer como un hecho social, susceptible decseerdado. Finalmente la tercera
fase se inicia en la década del "90, en las traseasbserva que los géneros se
entremezclan y que se multiplican los relatos caostohas que se suceden

paralelamente.

Ademas se destacan los trabajos llevados adelamtedistintos investigadores
Latinoamericanos. Tomas Lopez PumarejoAgmoximacion a la telenovelél987)

aborda la génesis de las telenovelas, su relacidriassoap operalas caracteristicas
qgue definen al género, entre lo impredecible yepeticion. También establece las
diferencias entre una obra abierta y una cerradantse la telenovela clasica y la

transnacionalizada.
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Jesus Martin-Barbero dma Telenovela en Colombia. Television, melodramadga
cotidiana (1987) expresa que la mayoria de los estudioscacde la television se
hicieron desde la perspectiva juridica, la estmacaconémica y los efectos ideoldgicos.
En su trabajo se propone trabajar un producto etmate la industria televisiva, de
exito popular como es la telenovela, para obseceemo se articulan las ldgicas
comerciales de su produccion con las l6gicas @léarde su consumo, recuerda que
este tipo de ficciones constituyen la forma de pecon local con mayor éxito
comercial tanto en los paises de la region comotes mercados. Martin-Barbero
entiende que la telenovela dejé de ser mero eningiEnto y se convirtio en un
producto econdmicamente importante por la invergiublicitaria y los resortes
industriales que moviliza. Resulta politicamenggn#icativa porque mas personas y
sectores la ven como un espacio de intervencidantyralmente ofrece un campo para
la introduccion de habitos y valores. Su estudiivdele la conjuncion de tres factores:
la industria televisiva (la estructura y dinamieald produccién), los grupos culturales
(usos sociales y modos de ver) y los productosui@léts (composicion textual de la

telenovela).

Por otra parte, Jesus Martin-Barbero junto a SMigioz enTelevision y melodrama:
géneros y lecturas de la telenovela en Colonih#92) estudian las mediaciones en las
cuales se materializan las logicas economicas @sindles de las telenovelas en su
articulacion con las demandas y los modos de vdéoddiferentes grupos sociales. De
este modo, se preguntan por las condiciones depaiéce de esas ficciones,
especificamente en Colombia. Asi intentan desaifesde donde miran las telenovelas
los distintos sujetos (jévenes, mujeres, campeshadstantes de la ciudad), para ello su
estrategia consiste en el transito que va desde coe la gente” (por ejemplo un
capitulo de una telenovela) a que estas persomaaplcontar la experiencia de lo que

“han visto”.

En igual direccion, Jesus Martin-Barbero y Germay BnLos ejercicios del ver:
hegemonia audiovisual y ficcion televis(i®99) entienden que la telenovela representa
el desarrollo de la industria audiovisual latinoagena, tanto en sus aspectos
tecnolégicos como en su capacidad para contarriaista@onectar las sensibilidades y

captar las dimensiones de la vida cotidiana. Elibed recuperan el desarrollo de las
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telenovelas en Colombia y rescatan la capacidadestas para combinar la

experimentacién dramética y la creatividad estética

Lorenzo Vilches erLa fuerza de los sentimient¢$997) destaca el desarrollo de las
soap operanorteamericanas y las telenovelas latinoamericadastiene la existencia
de investigaciones originadas por un lado, desde témrias tradicionales de la
Communication Researchunque advierte los rechazos que provocan ebtosia@ges
por sus limitaciones sociologicas y psicologicgmy otro lado, desde la semidtica que
estudio a las series televisivas a través de l@atéextual. Finalmente menciona a los
tedricos de la recepcidn para quienesstiap opera la telenovela desarrolla una serie
de convenciones y los espectadores desarrollan samee de expectativas de
interpretacion, pero ademas refleja y comunica fomaa de vision social” (Vilches,
1997: 54).

En un estudio previba television. Los efectos del bien y del §18193), Vilches sefala

que hasta los afios 70 los serialessgap eran invisibles para los tedricos e
investigadores de la comunicacion, al tiempo qukond@s de mujeres recibian cada
tarde sus capitulos tal como habian acompafiadeselidgue del mismo género en la
radio. No obstante, hacia la década del ‘80 estdeteia comenzd a revertirse, se
publicaron listas con titulos de libros y estudsmbre las series, entre los primeros

trabajos se destacan los analisis de contenidditatavo.

Otro proyecto encabezado por Betty Martinez Oj&larena Mufioz Dagua y Maria
Cristina Asqueta Corbellini (2006) eBrase una vez...Andlisis critico de la telenovela
prioriza el analisis linglistico y discursivo des ldelenovelas. Para las obras
latinoamericanas destacan que estas funcionan doletin o novela rosa que se
comprometen con la difusién de los rasgos regisnaleacionales. Al asumir una
identidad o forma de ser pretenden rescatar Iz®jpa y los sistemas de produccion
que caracterizan la economia de esos pueblosntiiargo, las investigadoras sostienen
que estas series generan un tipo de discurso y stiereetipos que inciden
significativamente en las formas de pensamientorgportamiento social, reforzando
asi determinados paradigmas o fortaleciendo algdeas u opiniones en detrimento de
otras.
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Andrés Kalikoske enla telenovela como municion de los conglomerados
latinoamericanog2009) y Andrés Kalikoske y Valério Cruz Brittbéstoria, modelos y
economia de las telenovelas en los mercados glel204.0) se basan en el estudio de
las telenovelas en América Latina, teniendo enteules principales paises productores
y la expansion de sus mercados sobre todo a plarim década del “70, con la crisis
energética que golped a las economias mundialeseyimplicO que los mayores
conglomerados de comunicacion de América Latinaiedab diversificar sus
inversiones. A su vez, exponen que cada pais tiangatron estético de produccion,
empero existen determinados estandares interndesompe deben cumplirse para

favorecer la comercializacion de estos bhienes.

En igual sentido, Daniel Mato en su textelenovelas: transnacionalizacion de la
industria y transformaciones del génd®99), analiza como la transnacionalizacion y
comercializacién de las telenovelas inciden en ralguaspectos formales de estos
productos. Segun él, generalmente, las investigasiono toman en cuenta las
caracteristicas industriales, de produccion y deetoializacion de estos bienes. Por
ello, intenta exponer una serie de datos economrebsridos a los costos de

produccion, los precios de venta y los volumen&sdds de exportacion especialmente
en Venezuela y se pregunta si la globalizacién d&ose productos repercute

estéticamente en el género.

A la vez, Mato argumenta en contra de aquellosajuman que la globalizacion del

género supone una pérdida de los anclajes loc&las.contra de la idea de

homogeneizacion expone que las entrevistas llevadaknte para su investigacion,
revelaron que las telenovelas en primer lugar semsgdas y producidas para los
mercados locales, en su éxito influyen factoresstabmo la originalidad, la calidad y el
libro o la historia bien contada.

En tanto que, Mercedes Medina y Leticia BarrérLanelenovela en el mundmalizan
la transnacionalizacion y globalizacién del géner latinoamericana desde una
perspectiva econdmica, se centran en la produgcidistribucion de los principales
exportadores y la aparicion de nuevos productonestes partes del mundo, como
Estados Unidos y Europa. Silvio Waisbord (2002) rdhola industria televisiva

Latinoamérica para explicar su desarrollo en lasadés del "80 y "90, entre otras
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cuestiones evalla como la globalizacion afectabylitkelas producciones locales. En
relacion a las telenovelas sostiene que las prashes con tintes mas localistas son
mas dificiles de exportar por las tematicas dedggiumbristas.

Isabel Ferin Cunha en el articldrededor de un género televisivo de ficcidon: nasegl
telenovelas y culebro(011) emprende el recorrido de ls®ap operaen América
Latina, desde la radionovela hasta que se tornocida y fue adaptada en los diversos

paises, adquiriendo una identidad propia a tragda tklenovela.

Renato Ortiz, Silvia Borelli y José Mario RamosTezenovela, Historia y Produccién
(1989) retoman la telenovela como producto, decgaigi se preocupan por observar
como se “fabrican” estas ficciones, entre la cvégddd y la rutina, dado que consideran
qgue al menos en el caso de la television brastienatituyen el producto mas rentable.
Los autores sostienen que en general las critissiadustrias culturales provienen por
su aspecto exterior y del impacto en el publiccsaanidor, pero en pocas ocasiones se
releva el funcionamiento de las industrias culesal el problema del trabajo cultural.
Por ello, plantean entender “el fendmeno de laentelelas a partir de su significado
economico. La naturaleza de la television comertiatada en la exhibicion de una
programacion continua, con elevado nimero de hgrakproblema de la rentabilidad

de la produccion que se presenta” (Oetial, 1989: 111).

Finalmente en el libro coordinado por Guillermo g, Historias de la Television en
América Latina(2002) diversos autores latinoamericanos recoyestrla historia de la
television en sus paises, en la cual no puedendejamencionar a las telenovelas como

parte constitutiva del desarrollo de los respestsistemas televisivas

Jaime Barroso Garcia en el libRealizacion de los géneros televisi@996) expresa

que “el modelo de trabajo o produccion de la teleteoo culebrén en las televisiones
latinoamericanas -que con diferentes peculiaridatgsgen en general el que desarrolla
la television brasilera O” Globo desde 1965- seldnmenta en el interés para este tipo
de formato de recoger la opinion de la audiendmestos temas y sobre los personajes;
y a la vez, ser suficientemente flexibles como pgzamodarse a las innumerables

incidencias que ocurrirdn con la contratacién dealctores a lo largo de la produccioén,

o En la investigacion participan: Nora Mazziofirgentina), Sérgio Capparelli y Suzy Dos Santos (Bras

German Rey (Colombia), Valerio Fuenzalida (Chile)illéumo Orozco (México) y Marcelino Bisbal (México).
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que por esencia sera muy larga, de cientos deutagiitfBarroso Garcia, 1996: 294).
Ademas, Barroso Garcia expresa que las caraatadsjue conformaran el formato son
de naturaleza econdmica: breve duracion de lo®dipis, muchos capitulos (historia
sin clausura), ambiente contemporaneo (asuntoscileli@ad), produccion rapida y
barata al menos en sus inicios hasta que se cdasmimo una verdadera industria de

las pasiones.

Por su parte, Martha Roldan dmwabajo “Creativo” y Produccion de Contenidos
Televisivos en el marco del Capitalismo Informaalo@ontemporaneo. Reflexiones
sobre el caso argentino en los 2000R2010) realiza un estudio en el que intenta
observar la relacion entre la organizacion del dj@by del aprendizaje
“creativo/artistico” y las formas productivas ems lgue se insertan en el contexto de
evolucion del capitalismo informacional argentinonyndial. Uno de sus objetivos se
central en el pasaje de la produccién de conten@lesisivos realizados por los propios
canales ifi-hous@ a la produccion de contenidos en colaboracionianéel “redes de

proyectos” iniciada en los "90.

Ramén Zallo, erEconomia de la comunicacién y la cultufg988) sostiene que los
programas televisivos combinan un proceso prodaistandardpor géneros, tematicas
o contenidos especificos, aunque la programacguiteediversa para captar la atencion
de las audiencias. De este modo existe una honmeagédm internacional de los medios
de produccion, lo que estimula la equiparacionagecbndiciones de valorizacion y de

produccion a escala internacional.

Este repaso deja en claro que no existe una Urdoana de abordar el objeto de estudio
sino que por el contrario se han ensayado divepsaguestas e incluso distintas
perspectivas y conclusiones en los ejes de andlisisintesis se puede decir que los
trabajos se basan en algunos de los siguientestaspe las telenovelas: la produccion,
la distribucidon, el consumo o recepcion y el amilide los textos (0 contenidos

especificos) en relacion a los contextos en loesise insertan y tienen lugar.
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Capitulo IlI: Recorrido teorico

3. La Economia Politica de la Comunicacion: un cangpcomunicacional

Para encuadrar el andlisis de los procesos deipagaim del trabajo de las telenovelas
en Argentina se parte desde la perspectiva deolaoetia politica de la comunicacion
(EPC). En términos generales se puede definir &H& como el estudio de las
relaciones sociales, particularmente las relaciodes poder, que mutuamente
constituyen la produccion, distribucion y consuneaecursos, incluidos los recursos de
comunicacion (Mosco, 2006). Alain Herscovici, Genitho Mastrini y César Bolafio
(1999) ensayan acerca de la relacion entre la esi@nda comunicacion y la cultura,
estos autores sostienen que el capitalismo derivneproceso de mercantilizacion
creciente de todas las actividades sociales y mnajue en el sector de los medios de
comunicacion el impacto de la industrializacionlae procesos productivos mantuvo

ciertas especificidades.

Del mismo modo, resulta de interés la propuestdidesnt Mosco (2006, 2009) que se
plantea reformular y repensar la EPC. Por un lddéine una serie de elementos para
abordar el estudio: la mercantilizacion -transfare@sas valoradas por su valor de uso
en valores de cambio, se detiene en la mercawidzale los contenidos, las audiencias
y el trabajo-, la espacializacion -capacidad dsctader el espacio geografico a través
de los medios masivos de comunicacion- y la estracion -se vincula a las relaciones
sociales, entre ellas la clase, el género o lagaganciden en el acceso a los medios de
comunicacién-. Por otro lado, intenta establecgiplantos de contacto con los estudios
culturales y las politicas publicas que segun é@nseientran en los extremos de la EPC.

En cuanto a la historia de la EPC como disciplieapsiede abordar desde sus
principales enfoques: la escuela norteamericasaadademias britdnicas y francesas y
mas recientemente la perspectiva latinoamericans.o8genes pueden situarse como
respuesta a las teorias funcionalistas que se waban en boga en el campo

comunicacional en la década del "50.
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La escuela norteamericana se centro en el estwitagd relaciones entre el poder
economico, el politico y el mediatico (Smythe, 8ehiy Sweezy). Posteriormente
abordod la relacién entre el gobierno y el podeladeempresas; el Estado que debia
mediar en la relacion entre los intereses empedsary el interés publico, generalmente
tendio a favorecer a los primeros en detrimenttglsegundos, de este modo relega su
funcién de arbitro imparcial en pos de promovededarrollo del capital por sobre un
beneficio social mas amplio. Ademas, esta corriemtiyé como temas centrales la
concentracion y la transnacionalizacion de la md@d de los medios de comunicacion
y el papel de las organizaciones sociales y labsrasi como su incidencia en las

politicas regulatorias.

Las academias britanica y francesa se preocupamolapelacion entre la produccion
material y simbdlica de los bienes culturales. Nt&s los primeros definieron a los
medios de comunicacibn como organizaciones indlssi por lo tanto, entidades
econdémicas que producen y distribuyen mercanciasddtk, Golding, Garnham). Los
segundos abordaron los procesos de valorizacidosddistintos tipos de trabajo que se
vinculan con las diversas formas de produccionosnnmedios de comunicacion y las
particularidades del trabajo creati%oque conllevan los bienes culturales (Miége,
Flichy), esta corriente ha sido retomada por losaisles Ramoén Zallo, Enrique

Bustamante y Juan Carlos Miguel de Bustos.

Finalmente, se puede sefialar desde Latinoamérics estudios que surgen como
respuesta a la tesis desarrollista, es decir,oldatele la dependencia que cuestiond el
proceso de sustitucion de importaciones implementad los paises de la region, al
observar que no se disminuyeron las brechas easreclases, no se promovio el

desarrollo social ni la superacion de la miser@, gl contrario existié una resistencia

10 Hesmondhalgh y Baker (2011) utilizan el términab&jo creativo para referir a los trabajos/empleos

dentro de las industrias culturales, centradoscévidades de produccién simbdlica. Si bien estalsajos existen en
otros sectores industriales, solamente en lasirids culturales constituyen el objetivo primat& negocio para la
obtencion de beneficios.

1 En Latinoamérica se destacan las investigacidieeDiego Portales (1981), Javier Esteinou (19€0) s
centré en un andlisis de caracter hegemonico doigieo de los aparatos de comunicacién, Rafael Ryiota
estudid el papel de las empresas transnacionaléssendustrias culturales en América Latina (199%rnando
Reyes Mata (1986) propuso una comunicacion alteaabmo proceso detonante para el cambio socialrigle
Sanchez Ruiz (1992 y 2001) investig6 la dindmicdadeindustrias audiovisuales en México y su reladoén la
globalizacion. A finales de los afios 90, César Bmlaifiis Albornoz, Martin Becerra, Guillermo MastrinRodrigo
Gomez estudian los impactos del capitalismo glebdhs industrias culturales y de la informaci@ncdncentracion
economica de los grandes grupos multimedia, lagc#gpdades de las distintas industrias audiovesjala
evaluacién y revision histérica de las politicasadenunicacion y cultura latinoamericanas (Gémezc@amR. y
Sanchez Ruiz, E.; 2006).
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cultural a la modernizacion. La teoria de la depeni#t® supuso que el atraso de las
sociedades latinoamericanas se debid a la conibitbugie los paises subdesarrollados
hicieron a la riqueza de los paises centralessta p@ una division internacional del
trabajo que promovio las desigualdades socialaeseytuvo como elemento articulador
del proceso a las empresas transnacionales presesie ambos universos
(desarrollado/subdesarrollado), con una funcién sdo econdmica sino también
cultural e ideolégica que permitié reforzar lasquielades existentes. Estos estudios
empezaron a observar como esta compuesta la estrule propiedad de estos medios
de comunicacion, esto implicO una situaciéon prolliéta porque se limitaron a
observar quiénes eran los duefios de los mediogirginlarlos a los contenidos que
circulaban por esos canales. Mastrini y Bolafio 2208toman la critica de Ingrid Sarti
a la teoria de la dependencia al sefialar que nmueden estudiar los procesos de
dominacién ideologica escindidos de la producceyitalista, es decir que, no se puede
negar la naturaleza capitalista de los bienesraldtst En este sentido tanto los estudios
culturales como la EPC brindaran alternativas ¢adri la teoria de la dependencia. En
esta direccion, los autores marcan el esfuerzo ade ihvestigaciones en EPC,
principalmente a partir de la década del 90, pouperar el analisis de la produccion
de las industrias culturales en forma articuladaladeoria del valor-trabajo, intentando
superar el determinismo economicista que el cangmiptinar presenté a comienzos de
la década del "70. De este modo, se deberan rieaitdds discusiones en torno a la
propiedad de los medios, la definicion de politidasocraticas de comunicacion y la
distribucion de informacion y comunicacion, sinaedar las condiciones de acceso y

participacion a los sistemas de comunicacion.

Enriqgue Sanchez Ruiz y Rodrigo Gomez Garcia (28066)enen que la EPC presenta
dos grandes areas de estudio. Una ligada a dddinmaturaleza econémica de las
industrias culturales y su relacién con la estmacgocial mas amplia. Y otra, que se
desarrolla en los afios "70 observa como la esteuata propiedad, los modos de
financiamiento y las politicas publicas de comuriia inciden en los contenidos y el

comportamiento de los medios. Por ello, la ECP Basestudio en cuatro procesos: el

12 Hebert Schiller, Luis Ramiro Beltran, Antonio PaaltjuArmand Mattelart, Elizabeth Fox, Ariel Dorfma

entre otros, influidos por la teoria de la deperi@erecondémica, impulsan las llamadas teorias déependencia
cultural o del imperialismo cultural (Mastrini y Bdlo, 2002).
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desarrollo de las industrias culturales, su congp@sicorporativa, la mercantilizacion

de los bienes y la intervencién del Estado y Idsigraos en la produccion cultural.

Por su parte, Becerra y Mastrini (2006b) explicae tps estudios en EPC presentan
una amplitud tematica que abarca desde la estaudtitas industrias culturales hasta
las transformaciones en el sistema productivo pddisicas de medios, con un creciente
interés en los desarrollos tecnolégicos. Estosresiteefialan que si la década del “70 se
caracteriz0 por un acercamiento instrumental ada@mia de las industrias culturales a
partir del andlisis de la estructura de propiedaduyimpacto en la construccion
simbdlico-ideologica de los mensajes televisivos, década del 90 sumod la
comprension de las dindmicas econdémicas involusradda produccién cultural y en
el siglo XXI la convergencia tecnoldgica permitealesar las nuevas formas de
produccion, distribucion y consumo derivadas dgbdoio de los nuevos soportes y

dispositivos digitales.

Por otro lado, Mosco (2006) se propone evitar eheglismo en la EPC. Para ello,
arguye que es preciso descentrar los medios de moaeion, observarlos como
sistemas integrales a los procesos econdémicogjcpsli sociales y culturales en la
sociedad, incluir los componentes del capitalismcuulacion de capital y trabajo
asalariado) situar a los medios de comunicacionraletel marco de la produccion y

reproduccién establecidos por estos componentes.

En un texto fundacional sobre la EPC, Nicholas &am (1977) enuncia los objetivos
y las tareas del campo disciplinar, al definir #udio de los medios de comunicacion
como entidades econdmicas, relacionados con lasndiomes politicas e ideoldgicas.
Se podria decir, pues, que es preciso comprendetolficas econdmicas de las
industrias culturales sin escindirlas del podeitigol y de los efectos ideoldgicos que
contienen. Garnham explica que como entidades edoaé los medios de

comunicacion cumplen una funcion econdémica dirattarear plusvalor mediante la

produccion e intercambio de mercancias culturalesay funcion econdémica indirecta
por medio de la publicidad dentro de otros sectdedla produccién de mercancias. Asi,
Garnham observa la existencia de un excedente mnodaiccion cultural y explica que

el modo en el cual dicho excedente se apropia tyilige varia histéricamente, en

parte se encuentra determinado por las luchasiqeeifteol6gicas propias de cada
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momento. Finalmente, el autor identifica dos momerte la produccion cultural. El
primero en el cual las producciones culturales ecamsideradas actividades
superestructurales, los capitalistas utilizabanepde los excedentes generados en las
producciones materiales para financiar la cultuvBentras que, en una segunda
instancia la superestructura se industrializa, ste enodo, la produccion cultural se

sumerge dentro del desarrollo capitalista.

Por otra parte, Graham Murdock y Peter Golding {)9tcen hincapié en el problema
de la estratificacion en relacion a los medios wwasde comunicacion, parten de pensar
coémo se naturaliza la existencia de una sociedadlistintas clases sociales y como se
acepta ese lugar estratificado, derivado de lagjukddades en la distribucién de la
renta. Consideran que aquellos que ostentan etotafd los medios de produccién
concentran la producciéon y distribucion de ideasjodque, sus opiniones, ideas y
visiones reciben constante publicidad, por losotaat encuentran sobrerepresentadas y
llegan a dominar a los grupos subordinados. Estrirdo ideolégico contribuye a
mantener las desigualdades de clase y debe conepsenteniendo en cuenta el
contexto econdmico, que estructura la produccidiesyproductos. En este sentido
analizan: la propiedad de los medios de comunina@@éda vez mas concentrada en
manos de grandes corporaciones), el control dertggesas (manejo de las empresas
por parte de los propietarios y por una élite demfes profesionales) y la produccion
de contenidos (las fuerzas del mercado excluyellaggee no tiene éxito comercial,
este proceso no es azaroso porque tienden a desapaquellas voces que carecen de
poderio econémico).

Por dltimo, Edward Hermnan y Robert McChesney () @@ntean el desarrollo de los
medios globales durante las Ultimas décadas del X, que permitieron por un lado,
la transmisién de la ideologia capitalista y pap dado, se vieron favorecidos a partir
de la década del “80 por los procesos de desrégugeivatizacion y comercializacion
propio de la aplicacion de las politicas neoliesalque entre otras cuestiones
potenciaron la busqueda de economias de escaknjuacon las asimetrias respecto al
sentido en el cual circula la informaciéon y la concacion. Ademas, destacan la
transformaciéon de la prensa, de los medios de cmaxion y de las
telecomunicaciones, que pasaron de ser empresédmfasia corporaciones nacionales,

para convertirse finalmente en empresas transraemn Vincent Mosco (2011)
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refuerza esta idea al explicar que anteriormenge darporaciones empresariales
(incluidas las industrias de comunicacion), tesiasede en un pais. Actualmente, estan
integradas a las distintas sociedades, y en o@sioasulta complejo establecer su

identidad nacional.

3.1 Las Industrias Culturales y su desarrollo

En el presente estudio serd preciso enmarcaratisiande la telenovela dentro de las
denominadas industrias culturales y particularmdetdro de la industria televisiva. En
este sentido, se destaca que distintos tedrictas @emunicacion han ensayado diversas

definiciones a fin de describirlas.

Los primeros que acufaron el término Industria @altfueron Theodor Adorno y Max
Horkheimer (1947), al referirse entre otras cuestoa la introduccion de técnicas de
reproduccidon masiva en las creaciones artisticada avez que daban cuenta
tempranamente de la estandarizacion, homogenizaciserializaciéon de los bienes
culturales destinados al publico masivo, destacand® ambos procesos establecian
determinadas férmulas y patrones que permitias audiencias captar y anticiparse al
desarrollo de los contenidos culturales. En los iosedle comunicacion resultaba
imposible la expresion espontanea del publico, teidoabsorbido y dirigido por los
supuestos especialistas. Estos autores afirmab@amaguadustria cultural desdibuja las
fronteras entre la realidad, la ilusion y la figgidal ocupar el tiempo libre de los
trabajadores les impedia pensar sobre la realiddd gue vivian. Ademas sostenian
gue la industria cultural produce y dirige las rsst@des de los consumidores, al tiempo
qgue los disciplina, todo esto en un contexto deei&@on y diversion, en el cual el
contacto con los bienes de la cultura no comporgsiizerzo alguno y debia incentivar

la evasion del pensamiento.

No obstante, Gaétan Tremblay (2011) sefala que nddgrHorkheimer advirtieron
sobre la industrializacion de la cultura, pero hordaron especificamente el proceso de
produccion y las particularidades de los productasurales. De modo concurrente,
Zallo (1988) menciona que el concepto de industritural aflora en una fase en la cual

las funciones superestructurales de la reproduaiimhbdlica, ideoldgica y del sistema
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del poder, son asumidas parcialmente desde eldin@ciiento mismo del sistema

economico, absorbiendo las reglas de desarrollsisteima capitalista.

Posteriormente, diversos investigadores las hameptnalizado de modos diversos:
Industrias del Conocimiento (Machlup, 1966), Indast de la Conciencia

(Enzensberger, 1970), Industrias Culturales, maemeemente desde la perspectiva
europea Industrias Creativas o desde la vision eaprericana Industrias del

Entretenimiento. Estas diferencias conceptualegandel creciente lugar que ocupan
en las sociedades contemporaneas; no se tratasdevab solo qué tipo de bienes y
servicios involucran sino que implica también, updm de concebir las relaciones entre
comunicacion, cultura y sociedad, los modos a sralet los cuales nos presentamos,

representamos y establecemos vinculos con los otros

Sin embargo, el término industrias culturales segaizé durante las décadas del 70 y
"80 desligado de la concepcion negativa de losceifrankfurtianos. El plural indica
la existencia de diversos sectores en lugar deagepo de produccion unico. Tremblay
(2011) retoma los estudios de Armel Huet y Patricehy. Huet explica que el campo
de la comunicacion y la cultura esta inmerso ded&da economia capitalista vy la
necesidad de identificar las peculiaridades de pdasxesos de mercantilizacion e
industrializacion de estos sectores. Mientras quehyse detiene en las estructuras
industriales y la posicion de los distintos actpdistinguiendo entre la producciéon de

productos (prensa, cine, disco) y la producciofiges (radio y television).

Una definicion sobre las industrias culturales luelifundida por la UNESCO (1982)
“los bienes servicios culturales se producen, miyren, conservan y difunden, segun
criterios industriales y comerciales, es decirsene y aplicando una estrategia de tipo
econdémica, en vez de perseguir una actividad de diptural’. En este sentido es
preciso destacar que los bienes culturales no gdamente mercancias economicas, Si
bien tienen un valor de cambio y uno de uso (camdo bien), este Gltimo cumple un

rol central, o0 sea, que no puede reducirse a una coestion economicista.

Por ello, resulta pertinente retomar dos concepf@bnes sobre industrias culturales
delineadas por Ramon Zallo (1988) y Gaétan Trem{d@90). Para Zallo se trata pues

de un conjunto de industrias —entre ellas, cinegnafwas, discogréaficas, editorial
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(libros y periodicos) y las audiovisuales (raditelevision)- encargadas de producir y
distribuir mercancias con contenidos simbolicosstidedas a los mercados de
consumo, con una funcion de reproduccion ideoldgisacial. En tanto que Tremblay

las define como un conjunto en constante evolud®tas actividades de produccion y
distribucion, dentro de una produccion industrigisno menos compleja, en la cual el
trabajo se organiza en torno al modelo capitatistdoble separacién entre el productor
y su producto, entre las tareas de creacion yetri€pn.

En resumen, ambos autores reconocen un procesaodecpion industrial de la
comunicacién y la cultura, alrededor de un capggaé se valoriza, operando la
mecanizacion y la division del trabajo. Mientrag giallo observa la importancia del
trabajo creativo y la impronta social y politicalde mercancias simbdlicas. Puesto que,
cumplen un rol significativo en la constitucion mentidades politicas y culturales
(Becerra y Mastrini, 2006a), independientementsgl@ostos de produccién y el valor
de intercambio que ostentan en el mercado. Trengdajetiene en la separacion entre
la creacion (concepcion) de los productos cultsrajgincipalmente, en manos del
capital o quien actia en su representacion y leuei@ como simple materializacion
de lo plasmado en la creacién, derivando esto endisminuciéon del control de los
trabajadores y artistas sobre el producto de $uica.

Zallo (1988) por su parte diferencia las industigasturales en: edicion discontinua
(incluye las industrias cinematogréficas, fonogdiy editoriales), la edicion continua
(industria prensa gréafica) y emision o difusion towie (industria de la radio y la
television). Cada una de estas ramas se difergrrissu grado de industrializacion
capitalista, por el ciclo productivo que adoptanfoaio o discontinuo), por el tipo
sumision del trabajo al capital, y el modo en qsi dleva adelante los procesos de
valorizacion y realizacion de las mercancias. Eatrlichy (1982) diferencia dos tipos
de productos. Por un lado las mercancias cultyralesiye a aquellos productos que se
venden en un mercado (el cine, los libros, losadiseestan ligadas a la personalidad de
los trabajadores culturales que los conciben yetiecapacidad de permanencia en el
mercado. Por otro lado la cultura del aluvidn,feercancias culturales de este tipo se
caracterizan por la continuidad y la amplitud dedgusion, por ello sus productos se
deben renovar diariamente (television, radio), egfmne una obsolescencia mayor que

las mercancias culturales. Asimismo, la cultura dklvion se centra en una
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multiplicidad de productos insertos en un flujoogmamacion) y por esto con una
menor aleatoriedad de la demanda (menor riesgorc@t)efinanciada indirectamente
por la publicidad, cumpliendo un efecto cataloge,fdrma que, unos programas se

apoyan, conformando un subvencién cruzada permaKBostamante, 1999).

Estas dos légicas denominadas editorial y de flsg diferencian por una serie de
caracteristicas, que pueden aplicarse si no sentosma cuenta los procesos de
digitalizacion que afectan a la produccion, disicidn y consumo de los bienes y/o

servicios culturales (Lacroix, Tremblay, 1997):

Caracteristicas Légica Editorial Légica de Flujo

Durabilidad Permanencia en el tiempo Efimero, mayolescencia

Reproductibilidad Copias individuales en soportdifusion instantaneay en red a

fisico partir del Gnico prototipo
Continuidad Contenido discontinuo, ciclos |deémision continua, idea de
produccion independiente. programacion.
Tecnologia Disponibilidad del producto por |sDisponibilidad del producto
reproduccion por su difusion

Financiamiento Directa por el pago del consumidomdirkecta por publicidad

Las industrias culturales a diferencia de otrososes de la economia se caracterizan
por producir mercancias, tal como seflatsquali (1991), que tienen un doble valor:
econdmico y simbdlico. Por un lado estan inmersaog procesos de produccion y
valorizacion inherentes a la industria, aunquegmes rasgos que le son propios y por
otro lado tienen la peculiaridad de colaborar etrdasmision de valores, formas de

comportamiento y costumbres o habitos socialesmifttaciones colectivas.

Hay muchos productos que tienen una dimensién ralilpero esto no implica que

formen parte del universo de las Industrias Culégtasegun Octavio Getino (2008) las
mercancias netamente simbolicas se distinguenrde qtie circulan en el mercado
porque su funcidn esencial es satisfacer una deaneutlral. Se sabe que los bienes
culturales son bienes de experiencia, esto imgjicg el usuario (publico, televidente,

radioescucha) no conoce a priori el producto -gebbarlo para constatar si le gusta o
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no- en las industrias culturales esto es bastdarte, 10 existen dos productos idénticos

entre si.

En el préximo apartado se analizaran las caratitetss especificas de los bienes

producidos por las industrias culturales.

3.2 Bienes culturales, productos complejos

Los bienes culturales comparten una serie de eaistitas con el resto de las
industrias. Basicamente estan dirigidos al mercadyanizados en torno a un capital

que se valoriza y cumplen con el ciclo de produgtailistribucién y consumo.

Los productos culturales reciben distintos nombfesgel Arrese (2004) enumera y
explica cada uno de estos. Se puede decir entapmeson bienes de informacion
susceptibles de ser digitalizadhsbienes de experiencia porque pueden valorarse
completamente una vez consumidos, y esto los dife&xede los bienes de busqueda.
Ademas adquieren las caracteristicas de los bi#E0s, en tanto que, no son rivales
en el consumo (no compiten por su uso) y tampoctugentes (es imposible excluir
del consumo a determinadas personas); son biersesda multiples porque estan
dirigidos a dos mercados distintos: los anunciagtégs audiencias; finalmente son
bienes de talento dependen de la creatividad ydpacidades de las personas para

hacer atractivos y exitosos los contenidos.

Por su parte, Becerra y Mastrini (2006a) descrilbva serie de caracteristicas
inherentes a las producciones culturales, la cadlicesencial reside en su
inmaterialidad, pues se trata de una mercanciacoatenido simbdlico (un articulo
periodistico, un programa de television o una p#jctransportado por algun soporte,

esto implica la satisfaccion de una necesidad iddal y subjetiva.

Los bienes simbdlicos son concebidos por el trabagativo, en este sentido la novedad
y la originalidad constituyen factores claves. Enaso de los productos culturales no
es preciso repetir el consumo (a excepcion de Isiga)) esto exige una renovacion

constante y permanente de los contenidos, que evanll una obsolescencia

B El proceso de digitalizacién supone la transf@idra de todo dato, imagen, sonido o texto en ungodd

binario de 0 y 1, susceptible de ser transferidodigiintas vias y soportes materiales.
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incorporada. Presentan la ventaja de la inmaidai@d| esto implica que los bienes no
se destruyan en el acto de consumo. Asimismo smiuptos con altos costos fijos y
bajos costos variables, es decir que, producirabppo o master original es costoso
pero su reproduccién en serie es relativamentetebaEmn otras palabras, su costo
marginal es extremadamente bajo y en algunos ¢esd&nte a cero o casi nulo. Esto
favorece el desarrollo de economias de escala, glagloccuantas mas copias se realizan
del prototipo, se posibilita el descenso del castoproduccion promedio de cada
unidad. Ademas, son productos que se dirigen a adescimprevisibles y cuyo
consumo es completamente elastico, ya sea pogedso o por el tiempo disponible
para consumirlos. Por ello presentan una altaaiedad de la demanda, puesto que, es
imposible anticipar el éxito que tendrd un producssta que no es probado en el
mercado. Flichy (1982) advierte que si la produtaidltural se parece tanto a una
apuesta es porque cada producto por definicionne®,ano obstante, las industrias
culturales disefian una serie de estrategias pdtecirelos riesgos: recurren atar
system(contratan a autores, periodistas 0 actores a@umeri cierto reconocimiento),
promueven programas o formatos que ya han tenido, &e basan en las series o

sagas, controlan la distribucion y utilizan la peided para fomentar sus producciones.

Finalmente, la forma de remuneracion del trabajasrnndustrias culturales no supone
la misma generalizacion que en el conjunto de lasnas. Si bien el salario mensual se
extendid a gran parte de las labores técnicas, atfeichcion y de gestion, las
particularidades del trabajo creativo implica lapiementacion de otro tipo de
remuneraciones como el pago por derecho de alts aachés(Tremblay, 2011). En
esta direccion, el trabajo creativo es complejoaenativizar, es decir que, no se puede

establecer cantidad de unidades promedio por tietagmbajo.

En contraposicion con otros productos industriatada bien cultural tiene “un valor de
uso especifico ligado a la personalidad del o tabajadores culturales que la han
concebido. El papel del fabricante estriba en foansar un valor de uso Unico y
aleatorio en uno de cambio multiple y efectivo (..([Flichy, 1982: 38). El trabajo

creativo resulta crucial, en tanto que, de él deelvalor simbdlico Unico e invaluable
gue conllevan los bienes culturales, aunque pahknente medible entorno a su valor

econdmico, una vez que los productos ingresan eredado.
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3. 3 La Industria Televisiva y sus particularidades

La televisibn constituye una de las principalessvi@ra entretener e informar. La
emision continda y el rol hegemédnico que adquindmeestras sociedades frente a otros
medios de comunicacion, llevd a comprender su funashiento, los contenidos que
circulan por la pantalla, las representacioneseatificaciones que estos producen y la
relacion que el medio mantiene con las audientiagelevision es una gran maquina
narrativa con la que cuenta la sociedad para etlestempo libre, es el lugar donde la
mayoria de los ciudadanos se informan y constrayemlato sobre la realidad (Rincén,
2006). Es por ello que, el estudio de la televistpone, al menos pensar en dos
componentes de andlisis: uno simbdlico y otro egood. Para el investigador,
Dominique Wolton (1992) la television es un espadta destinado a un publico
inmenso, anénimo, heterogéneo, unido a una progiamague ofrece una cantidad de
imagenes y de distintos géneros de modo continmopd&labras de Jesus Martin-
Barbero y Sonia Mufioz (1992) los productos telgwsino responden Unicamente al
sistema de produccién industrial sino también a damandas que proceden del

entramado cultural y los modos de ver.

En relacion al aspecto simbdlico se puede sefaler lg television constituye un
elemento de cohesién social, que transmite valaresjos de comportamiento y
practicas sociales, asi contribuye a la circulacida determinados sentidos,
convirtiéndose en un elemento de conversacion Isobia este modo, la television no
transporta Unicamente programas y contenidos,cgieces una forma de cultura social,

al crear con las audiencias una relacion comuniake complicidad (Vilches, 1993).

Segun Wolton (1992) la television ostenta dos dsimres inseparables. Una
dimension técnica -se refiere a la produccién yasiinagenes que hacen explicitos
diversos géneros- y una dimension social —est@diga su condicion de medio de
comunicacion de masas y a las condiciones de récemociales y culturales

especificas-. Para él, en la conjuncion de amhmeris reside la fuente de su éxito.
Al decir de Lorenzo Vilches (1993) los valores st&s y culturales, conjuntamente con
los aspectos politicos y econdmicos, conforman desensiones mas destacadas

generadas por la television, la cual se transfaemana institucion de comunicacion
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con solidez organizativa, reglas propias de praduagcdistribucion y desarrollo

profesional.

En cuanto a su aspecto economico, segun Bustanie®®9) hasta los afios "80 la
television aparecia como un gigante social y unn@naconomico, al menos en

comparacion con los sectores industriales clasleda economia.

Zallo (1988) y Bustamante (1999) coinciden que mewle las distintas ramas que
componen las industrias culturales la televisiomgahal que la radio son vistas como
flujo continuo. Dentro de estos la programacion rapaguetados de programas
distribuidos en una secuencia temporal constituyeeje central para formar y fidelizar
a las audiencias (Richeri, 1994). Los autores tasafjue la discontinuidad en la
produccion es reparada por la continuidad en labeibn, basada en mdultiples
productos que se insertan dentro de la programaéida vez, esto implica “menor

aleatoriedad de la demanda (menor riesgo comgrtirnciamiento indirecto por la

publicidad y mayor obsolescencia comercial” (Bustata, 1999: 25).

En igual sentido, Raymond Williams (2011) explicgeda radiodifusion se caracteriza
por la secuencia o flujo. Para el autor, la teléunisio ofrece un programa de unidades
separadas, sino un flujo planificado. En otraslpaks cada programa o producto esta
reunido en una secuencia mas amplia (programaajoe).constituye el flujo real. De
este modo, frente a la intensificacion de la coemmf, lo programadores de los
canales disefian estrategias para retener a steneiadi (“captarlos”) durante toda la
secuencia. Williams sostiene que el flujo ofreqid@de relacionarse con la experiencia
de mirar television y la resistencia que en gensggbresenta al momento de apagar el

televisor.

Desde otra Optica, Omar Rincén (2006) también perai la television como un flujo
indefinido de relatos. El eje es “la programaciémo factor que otorga una identidad,
un flujo, un ritmo, un tono y un estilo de integabn propios en relacion con las
audiencias” (Rincén, 2006: 174).

Pierre Bourdieu (1997) advierte que en el cascadelévision no hay que limitar los

acontecimientos que en ella se suceden a losgtaoipis del medio, a los anunciantes
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que pagan la publicidad o al Estado que otorgaeswiones porque se desconoceria
una parte sustancial de su funcionamiento, asi danwmntribucion que realiza para

mantener el orden simbdlico.

El producto televisivo, si bien comparte las cagdsticas de los bienes culturales. A la
vez, presenta una serie de rasgos propios. Enipaneepresenta una industria de
segundo grado, en tanto se nutre de las produscid@etras industrias (cine, disco,
videoclip. Se trata de un servicio inmaterial, perecedenidireccional y emitido en
continuidad, con una incierta realizacion mercamfile afecta a los programas
individualmente. Su principal via de financiamiergs la publicidad (las tarifas
publicitarias se establecen en funcion de franjaiarias o audiencias estimadas para los
programas). Ademas, constituye una mercancia cgangder sus contenidos, porque

reune a diversas industrias y por las relacionge @nogramacion y publicidad.

Finalmente, los productos televisivos y sus formaton susceptibles de ser
comercializados a nivel internacional (Zallo, 198Bustamante (1999) destaca las
caracteristicas de las mercancias televisivas damgrees publicos, cuyo consumo no
destruye el producto, con altos costos fijos dedgpecoién del original y costos
marginales casi nulos para trasladar el productonaconsumidor mas. En otras
palabras, a diferencia de otros sectores econoOmmosel caso de los servicios
televisivos, el coste total y medio no aumenta ralreamentarse el numero de
televidentes (Richeri, 1994).

Asimismo la produccion televisiva se diferencialaddgica industrial, a pesar de la
semejanza que existe en la forma de organizar ablajw. Se podria hablar de
produccion serial en television, aunque no se #siieictamente de un producto en serie,
como por ejemplo, la fabricacion de un auto o usladera. Esto obedece al principio
por el cual cada programa debe tener una cuotaigieadidad, es imposible concebir
dos productos idénticos entre si. Si bien es coralgunos elementos se repiten, esto
sucede para dar una sensacion de continuidad {powpl® en una telenovela, se
encontraran las mismas escenografias o los misrasomnajes); de este modo es
preciso unir cierta novedad con la repeticién. Akproductor debe equiparar lo nuevo
con lo viejo, con la peculiaridad que en la telévisel elemento viejo es mas costoso

que la novedad, al menos si se piensa en el péradistico-creativo, los actores,
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presentadores o autores, dado que, su identifitacd elstar systeneleva los costos
de sus servicios (Richeri, 1994). La repeticidnstate las expectativas y modos de
disfrutar la vida cotidiana de las audiencias ydpatores (Rincén, 2006) reduciendo la

incertidumbre sobre lo desconocido.

Por otra parte, es preciso aclarar que tradiciomale; se registraron dos modos de
estructurar el sistema de radiodifusién. Por uno,ladl modelo norteamericano
comercial y financiado por publicidad; se baséaadministracion del sector privado
de las licencias previamente otorgadas por el Bsgdobjetivo consistio en maximizar
los beneficios y las audiencias. Por otro ladanetielo europeo, actualmente en crisis,
se orient6 al servicio publicby se financié por el canon o la licencia. En taréo
programacion y planificacion de las emisoras est@eastionadas publicamente y tenian
la mision de educar, informar y entretener. Popatie Ameérica Latina desarrollo un
sistema mixto con una televisién estatal con imftig gubernamental y emisoras con

contenidos comerciales (Mastrini, 2009).

A partir de la década del “80 el giro neoliberalcth también al sector audiovisual. Para
Bustamante (1999) el proceso de desregulacion ik diversa manera en Estados
Unidos donde se permitié el desarrollo de la tercgeneracion del audiovisual

(television de pago) y en Europa donde se promlavgegunda generacion audiovisual
(la television de masas) al desmantelarse los naiesppublicos y el impulso del

sector privado (competitivo y comercial). A la yee removieron las reglamentaciones
gue habian estructurado a este sector, en refaradaiconcentracién de la propiedad y
los contenidos. La television vivencia un proces® ré-regulacion, o de trans-

regulacion, “de transicion de una regulacion ektatana empresarial, de una légica
politico cultural a una légica econémica, aunqueditica permanezca omnipresente,

camuflada bajo el manto de la competencia y detader’ (Bustamante, 1999: 48).

Finalmente, es preciso destacar el vinculo socialgenera la television. Para Wolton
(1992) esta dimension supone que cada espectatividural se asocia al resto de los

televidentes anénimos, que la miran simultaneamentgenera con estos un lazo

14 Implica el pago de un monto anual de dinero ptepde los poseedores de aparatos receptores para

sostener el sistema publico. Por mucho tiempo pitilgue los servicios publicos se mantuvierannag a la
influencia de la publicidad como fuente de finangento (Mastrini, 2009).
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invisible sostenido en el caracter ludico y librel dhedio. Ademas advierte que la
television ofrece una representacion de la socigdath instancia de reflexién sobre si
misma. Por eso también se adecua a una sociedailiradista de masas, que valoriza

tanto la libertad individual como la basqueda de cohesion social.

3. 4 Las telenovelas como producto de las industsaulturales

Las telenovelas constituyen uno de los principgé®eros en América Latina. Ademas
forman parte de las industrias culturales al cotipzarios de los rasgos que atafien a la

produccion, distribucion y consumo de los biendaicaies.

En esta direccion, Mirta Varela (2005) afirma qaetd las comedias familiares como
las telenovelas son géneros centrales dentro gledsamacion, dado que, conformaron
matrices exitosas presentes en la radio que serngpltaron luego en la television. Para
Nora Mazziotti (1996) el género de las telenovelta atravesado por tres dimensiones:
su produccion industrial, su textualidad y las exgiivas de las audiencias. Rincon
(2006) sefiala que las telenovelas, son parte d&tmina narrativa televisiva, de este

modo socializan relatos, visibilizan sujetos ervimen simbdlicamente en la sociedad.

Segun Lorenzo Vilches (1993) los géneros televssigon comprendidos por las
audiencias a partir de sus experiencias precedeAss los géneros constituyen
estructuras repetitivas dentro del sistema audialji€xistiendo una suerte de acuerdo
entre “el realizador -para usar unas formas de o@acion establecidas- y el
espectador -para usar un sistema propio de expestdt(Rincén, 2006: 183). Los
géneros organizan los habitos de consumo de logomgdooseen una estructura que
los identifica, con dos rasgos esenciales: la éstath formal y las transformaciones
que reorganizan las expectativas de los televide(Escudero Chauvel, 1997). En
resumen, los géneros producidos en serie estareséidos por el formato -el sistema
productivo- y los modos de ver -las matrices caleg y los usos- (Martin-Barbero y
Sonia Muioz, 1992). Segun Valerio Fuenzalida (20@5jelenovela constituye un
macrogénero a partir de la diversificacion de desdirios en los cuales se segmento, la

complejizacion de las historias y la modificaciénles horarios de emision.
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Tomas Lépez Pumarejo (1987) explica que el térn@lenovela supone la version
iberoamericana de lasoap oper® estadounidenses, utilizado tanto para las
radionovelas como para las telenovelas. La palabrainglés designa de modo
peyorativo a un género marcado por su peculiar dode financiamiento, ligado a la
publicidad principalmente destinada a las muj¢aesas de casa) con el objetivo de
vender jabdn y productos derivados. d@apo serial televisivo constituye uno de los
géneros que mejor refleja la dependencia que daisédn tuvo en relacion a la radio,
tanto en los temas como en las formas discurshiasoap operaconsiste en un serial
de emision diaria, de lunes a viernday-timg, de media hora de duracion, aunque en
el caso de las telenovelas han alcanzado los 55tosinen este tiempo se desarrolla un
conflicto localista, con un extenso nimero de pw&fs y una gran cantidad de tramas

simultaneas (Barroso Garcia, 1996).

La telenovela empez6 copiando o importando libreabsgual que su predecesora la
radionovela, que adquiria el material de Cuba ceAtiga. Al principio, el estilo y el
formato estuvieron ligados a la radio —prevalet@i&ogo- luego la industrializacion y
profesionalizacion de los equipos humanos derivaaxplotacion de las capacidades

expresivas propias del audiovisual (Martin-BarbeRey, 1999).

Por su parte, Andrés Kalikoske y Valerio Cruz Bst{2010) analizan el surgimiento de
las telenovelas a partir de los libretos de lasoranvelad® cubanas, inspiradas en las
soap operaexistentes desde la década del 30 en las radibsamericanas. Aunque
destacan que las primeras manifestaciones de Iseyieela ficcion televisiva aparecen
en el romance-folletin, la narrativa literaria qpgepopularizo en los diarios franceses en
el siglo XIX y en elrailway literature inglés (literatura para el ferrocarril) que

registraba cuentos de facil lectura para entreteh@s pasajeros de los trenes.

En esta direccion para Jesus Martin-Barbero (1882principales rasgos del folletin
implican el pasaje del melo-teatro a la novela potregas, ligado al desarrollo

econdmico y tecnoldgico de la prensa, conjuntameate la aparicion de una masa

5 La palabrasoap significa jab6n o detergente gperaremite a lo melodramatico del romantico género

musical (L6pez Pumarejo, 1987).

16 Los antecedentes de la radionovela se encueetrda novela por entregas del siglo XIX y lo que en
Estados Unidos se denomin6 novela doméstica qusolidé un mercado de narrativas, que posteriormseté
adaptado y reutilizado por la telenovela (Lépez anajo, 1987).
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critica de lectores. Para el autor, el folletin wade caracteristicas del periodismo
(modo de produccién industrial, circuitos comeesalde distribucién y relaciéon

asalariada con los autores) y de la literaturaosigublicos lectores y mecanismos
narrativos). Estas novelas por entregas se basar@pisodios, la estructura abierta que
colabora a evaluar el impacto que la trama tiedmestos lectores, y la serie que se
sustenta en efuspenseque permite que cada capitulo constituya unaaghnieh si

misma pero que al mismo tiempo despierte la cutambiy la necesidad de leer la

proxima entrega.

Coincidentemente, Barroso Garcia (1996) marca fegig¢ de las telenovelas en los
folletines por entregas decimondnicos y mas cernang en las radionovelas que
desde 1930 gozaron de popularidad y éxito. Estasriboyeron a formar actores,
realizadores, técnicos de efectos, que con el mdisade la television cumplirian con
ese trabajo. En resumen, la telenovela hereddnacasa literaria del folletin del siglo
XIX, las soap operanorteamericana y las radionovelas latinoamericagasana
Arroyo Redondo (2006) agrega que el despliegua delénovela latinoamericana esta
relacionado directamente con la emigracion de @oest de radionovela cubanos a
mitad del siglo XX, los cuales se especializaron l@nescritura de guiones de
melodramas televisivos y crearon escuelas en tbdorginente. Al mismo tiempo,
remarca su doble naturaleza: popular y literarinalfente es preciso sefialar que en
Ameérica Latina Martin-Barbero (1992) identifica dowediadores en el transito del
folletin a la radio: el circo criollo en Argentiryala lectura colectiva de las fabricas de
tabaco en Cuba.

Umberto Eco (1995) analiza las formas narrativasngenonicas para comprender las
relaciones con las estructuras narrativas de mésas;ondiciones de mercado y la
actitud ideol6gicH. Resulta interesante porque el autor identificaekrolletin la
existencia de lo que él denomina la estructuraadesuelo, es decir, la reiteracion de lo
esperado, en el aspecto ideologico se basa efolaneeque cambia algunas cosas para
que todo permanezca igual, los personajes no canibg| que eran buenos en el

principio seguiran asi hasta el final, y lo misn@ume con los malos. El publico se

o Eco (1995) en el libro “El Superhombre de masestudia el folletin francés Los misterios de Paris

(Emilio Sue) para observar la relacion entre laigtda cultural, la ideologia del consuelo y lantéa narrativa de la
novela de consumo.

46



consuela al confirmar lo que ya sabe. Este concppéule aplicarse a la estructura
narrativa de las telenovelas donde prevalece lo Riecon (2006) denomina

conformidad emocional.

Diversos investigadores esbozaron definicionesestds telenovelas, estas varian de
acuerdo al pais latinoamericano en donde son caasel pueden diferenciarse por su
estructura estética y narrativa, asi como por specios econdmicos. Se destaca que es
uno de los productos culturales de mayor trascengemn la region latinoamericana,
por las identificaciones que genera y por su paémxportador. Es por ello, que se
aportaran una serie de conceptualizaciones pdaralaposteriormente una definiciéon

operativa para la presente Tesis.

Rincon (2005, 2006) entiende que el género queviasa la telenovela es el
melodram&®, donde el destino decide por uno, a la vez esrodugto cultural de
identidad y reconocimiento de las masas. El autfarehcia entre las telenovelas
tradicionales donde los personajes arquetipicosgsbernados por el destino y cuyo
origen se encuentra en la tragedia griega (Méxidtewnezuela), y las telenovelas de
experimento que apelan a lo melodramatico, pere@esgran en el universo de lo
cotidiano, la geografia propia y las miradas r&migColombia, Argentina y Brasil). En
palabras de Lucrecia Escudero Chauvel (1997)éadekla es un producto de la cultura
de masas, que se inscribe en un entramado discwysse liga directamente con el
radioteatro y el melodrama. La autora que abordaablajo desde una perspectiva
semidtica entiende que la telenovela es un fendonuesmursivo mediético, con un
dispositivo particular de enunciaciéon dentro de filecion narrativa del sistema

televisivo.

Maria Victoria Bourdieu (2009) destaca los aspedisbdlicos de la telenovela
entiende que ésta recurre a las identidades o@scta las pasiones, los suefios y las
emociones. Para ello, debe representar algo québéto pueda identificar o reconocer
como propio, entonces, intenta recuperar los ragtpgitarios de las audiencias en un

lugar y momento determinados, con el objetivo deeggr empatia y garantizar al

18 El melodrama se vincula con el teatro pero tamhién los espectaculos de feria y los temas de la

literatura oral (Martin-Barbero, 1992). La génesiladramatica de la telenovela es sefialada por y@nfaade los
autores: Martin- Barbero (1987), Martin-Barbero y ®nf{1992), Mazziotti (1996, 2005, 2006), L6pez Prejma
(1987).
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menos un éxito relativo. Mazziotti (2006) asocitagxaracteristicas con el melodrama
cuya funcion es despertar las emociones (risa, asitp, temor, llanto) de los
espectadores. Igualmente, destaca la presencia awdelo bipolar en torno al bien y
al mal; en el cual se narra una historia de amoe, debe ser imposible y atravesar
obstaculos, mas fuertes que los lazos de sangm@ ertenencia social. En esta
direccion, el final feliz, el triunfo del Bien, elastigo de los malos y la justicia
componen el desenlace de las historias. Todo eststitye para la autora un factor
fundamental en la educacion de los sentimientosibien, Vilches (1997) remarca la
capacidad del género para lograr que el espectatiailezca una relacion personal con
el relato, a partir de las historias cotidianas soe juzgadas desde un punto de vista
moral y por la funciéon social que cumplen al pdedi didlogos sobre diversas
tematicas. Por su parte, Escudero Chauvel (1993tacke la intriga, 1o oculto y lo
secreto como motor de la ficcién, que actian aegucemo elementos de corte diario 0
semanal de los episodios con el objeto de fidehkzaspectador. En sintesideilmotiv

de la trama se encuentra en el pasaje de una iéiiuae desconocimiento al

reconocimiento (Martin-Barbero, 1992).

Barroso Garcia (1996) define los culebrdie®mo seriales basados en el melodrama
cuyos principales rasgos se expresan en la exagerde los sentimientos y las
pasiones, la presentacion maniquea de los persoiajatilizacion del suspenso como
recurso que se potencia por la estructura narregivaficada a partir de una situacion
central que se extiende y abarca a todos los pgesmrias tematicas ligadas a los
conflictos de la vida cotidiana y el caracter abiate los episodios. Mazziotti (2006)
expresa gque existe una variedad de subclases atfisrde telenovelas, entre las que se
destacan las novelas: rosa, clasica, épica, deaépdustorica, juvenil, de comedia,
thriller, para adultos, de ruptura y los culebrones. Catade estos construye sus

propios repertorios y convenciones.

19 No existen diferencia entre lssap operay los culebrones, excepto el origen anglosajélaslerimeras y

el origen latinoamericano de las segundas denomintelenovelas porque culebrén recubre un térmaspettivo
vinculado a las radionovelas o seriales radiof@{@arroso Garcia, 1996). Mientras que para Vil{h897) existen
diferencias notables entre las telenovelas (nimenado de capitulos entre 60 y 250) y las seeamericanas
(pueden pasar los 600 episodios). Ademas, sefil@addevados costos de produccion de los seguedpscto a los
primeros y la diversidad de contenidos y la sigaifion social que le atribuyen los espectadores.
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Para Vilches (1993) las telenovelas se estructemaiorno a capitulos sin un comienzo,
ni un final, las historias solo pueden ser compidagien su conjunto y cada capitulo
agrega informacion precisa a ese conjunto. Lasdekdas pueden distinguirse entre
abiertas o cerradas. Las abiertas permiten una dericombinaciones narrativas, los
personajes no estan definidos completamente y mdéiro de la historia, los

desenlaces de un acontecimiento dramatico sirvemipiiar otros. En estas obras es
imposible identificar las marcas autorales o ellesA la vez, los personajes estan
estereotipados (mediante gestos y vestuario), skesen multiples argumentos en
funcién de las necesidades de la produccion o @ad#&éencia y los capitulos finalizan
con una situacion dramatica inconclusa que sevesokn la proxima entrega. En las
cerradas, los personajes y desenlaces estan premetdos. Su éxito se basa en la
inmutabilidad de los personajes para favorecer dentificacion del publico, la

redundancia permite la prediccidon y mejora la cangion.

Lépez Pumarejo (1987) distingue entre telenoveladsich y telenovela
transnacionalizada. Se detiene en la explicacidlagiprimeras que se caracterizan por
una narracion abierta, en la cual lo que se cuemtmas importante que los propios
personajes y que se caracteriza por la reiterat@dlos nudos centrales. Por ello, los
televidentes experimentan con frecuencia la sefisagie al perderse uno o varios
capitulos, podran igualmente comprender la hist&sée es uno de los principales ejes
en los cuales se basa el género. Tradicionalmesteyieron auspiciadas por las
compafias que las producian y los horarios de @mge concentraban en la mafiana
y/o la tarde. Ademas, advierte que en general lésems televisivos suponen
adaptaciones del cine clasico, en particular Entalela conlleva su representacion mas
austera y esto por varios motivos, entre los quaestacan: sus costos de produccion,
su estilo narrativo donde predomina la conversagiG@i conflicto domeéstico, y las
resoluciones que giran alrededor de lo impreded¢lialeeduccion mediante el suspenso
y aquello que se deja a medio contar) y la regeti¢provocar asombro a partir de lo

gue ya se conoce).
Por otra parte, se puede retomar el estudio de iMtEzZ2006) que identifica y define

distintos modelos de telenovelas en Latinoamédeaacuerdo a sus estilos y tematicas

predominantes, a saber:

49



= EI mexicano (Televisa) adopta el modelo tradiciohghdo al melodrama
clasico, que se vincula con el cine y la radio alelécada del "40 y "50. Las
tematicas que abordan remiten a sociedades conataanthorales histéricos
que difieren con la época en la cual se inseffiadan.

» El brasilero (TV Globo) presenta un estilo modewdil y colorido, con elencos
corales. Se mantiene el melodrama y es mas lalmraoral. Se referencia en el
teatro naturalista y realista de la década del é60Brasil. En ese pais la
telenovela establece agenda y ocupa un rol scandtad.

» EI colombiano contiene rasgos tradicionales a la e explora otros estilos.
También mantiene el melodrama pero los combinaet@ementos que recuperan
los estereotipos desde el humor, la ironia y iaulgacion.

Al referirse a los casos de Argentina y Venezuedacan algunas discontinuidades. Si
bien en Argentina las telenovelas se producenamummnpidamente desde 1950, se han
visto afectadas por las crisis politico-economitas dictaduras militares y los cambios
de propiedad. Tradicionalmente se centraron enopajss portefios, inmigrantes
europeos 0 migrantes internos, ambientes tipicdesnguaje coloquial, aunque las
exigencias del mercado internacional han ido rediomando algunos de estos ejes. En
Venezuela, la industria televisiva se desarrolldadenano de RCTV (Radio Caracas
TV) y Venevision. Las novelas venezolanas inicideomenta continental y la apertura
de los mercados europeos en los "90 con un ediloodela rosa, heroinas sufridas y

débiles.

De modo complementario, a los casos analizadosiesgepsumar el de Peru en el cual
los contenidos se centran en personajes netamenianos Yy locales. Se recurre a lo
verosimil, la agilidad de los eventos y el humaas lproducciones son de bajisimo
presupuesto y con escasas posibilidades de vedta(én Herran, 2005).

Mazziotti (2002, 2006) explica que en muchos paisesmisién diaria de ficcion

seriada se denomina telenovela. No obstante aevsaibre la ausencia de criterios
uniformes para designar los programas en la gd#aprogramacion y sefiala la
aparicion, al menos en Argentina, de un nuevo té@mias tiras, para designar la
produccion de un capitulo de programa de emisianadiEste concepto que surge de la

propia Industria Televisiva se transforma en unalpa comodin porque refiere a una
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instancia industrial de produccion y de frecuemlgamision que se equipara a la serie,
pero que puede abarcar tanto a una tele-comedi@ eomna tele-novela. Para Di

Gugliemo (2005) esto es un fenbmeno del mercadentinp que puede denominarse
“comedia en tira”, donde existen historias de areaemigos/amigos aunque el eje de

debate no esta anclado en el drama.

En el caso particular de las telenovelas argentMagziotti (1993) considera que

constituyen un verdadero género intertextual queusa@d del melodrama, del folletin y

del radioteatro. En Argentina a diferencia de ofpasses de la regidn se habla de
radioteatro en lugar de radionovela por la fuertpronta del teatro (1890-1930) que a
su vez alimentd al cine, a la radio y a otros fdowdelevisivos. En esa etapa el teatro
se baso en el sainete, la comedia costumbristaliaeia social (personajes, ambiente y
lenguaje coloquial), existen pues determinadastipe&cpropias de la cultura argentina
como la cancion (tango, bolero) y el baile queuiaficiaron en el desarrollo del género.
En el pais hasta 1970, convivieron el radioteatrel yeleteatro entre ambos medios

circularon autores, titulos, libretos, actoresoni€os.

En cuanto a su contenido textual la telenovelardge es definida como un relato
televisivo seriado basado en los conflictos deparaja heterosexual que vive un amor
pasional. En la misma se desarrollan historiaggmulie priman las desgracias y abusos
en las coincidencias poco creibles que terminanuecofinal feliz (Aprea y Mendoza
Martinez, 1996 en Bourdieu, 2009). Esta explicaciéerca de las telenovelas aceptada
hasta mediados de la década del "90, resulta inetarg se analizan las ficciones, sus
contenidos y textos, al calor de los contextos andue son producidos. Como se
expreso anteriormente, este tipo de entretenimigelb@ generar empatia y adhesion en
los televidentes, para ello debe recurrir a maidastitarias de la sociedad o las
sociedades en las cuales se insertan. Entoncgrjesie decir que en el caso de las
telenovelas las tematicas no estan determinadamae/ez y para siempre, sino que
mutan al ritmo de los cambios sociales, del lergyaje la circulacion de sentidos y de

los cadigos establecidos en una sociedad, en @an Yugempo determinado.

Finalmente, Mazziotti (2006) sostiene la existend& un modelo globalizado, de
telenovelas transnacionales o globales. Para Rif&05b) estas telenovelas se basan en

la neutralidad, es decir, que borran las marcaadecy abordan tematicas universales
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con resoluciones tradicionales y conservadorageHas neutralidades se destacan: la
creativa e industrial -recurren a férmulas ya pdasay el melodrama-, de acento -
hablar lento y vocalizar en un tono mexicano-cubade territorios -las historias

transcurren en las ciudades o el campo pero nordfayencias geograficas de esos
sitios-, cultural -no hay marcas identitarias lesal.En tanto que, Jesus Martin-Barbero
y Sonia Muiioz (1992) entienden que la telenovelgresenta como un espacio de
encuentro de: lo cotidiano (lo nacional, costuntaridos personajes propios) y lo

transnacional (modelos y formatos televisivos gascienden las fronteras nacionales).

Por ultimo, si se piensa en la telenovela como ymtad cultural, ésta se encuentra
inmersa dentro de la l6gica de produccion de lalsefla productora que la realiza

estableciendo un contrato de lectura particularetquuiblico.

En este sentido, el estudio de la telenovela como d¢ultural, surge de la confluencia
de las expectativas por lo nuevo, lo que no fudoeago, sumado a las promesas de lo
ya conocido. Es por ello, que la serialidad acttiaa un rasgo caracteristico de los
productos de la cultura de masas que oscila eatreepeticion como marca de

reconocimiento y la innovacién como presentaciéaorderoducto renovado.

Por lo antes expuesto, existe un alto grado detidoenbre al seleccionar los bienes
que seran lanzados al mercado (Ortiz et. al, 19%4ra reducir esto se puede recurrir a
la imagen: del canal productor-emisor, del autdeyos actores de la telenovela. Estos
elemento combinados o de modo auténomo predispan&s audiencias a preferir

determinados productos antes que otros (Fuenzalds,).

Barroso Garcia (1996) expresa que las caractagstjae conformaran el formatos son
de naturaleza econdmica: breve duracion de lo®dips, muchos capitulos (historia
sin clausura), ambiente contemporaneo (asuntoscileli@ad), produccion rapida y

barata al menos en sus inicios hasta que se cdasmimo una verdadera industria de

las pasiones.

Hasta aqui se han recogido diversas definicionexade las telenovelas, sus origenes
y las diferencias que presentan en cada uno deaigss de la region latinoamericana.

Antes de proceder con la conceptualizacion, esiqureaclarar que la misma puede
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mutar histéricamente respondiendo a diversos festqguoliticos, econdmicos, sociales
y tecnolégicos, que impactan en la produccion,riflistion y consumo de estas
mercancias. Es por ello que el marco temporal ya@spen el que se inserta la
definicion coincide con el abordado en la Tesisgasr, el periodo 1989-2001. Como
se expreso el concepto telenovela es dinamicoig t@miendo en cuenta las sociedades
en las cuales se inserta, supone tener en cuestgustos y necesidades de las

audiencias en un lugar y tiempo determinado.

De esta manera, a los efectos de la presente Ta&siglird que las telenovelas
constituyen un producto o bien cultural, que fomage del complejo de las industrias
culturales, especificamente de la television. Borahto, éstas se insertan dentro del
flujo serial que caracteriza a este medio y convigen el resto de los géneros

televisivos, dentro de la programacion que estipatia una de las sefiales emisoras.

Ademas, se debe reconocer su rol simbdlico y ecmwdnkl aspecto simbdlico
convierte a las telenovelas en un vehiculo de @dhesocial, que recurre a las
identidades colectivas y que debe generar empatidos televidentes a los fines de
lograr el consumo del producto por una cantidadrdehada de tiempo. A la vez, como
se expreso la férmula recurrente de las telenowaasuanto a su tematica se baso,
tradicionalmente, en el género melodramatico. Blapariodo estudiado, se puede decir
gue esta influencia permanece pero de modo amiopeaddecir, incluye por lo general
una historia de amor, la postura maniquea de lagsopajes, pero no se centra
exclusivamente en el drama, al menos en el casenfirp. Esto habilita la busqueda de
una amplitud en las audiencias. Por un lado, @lemtrar las narraciones en una serie de
personajes principales y promover la apertura hao@ variedad de historias que
complementan y complejizan la trama central, yqioo lado, al recurrir al humor, la
comedia, el suspenso o el costumbrismo, al monwmigenerar los relatos. En el caso
Argentino, aparece la denominacién tiras, que rakt@anclaje genérico propio de la
telenovela, y supone la emision diaria de un chpitle ficcibn, que no recurre

exclusivamente a la estructura dramatica.

En relacion a la perspectiva econdmica, tanto émsles como las productoras que se
encargan de la produccion de ficciones, tienen cprmzipal objetivo la obtencion de

ganancias y la valorizacion del capital. En estéide, se ponen en funcionamiento una
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serie de factores para reducir la aleatoriedad demanda de estos bienes. En principio
supone la eleccion de aquello que se va a proddademas, se aprovechan
caracteristicas intrinsecas o constitutivas detdesovelas como su caracter de obra
abierta, esto otorga cierta flexibilidad al momed® escribir los libretos al constatar

con el publico, el éxito o fracaso de determinagispnaje o linea argumerital

Por otra parte la reiteracion de los nudos cergrddela historia, permite captar nuevos
televidentes y fidelizar a los ya existentes, ca@aa@xplicO es comun experimentar la
sensacion de dejar de ver algunos capitulos y amdpr la trama. Asimismo, se
destaca la combinacion de férmulas exitosas y piadaon lo original y lo novedoso.
Esto provoca en las audiencias cierta tranquilalaghber lo que sucederd, pero a la vez
es necesaria la existencia de algun elemento igloo\gue haga atractiva la trama. De
modo complementario, suele recurrir a ciertas figureconocidassiar system del
ambito local (actores, autores, directores) quebit@m contribuyen a reducir la
aleatoriedad de la demanda.

Finalmente, las telenovelas y su emision diariastituyen productos relativamente
baratos, la produccién de una determinada cantitadapitulos (entre 120 y 150)
supone la reducciéon de los costos promedios padadnproducida, es decir, por
capitulo. Al mismo tiempo que satisfacen la progreidn diaria de una emisora, y

potencialmente se transforman en productos expestab

Estas caracteristicas combinadas suponen la rgalizaomercial del producto y la
valorizacion del capital, al intentar reducir alxmdo los riesgos de las producciones

antes de que ingresen efectivamente en el mercado.

3. 5 Concentracion, convergencia e internacionalizédn: su influencia en la
produccion de ficcion

Si bien el eje de andlisis esta centrado en losegas de organizacion del trabajo de las
telenovelas no se puede soslayar la importancia rguesten las caracteristicas
estructurales de la industria televisiva, pueste, dos procesos de concentracion de

2 Este aspecto se analizara en capitulos posteripeeo obedece directamente al modo en el cuabsaiza

el proceso de trabajo dentro de las telenovelas.
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propiedad de los medios, sumado a la crecienteecgencia -tecnologica, regulatoria y
en el consumo- y la internacionalizacion del cotgude las industrias culturales,
impacta de lleno en la produccién, distribucionopsumo de los bienes culturales e
implica pensar qué tipos de productos se lazaneatado y como producirlos para la
busqueda de economias de escala que permitan igaratéterminados niveles de
rentabilidad y alcanzar mercados globales paracdraker las barreras locales y

regionales.

Martin Becerra, Pablo Hernandez y Glenn PostoRB08) expresan que las industrias
culturales en Argentina presentaron durante graie piel siglo XX un funcionamiento

divergente de las distintas ramas y sectores gupa@aoen este complejo industrial. Sin
embargo, esta estabilidad empez06 a resquebrajansmayor intensidad en los inicios
del siglo XXI cuando se evidenciaron movimientosw@rgentes, de concentracion de

la propiedad y centralizacién de capitales entyara de ellas.

En relacion a la concentracion se observa que suponproceso que excede a los
medios de comunicacion, al incluir a las telecoroationes y al resto de las industrias
culturales —cine, prensa, discogréficas- y las gedigitales —Internet- (Becerra y
Mastrini, 2009). A los fines del presente escriéoutilizard la conceptualizacion de
Miguel de Bustos (1993) quien define “la concen@maccomo un proceso, o0 el
resultado de un proceso que, en un determinadaurtonjtiende a aumentar las
dimensiones relativas o absolutas de las unidagsemtes en él” (Becerra y Mastrini,
2006a: 53). En otras palabras, un nimero reduigdactores aumenta el control sobre
los medios de produccion de una sociedad deter@mirmdmoviendo la consolidacion
de mercados oligopdlicos o monopolicos y altasdvasrde entrada para la produccion

en este caso de bienes culturales (Becerra y Mas€09).

Se pueden distinguir diversos niveles de conceantrachorizontal o expansion
monomedia cuando la empresa se esparce para prodacserie de productos finales
dentro de la misma rama, integracion vertical sewando una compafia se extiende
para participar en las distintas fases de la cageoductiva; crecimiento diagonal,
lateral o conglomerados, cuando las empresas ametiversificarse por fuera de la
rama originaria para contrarrestar los riesgosndersion (Miguel de Bustos, 1993;

Becerra y Mastrini, 2006, 2009). Asimismo, las idisis empresas pueden manifestar
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dos modos de crecimiento: el interno cuando lamzeavos productos al mercado para
ampliarlos y el externo cuando se compran empmEségncionamiento, lo cual supone

un incremento de los ingresos automaticamente.

Ademas, de las sefialadas existen otras manerasnagender la concentracion, a
saber: geografica, econémica, sociopolitica y calfien este trabajo se pondra énfasis
en la concentracion geografica, es decir, como rtadyzcion se establece en los
principales centros urbanos y cuales son sus sfemtoel sistema productivo, y la
econdmica, esto es, quiénes capitalizan la prodoate telenovelas y si esto afecta los

procesos de trabdjo

Resulta importante sefalar que la concentraciéredexdos limites de las propias
empresas de medios, “vincula negocios del espdotd@strellas exclusivas), del

deporte (adquisicién de derechos de televisacd®)a economia en general (inclusién
de entidades financieras y bancaria) y de la pal{jpoliticos devenidos en magnates de
medios, 0 socios de grupos mediaticos) con arefmsmativas, lo que produce

repercusiones que alteran la pretendida “autonord@”’los medios” (Becerra y

Mastrini, 2009: 35).

Por otra parte, la concentracion afecta las cooés de trabajo, muchos de los medios
se fusionan disminuyendo los costos laborales ypwiendo la precarizacion de las
tareas, por ejemplo, un mismo trabajador pued&egaliversas tareas para las distintas
empresas que controlan estas corporaciones coadastfBecerra y Mastrini, 2009).

En tanto que la convergencia supone un proceselmoral las industrias culturales que
histéricamente funcionaron de modo independientasude otras, comienzan a
manifestar un desarrollo conjunto a partir de larigpn de nuevas tecnologias y
soportes materiales que inciden directamente erfolmsas de produccion cultural.
Implica la confluencia de las telecomunicacionéaueiovisual y la informatica con las
consecuentes luchas para acaparar estos mercados eunales se centralizan altos

niveles de rentabilidad. La convergencia resultéémiza, la tensidbn se genera en

2 En el trabajo no se retomara la concentraciéfadeopiedad a partir de sus aspectos sociopditjco

culturales, al respecto Becerra y Mastrini (2008t que existen pocas investigaciones al respectpe resulta
complejo” aislar el rol jugado por el modelo deptapiedad para determinar el contenido ofrecidplalico y para
evaluar los efectos producidos por los mensajéssdmedios” (Becerra y Mastrini, 2006: 46).
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observar si ésta incrementara la diversidad derrdoion, la libertad de expresion y la
eleccion individual o bien si propiciara fragmemdacsocial, desarrollo de sistemas
oligopdlicos y el establecimiento de renovadasdras de entrada (Garnham, 1999).
Otra definicibn complementaria supone pensar egdpacidades que tiene la red y las
distintas plataformas para transportar servicicseidales que ostentan caracteristicas

similares (Dromi, 2008).

Para Dantas (2010) la convergencia tecnolOgicaistensn un proceso economico,
politico y cultural que esta promoviendo un nuewmimen de informacion y
comunicacién, en cuanto, modelo de negocios, rdglgaes y practicas sociales. La
convergencia actla en distintos niveles tecnol¢gconémico o reglamentario, incluso
los consumos coinciden en un mismo soporte o dippmsel ejemplo mas claro lo
constituyen los teléfonos inteligentesn@rtphones Esto provoca modificaciones en la
produccion, distribucion y consumo de los biendtuales, se da asi un pasaje de un
modelo divergente a uno convergente, cuyo impactaxslerd tanto por los procesos de

digitalizacion como por el incremento en la utitidan de Internet.

La convergencia produce dos impactos distinto®gmilercados. El primero esté ligado
a cada uno de los mercados (radiodifusion, teleaaraciones e Internet), los procesos
de digitalizacion que atraviesan hasta alcanzarsistema en el cual tanto las
telefonicas, las operadas de cable y las empresabrandan servicios de banda anchan
compitan en la mejores condiciones en un sistentadks multiservicios y contenidos
multimedia, esto sucede en los paises latinoanmericaEl segundo se deriva del
anterior, en este cada uno de los servicios y rdddsansmision estan sometidos a un
marco regulatorio, separandose la regulacion deatanision de la de contenidos, en

este punto se encuentran Estados Unidos, Japddnida Europea (Dromi, 2008).

Henry Jenkins (2006) utiliza el término convergangiediatica para dar cuenta de un
flujo de contenidos que circulan por multiples glatmas, en las cuales participan
diversas industrias. Remarca un tipo de comportamimas activo de las audiencias o
los usuarios que buscan el tipo de experienciasades y destaca que este fenbmeno
representa un cambio cultural, al incentivar alscomidor a establecer conexiones entre
contenidos mediaticos dispersos. Igualmente, Ig&@@8) expone que la cultura de la

convergencia excede la circulacion de informacioar pos medios, asi el
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entretenimiento y la fruicidn son trans-mediaticesto implica que el consumo de un
bien cultural —una pelicula, un libro o telenovealacesita ser complementado por foros

de debate, videojuegoshiogs

Por ultimo, acerca de la internacionalizacion MarfB007) expresa que las estrategias
de las empresas comunicacionales estdn basadaseeder su influencia mas alla de
los mercados nacionales, con el fin de estar presaem distintos mercados, generar
economias de escala y aprovechamnew-how Miguel de Bustos (1993) plantea que la
estrategia internacional es la reproduccion deolacentracion empresarial a nivel

internacional.

En esta direccion Becerra y Mastrini (2006) exprepae en la dltima década del siglo
XX las politicas principalmente tuvieron un corteohberal referenciadas con el
Consenso de Washingf6nEn general se promovi6 la apertura de los mes;aldo
liberalizacién de los flujos financieros y la ptilzacion de los activos estatales, es
decir, el pasaje del capital social al capital gdie. Fue en la década del "90 cuando se
privatizaron las empresas de telecomunicacione®sy nhedios de comunicacion,
procesos que se hicieron extensivos al resto deindastrias culturales, con
participacion de capitales nacionales primero gdude grupos inversores extranjeros,
que en ocasiones a pesar de estar impedidos regkmaenente para ser propietarios de
medios de comunicacion, accedieron a accionestds esmpafias. Todo esto en un
marco de deterioro y debilitamiento de las econsni@inoamericanas (Argentina,
Brasil, Ecuador, México y Uruguay).

En el estudio se intentard observar el modo erual £e incremento la presencia de
capitales transnacionales en la produccion dedficftelenovelas) y como incidié en los
hébitos laborales.

En sintesis se pondran en consideracion los preaEsa@oncentracion, convergencia e

internacionalizacion que si bien impactaron eroejunto de las industrias culturales en

2 Consiste en una serie de “recetas econdmicas”|sagas por los principales organismos financieros

(FMI, Banco Mundial) para ser aplicadas en los palagnoamericanos con el fin de impulsar su cremito
mediante la liberalizacion de sus economias, lapriacion de los activos del Estado, la reducdiérgasto publico,
reformas impositivas, control del tipo de cambijargteccion al sector privado, entre otras.
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Argentina, el interés particular estara en obsesraestos fendmenos afectaron la

produccion de las telenovelas.

3. 6 Los procesos de organizacion del trabajo lagduccion de ficcion

Se pueden identificar tres modos de organizacibtral@ajo con sus respectivas formas
de acumulacién y de regulacion: acumulacion intenssin consumo de masas
(taylorismo), acumulacién intensiva con consumonaesas (fordismo) y un régimen
emergente de acumulacion flexible (Harvey, 199&notérminos de Dantas (2010)
capitalismo informacional y/o cognitivo (Moulier B@ang, 2004; Rullani, 2004;
Pasquinelli, 2008). En este sentido, las frontdeamversion y acumulacién comienzan
a migrar desde las denominadas pesadas (metal-itesdquimicas) para las industrias
soft entre ellas las destinadas a la producciéon indlstle bienes -culturales,
entretenimiento e informacion (Dantas, 2010). Netaite, Zallo (1988) asegura que
los modos de trabajo de las industrias culturatesenguian por la evolucién histérica
de las formas de organizacién del trabajo en &b @s las industrias. Por ello, propone
partir del nivel de integracion del trabajo cultuaala industria, establecer como se
organiza predominantemente el proceso de trabajtonamia, cooperacion,
especializacion, mecanico, taylorista, fordistatomaético- y observar como las
industrias culturales asimilan los principios higtds del capital en la organizacion del
trabajo y la tecnologia empleada.

A partir de los dos primeros modos de organizaaéh trabajo mencionados los
trabajadores establecen una relacion de tensioel@stema de maquinas. Esto supone
nuevas formas de organizacion de la fuerza dejtrgbde las relaciones sociales de
produccion. La separacion del trabajo intelectuamgnual se materializa en las
maquinas mismas y opera una doble division dehjoaborizontal -parcelacion de las
tareas- y vertical -separacion de la concepciéa gjécucion- (Zallo, 1988). De este
modo, se escinde la relacion entre el trabajoeantehl (de concepcién) y el trabajo
manual (de ejecucion). El primero, en general, gued manos del capital o de
aquel/aquellos que actuan en su representaciomtraseque el segundo es realizado
por los trabajadores, que ya no controlan el padesproduccion total, sino solamente

la parcela de tarea que les ha sido asignada.
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El fordismo establece una relacién entre el modoademulacién y las normas de
consumo antes desligados. Desde la organizaciériralehjo implica procesos de:
parcelizacion de las actividades, mecanizaciortitso®n del trabajo por el capital- y
circulacion mediante el flujo de las piezas -limeamontaje- (Zallo, 1988: 66). Zallo
(1988) define neoteylorismo a la dependencia dpréaluccion al tiempo-maquina,
permite planificar las fases del proceso producyiva control de la fuerza de trabajo.
Esto implica la reduccién de empleos, descualifiza¢aboral y la existencia de un
pequefio numero de trabajadores mas cualificadesla Bnisma manera, Mosco (2006)
sefiala una serie de cambios en la economia polglicbal, que incluyen las
transformaciones en la tecnologia de la producd@mrganizacion industrial y los
mercados globales. El capitalismo atraviesa ungsmale transicion hacia un sistema
de produccion que se sustenta en la fabricaciodivirsos productos, destinados a
segmentos de mercado especificos, y producidosucanmaquina inteligente, fuerza

laboral adaptable y formada.

Azpillaga, Miguel de Bustos y Zallo (1998) exprespre los cambios en las industrias
culturales exigen analizar las transformacionesses formas de organizacion del
trabajo y valorizacién en relacién con el mercddis autores sefialan que en la década
del “80, la introduccion masiva de la informaticalas empresas informativas cambio
los modelos de organizacion del trabajo tradiciesta¢l taylorismo y el fordismo. En su
analisis indican la aparicion de nuevos oficiosteduccion de los costos mediante la
simplificacion de las fases de trabajo, la flexasition de las plantillas y la
descualificacion de algunos oficios desplazadoslganformatica, coincidiendo esto
con el retroceso de los movimientos reivindicativosncluyen que el empleo se
precarizdé. Finalmente, expresan que se modifical@sm condiciones laborales
produciendo de este modo un pasaje del oficio prdeila década del “60, a los puestos
de trabajo con funciones y competencias claramagfiaidas en las décadas del "70 y
del "80, a la flexibilizacién en los “90 con nuet@bajos de especializacion funcional
en labores muy concretas con polivalencia tranalleEn este sentido, Zallo (1988)
afirma que la utilizacion de tecnologia modificas Iprocesos de trabajo y su
organizacién, los modos de valorizacion del capialestructura de costos y de la
extraccion del plusvalor. En este escenario, apaedcmultiskilling (o mudltiples
habilidades) para desempefiar multiples actividgoestitasking antes distribuidas

entre varios empleados (Garcia Aviles, 2006; Saitddickinson, 2008).
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Por otra parte, es preciso sefialar que a diferelec@ras actividades industriales, en la
cuales la inversién en maquinarias favorece a talymtividad del trabajo. En las
industrias culturales la productividad no crece didce paulatinamente, esto se conoce
como Sindrome de Baumol. Este tipo de inversionebien son necesarias, por
ejemplo, para actualizar el equipamiento tecnotgio redundan en un incremento de
la productividad, debido a que existe una porcidstacial del trabajo que no es
sustituible o mecanizable. De este modo, en esthssirias la retribucion (salarios y

precios) aumenta sin que aumente la productiviBachéri, 1994).

Martha Roldan (2010) propone un analisis a padtiua triple relacion entre el trabajo
signado creativo, la l6gica de la organizacion pobéa y del trabajo y los desafios que
se presentan respecto a la informacion y el corienbm en el capitalismo
informacional contemporaneo. La autora retoma armlr Edwards (1979) el principio
de coordinacion para explicar la division de traldgntro de la produccion capitalista.
La coordinacion esta dirigida desde arriba haciajogben la cual los de arriba
(capitalistas y gerentes) deben controlar a loali#go (trabajadores). Es por ello, que
resulta atinado hablar de control, en tanto quehusea obtener el comportamiento
deseado por parte de los trabajadores con el falcd@zar los objetivos de valorizacion
establecidos previamente, “el ejercicio del cont®kn si mismo problematico, porque
a diferencia de otras mercancias utilizadas endduygcion, la fuerza de trabajo esta
siempre incorporada a los seres humanos que tgrsepropios intereses y necesidades

y que retienen su poder para resistir a ser tratadimo mercancia” (Roldan, 2010: 76).

A su vez, el estudio de la organizacion producpiv@de abordarse desde un nivel
mezzoo micro. El nivelmezzoindustrial o la organizacion productiva alude a la
produccion de contenidos en las industrias cuktsradn el caso de la television consiste
en observar si se lleva adelantehouse esto es, en los propios canales o en
colaboracién mediante redes de proyetiols relaciones que se establecen por

ejemplo, entre una productora y un canal de tetavig que afectan tanto los aspectos

z Véase el estudio realizado por Arnold Windeleloyg Sydow (2001) en el cual analizan la television

alemana a los efectos de observar las transformeiocurridas desde la produccion de conteridd®usea las
formas colaborativas en redes de proyectos. Lagegitlescriben una serie de factores que afectal@industria
televisiva y a la produccion de contenidos. Entiesese destacan: el creciente caracter globakdedrelustria, el
impacto de la digitalizacion mediante la adopcid@ tdcnologias digitales para la produccion/distifiu y la
privatizacién de las emisoras que en muchos dpdfses europeos consolid6 un sistema dual en letamaven las
emisoras privadas y publicas, estas Ultimas detgadition en Europa.
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econdmicos Yy culturales de los bienes como su pridiu y distribucion. En cambio, el

nivel micro social se vincula con el andlisis de fases de produccién propiamente
dichas y los tipos de trabajos involucrados dedédas industrias culturales en general
o de alguna de ellas en particular, asi como elneimhiento de los codigos laborales y

de trabajo que operan en la fabricacion de esta®imos (Roldan, 2010, 2011).

Por el recorte temporal del presente estudio, eflande organizacion del trabajo
corresponde al neoteylorismo, régimen de acumuladiéxible o capitalismo
informacional. De todos modos, sera preciso tenesuenta las especificidades de las
industrias culturales al abordar los procesos aleajo para evaluar si existen formas
mixtas de organizar el trabajo. Asimismo se ret@maanto los niveles micromezzo

de la produccion de contenidos de ficcion.

En relacion a la organizacién del trabajo teledsi®Ramon Zallo (1988) sostiene que la
industria televisiva contiene rasgos de la fabtigdorista: la planificacion empresarial
de la produccion enontinuum(la programacion) y de cada producto y la existedel
areas especificas que colaboran tanto en la maaifin de la produccion como en la
busqueda de audiencias. Ademas remarca el creqeoteso de asalarizacion del

trabajo técnico como del creativo.

Zallo (1988) sefiala dos tipos de organizacion mélajo. Por un lado, la formacién de
equipos de trabajo donde se integran los trabajeatieos (guién, direccién y

realizacién), técnicos-creativos (camaras, decaadp técnicos. Por otro lado,

menciona el modelo en el cual prevalecen la pleadfon y gestion por sobre la
creacion, guiado por los criterios de la audiencen el cual el papel del director se
desdibuja. Segun el autor este modelo se termirimplementar en la década del 70
con la produccidbn en serie, minutajes precisossgmajes repetidos y pautas

secuenciales, marca asi el pasaje de la logicautied a la del emisor.

Otro de los criterios de organizacion es la gdéaprogramacion, uno de sus objetivos
es fidelizar al publico (consumidor). Actdan proneswo una fuerte division y
especializacion del trabajo, la integracion ddbdja creativo dentro de la organizacion

y la aplicacion de distintas formas de asalarizagiBustamante, 1999).
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En el desarrollo historico de las industrias cales, segun Zallo (1988) se observa una
disminucién del grado de autonomia y el peso dabajo creativo. Este tipo de
conocimiento se incorpora a las maquinas, aungonaleterminados limites propios de
la produccion simbdlica. No obstante, en algunassties industrias el trabajo manual e
intelectual permanece separado, en otras como eudibvisual existe un trabajo
colectivo; “en todos los casos predomina el tralajelectual, aunque mas como un
trabajo de definicion del producto que como un djabde control del proceso de
produccion” (Zallo, 1988: 69).

Al respecto, Herscovici, Mastrini y Bolafio (1999p&can que la escuela francesa de la
EPC aborda las categorias de trabajo concretobgjtraabstracto para exponer que
existen modos parciales y especificos de inserda&ntrabajo intelectual, artistico o

creativd” en el proceso de produccién.

Segun Marx las mercancias tienen en comun quersdagio del trabajo abstracto. En
tanto que, el valor de una mercancia esta daddapoantidad de horas de trabajo
socialmente necesarias para producirlas. La tedeiavalor se plantea en cualquier
economia de intercambio cuya regulacién remiteieahgo de trabajo socialmente
necesario para la produccion de mercancias condongato comparativo de tiempos de
trabajo concreto (Zallo, 1988: 55). Sin embargdradbajo creativo no conlleva trabajo
abstracto, sino concreto. Se caracteriza por siplegannormativizacion, es decir, que
resulta dificultoso estipular la cantidad de tiengromedio por unidad producida, a
modo de ejemplo, cuanto tiempo le lleva a un aeseribir un libro, a un guionista un
capitulo de una telenovela o a un musico la legrarth cancion. Se puede establecer de
antemano la cantidad de paginas que tendra un bbebguion de una ficcion, incluso
el tiempo que deberéd durar una cancion. Sin empaggulta imposible conocex
priori y con exactitud el tiempo que llevara producirecado de estos bienes, como si

se pueden calcular las horas que llevara ensanbla@auto, una heladera o una silla.

La valorizacion aleatoria de estos productos estdigada al trabajo concreto

incorporado, sin que pueda definirse su preciortr kel trabajo abstracto incorporado.

2 Segun Zallo (1988) el trabajo creativo conteni&o la produccion cultural supone una produccion

simbdlica que remite a los cédigos culturales hist§ y presentes de una sociedad determinadajmgrendo a su
reproduccion ideoldgica y social. A la vez que,llema cierta autonomia y genera prototipos quegaioiun caracter
Unico a cada mercancia cultural.
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En tanto que la valorizacién del trabajo artiststaria vinculada al capital simbolico
gue ostenta cada artista en el ambito culturalsBqarte, Zallo (1988) y Bolafio (1993)
consideran que la aleatoriedad no reside en laupoi@h del valor sino en su

realizacionr’.

Del mismo modo, Dantas (2011) explica la diferemeire la fabricacion de sillas y de

productos culturales. Mientras que las sillas soodycto del trabajo combinado,

colectivo y social de un grupo de diversos trab@jes que poseen las cualificaciones
necesarias para la creacion y reproduccion de algpdelo de este mueble; los bienes
culturales, por ejemplo, la escritura de un gui@nfidcion es resultado del trabajo
solitario de los escritores o guionistas, a lo suiman equipo autoral. En general, la ley
y las costumbres dan al autor la propiedad inteé¢aie su obra y tienen derecho a
alienarla o no. Asi la obra puede ser vendida, penarecio no estara vinculado al valor
de cambio del trabajo abstracto, porque lo queutdravende es el resultado de su
trabajo concreto, afirma Dantas (2011) que se ttat&rabajo artistico, cuyo valor de
uso reside en la originalidad de la obra y su dadliinigualable. Especificamente el
tiempo de trabajo signico no es mensurable ni canidyi es independiente del tiempo
gue le lleva a uno u otro autor escribir un lidPor lo tanto, contiene tiempo de trabajo
vivo y el precio del libro conlleva valor, que rd#audel trabajo, pero no contiene valor
de cambio, producto del trabajo abstracto. Aderagsega que una pelicula o una
telenovela, suponen la existencia de un equiptoadb@jo —actores, técnicos, directores,

etc.- que desempefiara una tarea de producciéniahatgnica.

Por otra parte, se rescata que Marx marca dos feseamision del trabajo al capital,
una de sumisién o subsuncion formal del trabajocagital -vinculo del trabajo
asalariado con el capital se establece en el glantvactual- y otra de subsuncién real -
prevalece en la gran industria, el trabajo asalaree somete ademas a la funcion de
direccion, vigilancia y mediacion del capital, @norganizacion del trabajo- (Palomino,
2000). En esta etapa el trabajador pierde la aot@ng el control que poseia sobre el
proceso de produccion, cuya estructura y ritmoaaeen las maquinas (Bolafio, 2005).
César Bolafio (2005) retoma a Marx para exponetajBeimera Revolucién Industrial,

remite al pasaje de la subsuncion formal a la sutién real del trabajo al capital.

% Para Marx los mercancias tienen valor de usoa—faé sirve determinado bien o servicio- y valor de
cambio que se manifiesta cuando las mercanciaesrtrrelacion entre si.

64



Mientras que la Segunda Revolucion Industrial redpaa la produccién de maquinas,
hasta ese momento estaba organizado de formarait@saanufacturera. Finalmente,
procede con la misma linea de razonamiento y adviagre con el desarrollo de las
tecnologias de la informacion y la comunicaciérnC(B) y de la telematica, se diluyen

las diferencias entre el trabajo manual y el t@lbagelectual.

Bolafio al abordar la problematica de la subsundéhtrabajo creativo al capital
remarca que esta resulta limitada dentro de lasstnds culturales. La asalarizacion
opera como tendencia en aquellas actividades dilslespde normalizacion técnica y
productiva. En las industrias culturales los satase aplican a actividades con escasa
aleatoriedad o con una productividad controlabfisceptible de planificacion (Zallo,
1988). Asimismo, Zallo destaca que la unicidad o productos culturales se ve
afectada por la creciente asalarizacion, la asignade tareas cotidianas y el
cumplimiento de horarios de trabajo que disminulpsnespacios para la creatividad.
Igualmente, la edicién continda (prensa gréaficajayemisién continda (radio y
television) favorece la estandarizacion del procdsb trabajo para garantizar la

realizacion en tiempo y forma del producto.

Por su parte, Dantas (2011) entiende que en lasstmas culturales existen dos
tiempos: el del trabajo vivo concreto —el escritos, actores interpretando y grabando
las escenas- cuyo resultado sera un modelo paigbser replicado y el de la réplica
industrial que puede ser altamente controlado.difsfencia entre trabajo aleatorio y
redundante. El primero involucra la busqueda derimécién que la redundancia del
c6digd® no ofrece de modo inmediato, supone pruebas dayeng error, hasta
alcanzar el resultado deseado, por lo tanto, lacilum de estas tareas sera incierta. El
segundo, hace referencia a llevar adelante unadardi que supone la existencia de un
modelo preestablecido y cuyo resultado puede pat®e, las tareas estan altamente
rutinizadas, entonces, los tiempos pueden ser media incertidumbre puede existir a

partir de algun error o falla inesperada.

% La nocion de cdodigo, en tanto, numero limitadosd@ales con sus reglas de combinacién, permiten al

emisor/receptor entrar en una relacion de comuidicad.os codigos no existen en abstracto sinorded¢ las
relaciones sociales concretas (Dantas, 2010).
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Ademas, sera preciso retomar la distincion entigoode trabajo, que define las
divisiones del trabajo, las economias del tiempta@arganizacion productiva adoptada
e implica ciertas aptitudes “saber hacer” -la ¢veddd requerida para la valorizacion y
acumulacion del capital- y cédigo laboral, involutas actitudes del “saber ser”, remite
a los mecanismos de coordinacién/cooperacion yitraloutilizados por las empresas y
las resistencias que ejercen los trabajadores 4Rp20103". A su vez, el cédigo de
trabajo se asocia con el control interno, es daquellos que estan insertos en la propia
dinamica del proceso productivo, se marcan lasidives del trabajo y las economias
del tiempo respectivas. Mientras que el codigoralbse vincula al control externo, este
se ejerce por fuera del proceso productivo, a sraédistintos niveles de supervision

acordes al grado de especializacion de la empRedddn, 2011).

En esta direccion, los empleos ofrecidos en lassings culturales y creativas, asi
como en los sectores vinculados a las tecnologida thformacién estan basados en
altos niveles de inseguridad, precarizacion y ljgmadas laborales. Una de las claves
basicas de esto se centra en la “auto-explotacidatio que los trabajadores se
“enamoran” tanto de sus puestos de trabajo quemgrijan ellos mismos hacia los

limites de su resistencia fisica y emocional (Hesthalgh y Baker, 2011).

Tal como sefalan Federico Fernandez Diez y Josdindar Abadia (1994) la
produccion de un programa audiovisual requierendecompleja planificacion para que
en cada una de las etapas del proceso productieg(pduccion, produccidper sey
post-produccion) se obtengan los maximos rendirogerRara ello, en los medios de
comunicacion se recurre a elementos similares guet kesto de las ramas industriales:
capital, medios y trabajo. De este modo, las emapreggoductoras realizan su obra
audiovisual mediante la utilizacion del trabajoog Imedios técnicos, a través de la

inversion de capital.

En sintesis, el estudio de los procesos de orgadiralel trabajo, implica relevar la
organizacion interna de los procesos de trabaja dedustria televisiva, en la presente

Tesis especificamente la industria de las teleagve3egun la division de actividades

z Se entiende paaber haceanl conjunto de habilidades, destrezas y aptitusiesn estas manuales, técnicas

0 intelectuales- y esaber ser -relacionado con el comportamiento correcto, emie¢l de compromiso con la
empresa, disposicion a cooperar con las metasatapaesa, el nivel de interaccién con el restoidén 2000).
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y/o tareas que permiten la fabricacidon, construc@oproduccion de contenidos en
condiciones 6ptimas, maximizando los tiempos deajay los recursos disponibles, a
los fines de lograr los mejores resultados dengb plesupuesto acordado para el
producto audiovisual y garantizando la obtenciérbeeeficios. Para ello, se entiende
que en la produccion de las ficciones confluyes tases de trabajo: la pre-produccion,
la producciénper sey la post-producciéon, estas dos Ultimas etapasci®n en el
tiempo, al menos en el caso de las telenovelasmdsidm diaria. Ademas, implica
comprender qué tipos de trabajos -creativo, téeaieativo y técnico- se ven afectados
en cada una de las fases y los modos en los doalesnvenios colectivos de trabajo
(su cumplimiento o no) afectan a la producciéon gan&upone identificar a los actores
involucrados, las tecnologias utilizadas, la regiala estipulada en el sector y las
actividades propias del campo.
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Capitulo IV Sistema televisivo argentino: de lasiyatizaciones de los medios de
comunicacion (1989) al estallido de la crisis 2001

La television argentina se encuentra atravesadinf@eses de todo tipo: comerciales,
gremiales, culturales y politicos. Entre las ermtefa representativas del sector se
destacan: ATA (Asociacion de TeleradiodifusoresAdgentina), el SAT (Sindicato
Argentino de Television), la CAPIT (Camara Argeatite Productores Independientes
de Television), SADAIC (Sociedad Argentina de Ae®ry Compositores), la
Asociacion Argentina de Actores y Argentores (Sdate General de Autores de la
Argentina) (Valor y Simbolo, 2010).

En este apartado se hard un recorrido por el ddlsadel sistema televisivo en

Argentina desde los comienzos de la televisionlgmis en 1951 hasta 2001. El eje
central estara en el periodo comprendido entre -2082 que es el escogido para
analizar los procesos de produccion de telenowia&rgentina. En este sentido, sera
preciso observar qué sucedid en la historia palitc econdmica del pais para
comprender como impacté en la estructura de losametke comunicacion. Por otra

parte, se abordara la cuestion de la produccidasiicciones a cargo de los canales de
television o de las productoras independientes eqapezaron a surgir a fines de la

década del “80, quién produce qué, para quién yigsgos se corren.

4.1 Historia de la television Argentina: desarrolloy marco regulatorio (1950-1988)

En Argentina la television se inauguré el 17 deube de 195% mediante la
transmision del acto conmemorativo del Dia de lalteel Peronista, la inversion inicial
la realiz6 el Estado, la antena transmisora salinen el Ministerio de Obras Publiths
y la emision estuvo a cargo de Canal 7 dependamnteR3 Radio Belgrano.

Mirta Varela (2005) sefiala que la llegada de lavision fue vivida como una especie
de trauma nacional porque la primera emision skzéetardiamente con respecto a

varios paises del mundo y del continéht&ste hecho se reflejé6 como signo de atraso

28
29

La television se implementd durante el primer i8oto de Juan Domingo Peron (1946-1952).
Jaime Yankelevich (director de Radio Belgrano)dvafEstados Unidos para comprar los equipos Stdndar
Electric que dotarian al canal de television, adeattuirié algunos equipos receptores.

Argentina fue el octavo pais en contar con éésia televisivo, teniendo en cuenta este hechetelso
tecnolégico resulta dudoso (Varela, 2005).
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tecnolégico marcando una diferencia con la piomgchusion de la radio en la década
del "20.

Sin embargo, la television le disputd el rol hegeitd que hasta ese momento habia
tenido la radio y los primeros afios del medio estow influidos por la estética
radiofénica. Este medio de comunicacion surgié dadfos indices de produccion y
consumo de la industria de la cultura se encontrabauna curva descendente” (Varela,
2005: 14). La autora explica que la sociedad amggrdemord casi veinte afios en
adoptar la television, en su estudio analiz6 eloger que se inicid con la primera
transmision televisiva (de un acontecimiento pmHnacional) y que concluyd con dos
sucesos: uno de caracter nacional, el Corddbazotro de impacto internacional la
llegada del hombre a la Luna en 1969 (en lo qudguensiderarse una de las primeras

transmisiones globales con recepcion masiva y samed).

Los primeros afios de la television estuvieron sigaaentonces, por una precariedad
en las condiciones de produccion, por la exploratéznica y estética que el nuevo
medio requeria, fue un periodo de formacion deegiohales (directores, guionistas,
técnicos, actores), en la cual se conté solamemteun canal de transmision: Canal 7
administrado por el Estado Nacional y cuya progadma quedd limitada a

determinadas franjas horarias, en general entrE7lgdas 22 horas.

Las emisiones eran en vivo excepto el materialafilmy el telecine, esto implicaba la
realizaciéon de ensayos por la mafiana de lo quengeia a la tarde para reducir al
maximo los margenes de error. Un par de afios mds tgarecio el magnetoscopio
Ampex de cabezas giratorias que permitio la grémade programas (Getino, 2008). En
la primera década, existia una escasa cantidagatatas televisivos, en 1953 la cifra
rondaba en 36.800, una década después el nUmarorementaria exponencialmente
superando el 1.100.000 de equipos receptores @/&@05). Aunque no existen cifras
acabadas al respecto, se estima que habia unaedeptelevision por cada 65.000
habitantes, mientras que se calcula un aparatoadie por cada 6.000 habitantes
(Arrib4, 2005).

31 Movimiento de protesta social que estall6 enandgl 1969 en Cérdoba encabezado por estudiantes

universitarios y obreros —principalmente de lasi€éls automotrices- derivado de las politicas eocvoas y sociales
del gobierno de dictatorial de Juan Carlos Ongdr#i&g-1970) (Romero, 2001).
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En 1953 se sancion6 la primera Ley de Radiodifusidi?241 bajo un gobierno
constitucional. La normativa declar6 al servicio @eliodifusion como de interés
publico y dejé en manos del Poder Ejecutivo la @zacion a particulares para su
prestacion mediante licencias. En 1954 se licitalas tres cadenas que fueron

otorgadas a personas afines al peronismo, mediateeto 17.959.

En cuanto a la programacion Leonardo Mindez (20&4plica que cuando Jaime
Yankelevich armo la grilla convoco a las estretlaRadio Belgrano y posteriormente a
otros artistas de la radio, el teatro y el cinastan dos propuestas entre llevar adelante
una television cultural o una popular. Sin embarfja, television andmica y
desordenada, crecia dia a dia. El Estado no sdkenie ningun proyecto para ella, sino
que se desentendia de cualquier responsabilidad folestacion que le pertenecia y
dejaba todo a cargo de los empresarios” (Mindef)12(%1). La programacion
comenzaba entre las 16 y las 17, los tiempos inpsigsor la emision en vivo y en
directo (en ese momento no existiavieleotapg implicaba montar las escenografias
entre un programa y otro, esto suponia alrededo#=deninutos. En estos tiempos
muertos se ponian al aire cortos cinematograficasj todos los programas tenian una
duracién de 30 minutos, a modo de la estructureamrericana, que incluia dos cortes
publicitarios a los que se sumaban una aperturagiasre. En las tandas que se hacian
entre programa y programa habia tres avisos. N&ti@xina regulacion especifica al
respecto y por lo tanto los cortes varian de 3nairfutos aproximadamente” (Varela,
2005: 72).

En 1955, el golpe militar autodenominado Revolucldhertadora pondria fin al
gobierno peronista, al asumir el General Eduardmatdi dejé sin efecto las
adjudicaciones de 1954. También se prohibié lastfude cualquier imagen o simbolo
que hiciera referencia al peronismo y se desteeb mdedio a aquellas figuras

identificadas con Peron.

32 Red A Radio Mitre adjudicada a la Empresa Editddalnes/Vicente Aloé, Red B Radio Belgrano y

Canal 7 se otorgaron a Asociacion de Promotoresetigradiodifusion S.A. (A.P.T.)/Jorge Antonio y REdRadio
Splendid se entregd a la empresa La Razon S.A. fealampor Miguel Miranda y transferida a Perén yeéviie
Carlos Aloé). Arriba aclara que la literatura existeexpresa que la Red A se otorgd a Radio El Mugde,era la
principal emisora del pais, no obstante los dedletdicitacion adjudicacién nunca la mencionanmpgaco existe
vinculo financiero y econémico entre las empresas.
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En 1957, se sanciond la Ley de Radiodifusion 154@® implementd un sistema de
explotacion individual de las emisoras en lugar lae cadenas (Mastrini, 2005).
Posteriormente, se llamo a concurso y en 1958adi@s de dejar el gobierno el general
Pedro Eugenio Aramburu adjudico las licencias angaria de Television (CADETE),
Difusora Contemporanea SA (DICON) y Rio de la Plad que pusieron en
funcionamiento los canales privados 9, 11 y 13 eesgamente. Se conformd,
entonces, un sistema televisivo privado, competifivde explotacion comercial. La
instauracion de los canales privados se pens6 co@aeinauguracion de la television
en el pais que permitié la modernizacion mediatck vez que reabrio el debate por
los aspectos técnicos, en este periodo uno dejdescentrales fue la utilizacion del
videotapgVarela, 2005).

Varela (2005) se detiene en el pasaje de la tégbevde los cincuenta a los sesenta. Por
un lado, sefala que la implementacion del sisteteaisivo por parte del Estado sin la
intervencion de capitales nacionales privados, ernjiié la consolidacién del medio
gue solamente se constituira con la llegada deddsnas norteamericanas y con ellas
de la television comercial. Por otro lado, esteceso marcd el paso de una

programacion discontindia a una continuidad de imégen television.

En este sentido, el efectivo despegue de la t&bevise produjo tras la creacion de
productoras de contenidos que se asociaron con pascipales cadenas

norteamericanas: NBC asociada con Telecenter/CanaABC relacionada con

Telerama/Canal 11 y CBS-Time Life vinculada condfiel/Canal 13. La inversion

requerida para poner en funcionamiento los canalgseraba la disponibilidad

financiera de la burguesia nacional y como la ntwaan materia de radiodifusion
impedia la participacidén de capitales extranjerogas emisoras se recurrié al artilugio
de las productoras.

A mediados de la década del 60 las productoraspdid del norte empezaron,
paulatinamente, a abandonar el mercado local. @ctagtino (2008) sefala que una
vez que las cadenas estadounidenses instalaron aglelande administracién,
planeamiento, financiamiento y programacion trasmas los capitales accionarios de
las productoras a los propietarios de los can&lesziamente se habian garantizado la

compra de contenidos a sus respectivas empresgsAlégndro Romay asociado al
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empresario de medios gréaficos Julio Korn, en 198fai6 las acciones de CADETE,
licenciataria de LS83 Canal 9. En 1970 el grupcamy@ de Héctor Ricardo Garcia
compré DICON SA y plasmé su estilo en Canal 11 se mmomento denominado
Teleonce. Finalmente en 1971 Goar Mestre se asonifos hermanos Vigil, duefios de
la Editorial Atlantida para hacerse cargo de PebaBtegin Eduardo Anguita (2002) “en
su primera década de vida, la television privadaidiun modelo, basado en los aportes
de publicidad y el endeudamiento. La industria fomé acumulando pasivos. Mientras
las productoras norteamericanas les daban peliguseries dobladas por locutores

mexicanos, los canales locales producian muchooy anguita, 2002: 53).

En esta etapa, los tres canales construyeron suiddd e imagen: Canal 9 (en

continuidad con los habitos culturales nacionalesos tradicionales espectaculos
portefios, para reforzar esto tenia como emblengauchito con un poncho), Canal 13
(mostré una ruptura comercial y artistica) y Catal (entrecruzé sus objetivos

comerciales y sus aspiraciones ideoldgicas, secadiwomo el canal de los curas y de
la familia por su vinculacion con la Compaiia deid@ En tanto, Canal 7 dej6 de ser
sinbnimo de television para pasar a competir conresto de los canales, la

experimentacion inicial no obstante no redundéemebcios para la emisora que desde
entonces se mantendria bajo la esfera gubernameatphntalla televisiva amplié sus

horarios de transmision, “se estabiliz6 una grdlande se asocia un horario a un
programa o0 a un género especifico y se consolidaganizacion en base a géneros”
(Varela, 2005: 133).

En 1965 la industria televisiva en Argentina empde®0.000 artistas y alrededor de
2000 empleados técnicos. Los cuatro canales recauda00 millones de pesos, de los
cuales el 10% fueron transferidos al Estado eneqginade pago de impuestos. En tanto
que la cantidad de aparatos receptores alcanzdilléhny medio en todo el pais
(Ulanovsky, Sirvén e ltkin, 1999). Mazziotti (200&)nsidera que el periodo 1964-1974
fue el mas fructifero de la television argentinaga@ que, se contd con la presencia de
Alejandro Romay (Canal 9) y Goar Mestre (Canal E3hbos mantuvieron estilos
diferentes, aunque omnipresentes, con capacidatecieion, a fuerza de apuestas e

intuicidbn promovieron el desarrollo de la televisipla competencia entre los canales.
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En 1973 las adjudicaciones otorgadas para operkr diodifusion se vencieron y el
presidente de la Camara de Diputados en ejercidPdder Ejecutivo, Raul Lastiri
declaré caducas las licencias y la intervenciéodecanales (Morone y De Charras,
2005 Luego se otorgdé una brevisima prérroga a losndiegarios que serfan
extendidas algunos meses mas cuando Juan Domimngo &amid su tercer mandato
en octubre de 1973 El tema de los canales de televisién se conwridin eje central
gue involucro al Estado, a los sindicatos del sectnlos licenciatarios. Tras la muerte
de Perodn, la Presidenta Isabel Martinez de Peroretde“la intervencion sobre los
canales de television, sus bienes inmuebles y &s.plantas productoras de programas”
(Morone y De Charras, 2005: 147). De este modoardar el lapso de tiempo
comprendido entre 1974-1989 los canales permaoecgT manos estatales.

El Golpe de Estado de 1976 modificO nuevamentesetraario de la radiodifusion.
Anguita (2002) sefiala que hasta ese momento Igeg@mpezaban en la Plaza de
Mayo y la Casa Rosada, pero en marzo de 1976 canpenzas fabricas, las radios y
los canales de television. Incluso antes de detensabel Martinez de Peron, primero
se fueron a controlar las comisiones obreras iatenmas combativas de las fabricas y a
tomar el control de las transmisiones. Especificaenentre 1976-1983 las tres fuerzas
militares se repartieron las sefiales de televisiamal 9 y Canal 7 (luego denominado
ATC) para el Ejército, Canal 11 quedo para la Fuekgrea y Canal 13 fue para la
Armada, en tanto que la Secretaria de Informacidibliéa (SIP) y la Secretaria de
Comunicaciones (SECOM) se encargaron de controlarcbntenidos (Postolski y
Marino, 2005). Asimismo aumentaron las campafadigiainias que defendian la
politica economica, justificaban los operativositaniés y atacaban a los movimientos
politicos (Mazziotti, 2002).

En este periodo se realizaron negociaciones agitrasépatrimoniales y econémicas en
los medios de comunicacion que culminaron con: itelemnizaciones a los ex

licenciatarios (Ricardo Garcia y Mestre que acamlarn pago, mientras que Romay

3 A principio de los “70, en el pais habia 35 éstas de origen y 38 repetidoras. Proaeeia Canal 13,
controlaba 12 canales afiliados en el interior gt®ados y 2 estatales). El cubano Goar Mestreawaba gran
parte de las acciones y un porcentaje de las misstaba en manos de la familia Vigil. Teleramaatzaupor medio

de Canal 11, contaba con 6 canales privados delantéa empresa estaba en manos de Héctor Ricaadoiasc
empresario de los medios. Telecenter operaba coal @ay dos canales privados, estaba en manos ganédte
Romay y contaba con la participacion de Julio Kardystrial y duefio de editoriales de revistas.

Juan Domingo Perén fallecié en julio de 1974 ste culminar su mandato. Asumié la presidencia su

esposa Isabel Martinez de Perdn que ocupaba laregidencia.
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continuo con la disputa); la eleccion de la norteanana PAL-N para la transmision de
las sefiales en color y el lanzamiento de Canale/ pis6 a denominarse Argentina
Televisora a Color (ATC), a pesar de los esfuermaizados por los distintos
gobiernos democraticos para renombrar a la emisaraentificacion social de ésta
continla sujeta a la sigla que impusiera el gobiea facto (Postolski y Marino, 2005;
Mastrini 2010). Ademés se promovié el Plan NacialeRadiodifusion (PLANARA),
el mismo delimité las frecuencias disponibles pHamar a los correspondientes
concursos, al tiempo que establecio tres etapasppamatizar y desarrollar el sistema de

radiodifusion

Un acontecimiento central, durante el gobierno atgel Rafael Videla fue la sancién
del Decreto-Ley de Radiodifusién 22.385que se caracterizé por ser discriminatorio,
autoritario y centralista (Loreti, 1995). La norimatexpresaba “los intereses del Estado

(control ideoldgico) y los empresarios (fines derd)” (Postolski y Marino, 2005: 175).

En este momento, se produjo una transformacion aencdnfiguracion de la
programacion, “por un lado, hay un proceso de desinializacion o de desactivacion
de la produccion —los titulos se hacen en mendidzghy con menor inversion-. Por el
otro, dado que las horas de programacion no digramuas emisoras las cubren con la
compra de enlatados, y a partir de estos afiosjéansbn enlatados latinoamericanos”
(Mazziotti, 1996: 77).

La restauracion democrética en diciembre de 19§#idtcierta esperanza en materia
de politicas de comunicacion. El radicalismo tepianes para los medios de
comunicacion cuyos ejes eran: la creacion de istensas para la explotacion de la
radiodifusién (reservado al Estado, a la gestiGvaga y al ente autbnomo de derecho
publico no gubernamental), la creacién de una démibicameral para la radio y la
television y la integracion de programas de eddcaai distancia para el sistema de
radiodifusion. Sin embargo, una vez a cargo derdsigencia Raul Alfonsin (1983-
1989) intervino el Comité Federal de RadiodifugiG®MFER)® y suspendié mediante

= El Decreto-Ley 22.285 rigi6 hasta octubre de 2@@®ando se sanciond la Ley de Servicios de

Comunicacién Audiovisual. No obstante, durante lasi 80 afios de vigencia, el cuerpo normativo sufadas
modificaciones especialmente vinculadas al cardigelos licenciatarios y el nimero de licenciasr&anos de un
mismo propietario. Permitiendo la conformacion desistema televisivo concentrado y transnacional.

3 El COMFER, entre otras funciones, era el organisneargado de controlar y supervisar los servicios d
radiodifusion, en sus aspectos culturales, amistid¢egales, comerciales y administrativos y pwdic en los
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el decreto 1151/84 la aplicacion del PLANARA y langocatoria a sustanciacion de
todo concurso publico, hasta que se sancionaraxuea ley de radiodifusion. Como
efecto no deseado esto provocd que ningun ciudaaiayemtino pudiera acceder a las
frecuencias del espectro radioeléctrico, de estdonse clausuraron las opciones para
ejercer el derecho a comunicar (Eliades, 2003)de3taca ademas que Canal 9 fue la
Unica emisora devuelta a su antiguo duefio, Aleairmay, en 1984. Romay armé
una programacion en base a informativos dotadesalesmo y telenovelas romanticas,
esta formula le permitié ser lider de audiencian €bresto de los canales se aplico la
l6gica de nicho implementada por los militares osrbéen una politica de comité
(Anguita, 20025".

En esta etapa existieron propuestas para modiichey de Radiodifusion. Una con
rasgos privatistas, comerciales y centralistas. t @ue promovia una mayor
participacion del Estado y de las organizacionegernmedias, asi como la
descentralizacion de la autoridad de aplicacion. édnbargo, la precipitada salida de
Alfonsin del gobierno dej6é sin efecto cualquieripiislad de sancionar una nueva

normativa.

En 1985 la produccion nacional en la televisidém fitenor que en otras etapas alcanzo
al 55% de la programacion, el resto se cubrié aqaayctos extranjeros. Ademas, la
produccion se concentrd en Capital Federal y en@w@aenos Aires, solamente un 7%

se realiz6 en el resto del pais (Ford, 1987 en Mtz 2002).

En resumen, la television radical se llené de @ogs de debates con escenografias
minimas y periodistas afines al nuevo gobiernorfoNaky, Sirvén e Itkin, 1999), lejos
de refundar la television argentina las administraes radicales en los canales no
supieron o0 no pudieron darle pelea a Alejandro Romstalado en Canal 9, por el
contrario agravaron el déficit financiero y técnigoe ya tenian los canales. Segun

Sirvén (1988) el periodo comprendido entre 19838198ede considerarse como uno

concursos publicos para el otorgamiento de licen@gun la Ley 22.285 el directorio del COMFER dedsi@r
integrado por representantes del Ejército, de faalia y de la Fuerza Aérea, la Secretaria de InfdémdPGblica, la
Secretaria de Estado de Comunicaciones y las agpw@adle licenciatarios de radio y television.

3 Canal 13 quedd en manos de allegados a Enriquglidpsl 11 a cargo de la gente de Leopoldo Moreau
el 7 fue para Miguel Angel Merellano, tras la maete éste quedd bajo la influencia de personaamasa Federico
Storani.
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de los menos creativos en materia de programatdgpantalla se torno inestable, se

cambiaba un ciclo por otro permanentemente y selaban viejos contenidos exitosos.

4.2 La situacion politica y econdmica en Argentind989-2001

Para comprender el desarrollo de la television ahsrca el periodo de estudio de la
presente Tesis sera preciso entender el desgpailtacco-econdmico de Argentina. Esto
permitira observar el marco en el cual se insentéwe medios de comunicacion y las
normativas que se implementaron para modificauea del sistema de radiodifusion

en el pais.

Eduardo Basualdo y Daniel Azpiazu (2002) analizhrpreceso de privatizacion

iniciado en 1989 en Argentina y sefialan que lastoamaciones se enmarcaron dentro
de una serie de reformas estructurales de sesgoonservador. Entre las medidas
principales se destacan: la transferencia de tazma$ estatales y la privatizacion de
areas que tradicionalmente estuvieron en manosstaldo, la desregulacion de los
mercados, la apertura de la economia a las caseinternacionales de bienes y
capitales, que permiti6 un aluvion de productos artgglos. Esto provoco que las
empresas privadas tuvieran que reducir sus cdstose a las sobrevaluacion del peso y
los salarios (que medidos en ddlares resultabavadds). Muchas de ellas

racionalizaron su produccion, mientras que otrascthmente tuvieron que cerrar sus
puertas (Romero, 2001). Este escenario se compbetdin proceso de precarizacion
(flexibilizacién) de las condiciones laborales.dsstedidas en conjunto impactaron en

la economia argentina y en su devenir posterior.

Para Basualdo y Azpiazu (2002) existio una lineaatginuidad politica y econdmica,
gue comenzo en marzo de 1976 con la dltima DictatMilitar y culmind con la caida
del gobierno de la Alianza en diciembre de 2001a Esntinuidad se basé en el
fortalecimiento de los bloques dominantes, la prdizacion del modelo de
acumulacion basado en la des-industrializaciérnvalarizacion y centralizacion del
capital, la concentracion de la produccion y dejréiso, la desocupacion y la
precarizacion de las condiciones laborales, sunaaldoexclusion de gran parte de los

trabajadores del sistema productivo.
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Durante el Gobierno Militar se vivencié un proced® reestructuracion econémico-
social que implico la transferencia de ingresosti@ddajo al capital, y dentro de éste de
las pequefias y medianas empresas a las de mayafdarBe interrumpio la

industrializacion y se estipuld6 un nuevo patrén amumulacion basado en la
valorizacion financiera. También se procedio aidis@r a los sectores populares y a la
desestructuracién del mercado de trabajo, asirepidoel empate hegemédnico entre
capital y trabajo que se habia mantenido hastanesaento. A partir de alli, los

trabajadores empezaron a perder capacidad de aegwcy en muchos de los casos las
cupulas sindicales fueron cooptadas por el capitgresentando el interés de la

patronal en lugar de interceder por sus propitisddis.

De este modo, la derrota del campo popular y lanfeguracion de la clase dominante
impulsaron cambios en el comportamiento econémisogyal, pero impactaron sobre
todo en el rol del sector publico y posibilitaras ktransformaciones que se dieron en la
década del "90.

Por otra parte, en el periodo comprendido entre6-19B3 surgieron un numero
reducido de grupos econdmicos, empresas extranjerésncos acreedores, que

empezaron a concentrar una porcion creciente detsn nacional.

Desde 1982 se inicio en América Latina lo que s@ci® como la crisis de la deuda
externa, en la cual primé la escasez de financimiexterno para los paises de la
region. Se consolid6 el modelo de acumulacion meada valorizacion financiera que
se sostuvo con un fuerte endeudamiento externonyla&subordinacion a los entes
financieros globales. Desde esta perspectiva, éstirshs economicos fueron guiados
por los grupos econdémicos locales y conglomeradtrargeros situados en el pais y
por la banca acreedora. Para sustentar este desefidmico-social se recurridé a la
sobreexplotacion de los trabajadores y a la subacthn del Estado, asi el proceso de
acumulacion dej6 de centrarse en el consumo desdo®res populares dentro del
ambito nacional, generando una creciente desigdiadda distribucion de los ingresos
y la exclusiébn permanente del sector de los trdoags del mercado laboral y de

consumo (Basualdo, 2001).
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De todos modos, con el retorno del sistema coogiital de gobierno en 1983

comenzaron a evidenciarse las contradiccioneseexest entre los diversos sectores
beneficiados con el régimen econémico instaladdéahb@76. Por un lado, los grupos
econdmicos locales y los conglomerados extranjeadgados en el pais y por otro

lado, los acreedores externos.

En 1988 se interrumpieron los pagos al exteridrioasintereses del capital concentrado
interno se antepusieron a los acreedores extemsis, culminé con el estallido

hiperinflacionario en 1989. Esta crisis giré emtoa la apropiacion del excedente entre
los conglomerados nacionales y extranjeros queabparen el pais y los acreedores
externos. En general, las explicaciones se basamoal agotamiento del Estado de
Bienestar, aunque no es posible afirmar que exasti® tipo de Estado en Argentina, no

al menos con las caracteristicas que tuvo en lisgepdesarrollados.

De este modo, el Estado y el sector publico seidron en los chivos expiatorios de
la crisis, y las soluciones implementadas se varoal a reformular las condiciones de
funcionamiento de un Estado “deficitario”, en tagtee, como se venia haciendo desde

1976 se siguieron fortaleciendo los intereses @etado y del sector privado.

Si bien durante el gobierno radical se intentodieadelante el proceso privatizador, el
mismo fue obstruido por los legisladores justisialé. No obstante, el 9 de julio 1989
asumié el gobierno anticipadamente Carlos Méflerbe la mano del flamante
presidente representante del partido justiciabstgpuso en marcha el programa por el
cual las principales empresas del Estado pasaronnear parte del sector privado.
Apenas asumio el gobierno el Congreso aprobé ges:léa de Emergencia Econdmica
por la cual se suspendi6 todo tipo de subsidiojlegio y regimenes de promocion y se
autorizé el despido de empleados estatales y IRalerma del Estado promovié la
privatizacion de una cantidad de empresas estajalietego en el poder ejecutivo el
modo especifico para realizarlas. Ademas, Menemo l@glueiiarse del poder del
Estado, a estas dos leyes se sumaron: la amplidei@Corte Suprema de Justicia que
fallo a favor del gobierno en la mayoria de lassmees, la remocion de todos los
miembros del Tribunal de Cuentas y del Fiscal Ganda reduccion del rango

8 Carlos Saul Menem habia sido electo para presidtii4 de mayo de 1989 con el 47% de los votos.
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institucional de la Sindicatura General de EmprBsdlicas, el nombramiento por
decreto del Procurador General, la recurrenciamigtica a los Decretos de Necesidad
y Urgencia y los vetos parciales o totales a valg®es (Romero, 2001), asi las

garantias republicanas quedaron archivadas.

En 1991, asumioé el ministerio de economia Domingweallo, que posibilitd la sancion
de la Ley de Convertibilidad, la misma estableeidphridad cambiaria fija entre la
moneda nacional (peso argentino) y la moneda estédknse (el dolar), se impidié que
el Poder Ejecutivo emitiera moneda por encima derémervas, con el objetivo de
garantizar esa paridad. De este modo, se aguditddelalizacion de los mercados, la
remocién de barreras arancelarias y paraaranceharda consolidacion de estructuras

oligopolicas (Basualdo, 2001).

El proceso privatizador se realizd en un tiemponmetcomprendido entre 1990-1994,
entre las compafias de las cuales se desprendgiaglo se destacaron: una porcion de
la empresa petrolifera estatal, los ferrocarriles,compafias estatales encargadas del
transporte y distribucion de gas natural y de Exgia eléctrica, la Empresa Nacional de
Telecomunicaciones, Aerolineas Argentinas, lodlests y las firmas siderurgicas y
petroquimicas de propiedad estatal, los canalesad® y television, entre otros.
Romero (2001) sostiene que se aseguro a las naeyagsas el aumento de las tarifas,

escasas regulaciones y situaciones monopolicasgpios anos.

En ese periodo ingresaron al pais una cantidaddevable de ddlares, el Estado saldd
su déficit, las empresas se re-equiparon y de nmaticecto se incremento el consumo
general. Continuaron las privatizaciones pero a&relifcia de la primera oleada se
incluyeron clausulas de garantias de competena&anismos de control, venta de
acciones a particulares e incluso se previo lagyaation de los sindicatos en algunas

de las nuevas empresas (Romero, 2001).

Las privatizaciones favorecieron a los acreedoxésr@os, dado que se restablecio el
pago de los servicios de la deuda externa y a Hogog econdmicos locales y los
conglomerados extranjeros radicados en el paisst@ugie implicé la apertura de

nuevos mercados y areas de actividad con un remluesijo empresarial.
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En este sentido, se verifica una alianza entrectmssorcios adjudicatarios de las
empresas estatales, que incluyd a los grupos ecoo®iocales, los bancos locales y/o
extranjeros y las empresas transnacionales. Comdtado de las privatizaciones

apareci6 una forma peculiar de propiedad en e| [g@sociacion de capitales entre las
empresas extranjeras y los grupos locales, quegwionuna comunidad de negocios
entre ambos sectores, que lograron capacidad @keimoia en la politica y en el rumbo

econdémico de la Argentina. Esto por ejemplo seejfen la escasa difusion sobre la

propiedad del capital de las firmas transferidass(Bldo y Azpiazu, 2002).

Las diversas modalidades de privatizacion promowida elaboracién de estrategias
por parte de los conglomerados locales para cenatraél capital. Asi se pueden
identificar tres logicas:
= Adquisicion de acciones o de empresas controladaslEstado, por parte de
grupos locales que ya operaban en el mismo saufoisirial o de servicios
(estrategia de concentracion).
= Los conglomerados empresarios que adquirieron esaprpara obtener una
integracion vertical u horizontal de sus activida(kstrategia de integracion),
= Los grupos econOmicos que establecieron una agaade diversificacion en
relacion a su actividad principal (estrategia degt@meracion).

En relacion a la concentracion Basualdo y Azpi2002) plantean tres niveles: a nivel
de las empresas privatizadas (grado de concentrdeida propiedad en manos de un
namero reducido de personas), a nivel del procesd @&n la mayoria de los consorcios
adjudicatarios se encontraba algun conglomeradoesapal con actividad en el pais) y
a nivel de la estructura de los mercados (el tsasgda los monopolios publicos al sector

privado no modificé la dinamica de funcionamien&las mercados involucrados).

Con respecto a las condiciones laborales, las nere hacia la desocupacion y la
subocupacion que se iniciaron en 1976 se agudizard®93 cuando se supero el 10%.
No obstante, en 1995 se alcanzaron cifras inégibague la desocupacion supero el
15%, porcentaje que en el 2001 trep6 a mas del 2@%psocupacion y subocupacion
no solo devienen el factor predominante en la aan@eién del ingreso sino que operan
como el clasico ejército industrial de reserva, idrao posible la reversion de

conquistas laborales, precarizando las condicialeesrabajo, deprimiendo el nivel
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salarial y expandiendo la marginalidad social” (iBddo, 2001: 77). De esto modo, se
discipliné y desmovilizé a la clase trabajadoréae®z no ejerciendo la violencia fisica
directa como en la etapa dictatorial sino mediahteemor o la amenaza de perder el

empleo.

Tras los dos mandatos presidenciales de Carlos méh@89-1995 y 1995-1999), este
se alej6 del gobierno sin el “salariazo” y la “reweon productiva” que habia

prometido en su campafia electoral de 1989, supmasel poder estuvo signado por el
pragmatismo, las relaciones de favoritismo congoscipales grupos empresariales
nacionales y extranjeros, y el contacto directo Estados Unidos. Se tratdé de un
gobierno criticado y sindicado por numerosos heclgosorrupcion ante la justicia y el

periodismo.

En el cargo lo sucedi6 Fernando De La Rua, ya desdempafa electoral tratd de
brindar una imagen opuesta a la de su antecesnitefa la figura “dicharachera” y
extremadamente mediatica de Carlos Menem y conowagscandalos extra-
gubernamentales en su haber, De la Rua se presemtd un hombre centrado y
honesto. De este modo, se impuso en la eleccian@99b con el 48,5% de los votos.
Sin embargo, lejos de revertir la situacion reprEseina continuidad en virtud de las
politicas neoliberales, asi se acentud la conczatradel ingreso y la recesion
econdmica. A partir de la crisis econOmica sosterddsde 1998 se proponian dos
alternativas: sostener la convertibilidad o devalle la moneda para reactivar a los
sectores industriales). Los sucesivos cambios &firesterio de Economia (Machinea,
Lépez Murphy, Cavallo) y la renuncia al cargo delepresidente de Carlos Alvarez,
entre otras cuestiones, tras la denuncia de caobmumebido al pago de sobornos a
senadores por la sancién de la Ley 25.250 de Raftuaboral, que trascendié con el
nombre de “Ley Banelco” por el modo en el cual llegisladores habrian recibido el

dinero, se convirtieron en indicadores del desg#sta gestion del gobierno.

El gobierno aliancista promovio un ajuste econongige provoco una deflacion general
de precios, esto actué como una devaluacion deldépcambio y la reactivacion de las
exportaciones (Basualdo, 2001). Ademas, redujosldarios del sector publico, no

obstante no logro reducir el déficit fiscal y coid con el endeudamiento externo.
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El 2001 representd el estallido de la crisis prditecondmico y social que se empezo a
gestar varias décadas atras, y que fue resultadoalserie de medidas que incluyeron,
entre otras: ajustes a los salarios y la precaémdaboral, reduccion del déficit fiscal,
reformas impositivas, apertura comercial y re-ragoin de los mercados que

habilitaron una masiva importacion de productodetnimento de la industria nacional.

El deterioro general de la condiciones de vida igerslos sectores sociales sumado a
una serie de medidas economicas que incluyeromdauiacion de los depdsitos
personales, se conjugaron con una accion politetapdronismo promoviendo las
manifestaciones populares de las jornadas del 20 gie diciembre de 2001, bajo el
lema “Que se vayan todos, que no quede ni un ssdo’precipité la renuncia de
Fernando De La Rua al cargo presidencial. En sénsesconjugo una crisis del patron
de acumulacion, con una crisis de gobierno —megliahtelevo de los funcionarios de
mayor rango- y una crisis de régimen —en el cual dstintos sectores intentan

modificar los criterios de representacion- (BasoakD01).

Este periodo comprendido entre 1989-2001, segunia§anMarino (2007) puede

denominarse como la “larga década neoliberal” gueasacterizd por la re-regulacion
de los mercados, la concentracion de la propiedadrgnjerizacion, un nuevo modo de
intervencion del Estado guiado por las urgenciasodemercados y un cambio en la

acumulacion del capital.

Los cambios descriptos afectaron al conjunto ddandsstrias incluidas las empresas
relacionadas con la radiodifusion. Se pueden dmstdos etapas: la primera de
privatizacion de los medios de comunicacion (19895), que se caracterizd por la
presencia de agentes nacionales y la segunda rdajexizacion de la propiedad de los
medios de comunicacion (1995-2001), en manos deesap de telecomunicaciones y

transnacionales de la comunicacion (Albornoz y Hedez, 2005).

Asi la concentracion, la centralizacion y la eXgdanacion afectaron la propiedad de
los medios de comunicacidon en Argentina. Estosviestin sujetos a una serie de
regulaciones especificas en el sector que habilitaiodo tipo de fusiones y
movimientos empresariales, las estrategias de radgm vertical, horizontal y

conglomeral se constituyeron en la moneda corridatesa etapa, en la que una vez
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mas quedd demostrada la connivencia de los interesgresariales (nacionales y
extranjeros) con el Estado. Los organismos de almntpoco hicieron por conocer en
manos de quienes quedaban las compafilas 0 en gdiigpnes se realizaban las

transferencias de acciones.

A continuacion se explica el desarrollo de la rddision en el periodo 1989-2001, que
se enmarca dentro del escenario politico-econdarites expuesto.

4.2.1 Privatizar era la cuestion: la television argntina 1989-2001

Como se explico, en 1989 asumié la presidenciaipatiamente a la fecha prevista
Carlos Saul Menem. Una de las primeras medidagatéérno fue la sancion de la Ley
de Reforma de Estado 23.696 (conocida como Ley Dramediante la cual los

principales activos del Estado (capital social)rdnetransferidos al sector privado
(capital privado). Generalmente, el imaginario abcecuerda la privatizaciéon de los
servicios publicos (gas, luz, teléfono y agua). dlastante, la normativa impactd
directamente en los medios de comunicacion, esgatiénte el Art. 65 establecié que
las emisoras de radiodifusion quedaban sujetagoeMatizacion y modificé el Art. 45

de la Ley 22.285 permitiendo que las empresas gisticas accedieran a licencias en el

sector audiovisual, hecho que inici6 el procesoateentracion mediatica en el pais.

En septiembre de 1989, mediante Decreto N° 83@asé la licitacion de los Canales 11
y 13. A fines de diciembre de ese afo, a travésmeDecreto el 1540 se otorgaron las
licencias de LS84 Canal 11 a Televisién Federal (Sdlefé) y LS85 Canal 13 a Arte
Radiotelevisivo Argentino SA (Artear) comenzaba tquncon los medios de
comunicacién la ola privatizadora (Baranchuk, 28b5\Mientras se desarrollé este
proceso los canales fueron coadministrados entstato (a través de los interventores
asignados) y los trabajadores de las sefales,ilfasiho la emision de la programacién
y el cumplimiento en el pago de los salarios.

3 ARTEAR SA: en ese momento el grupo estaba compymst Ernestina Herrera de Noble (directora de

Clarin), Héctor Horacio Magnetto (AGEA SA e INVARARS Alberto Gollan (Canal 3 y LT2 de Rosario); José
Bonaldi y Aron Braver (Canal 12 de Cdérdoba), JorgedteriEstornell (Canal 8 de San Juan y Cana 8 de Majido
Eduardo Garcia Hamilton (ex director del diarioGaceta de Tucuman, y ex presidente de DyN); Luieib Pérez
(director del diario El Territorio de Posadas); Rilta Sdenz Valiente (director y propietario del ididra Calle,
Concepcion del Uruguay, Entre Rios) y TELEVISORA FEDERAstaba formada por Editorial Atlantida,
Francisco y Santiago Soldatti, Luis Zandn, Avelidorto y una sociedad de 10 canales del interi@rdida por
Alejandro Massot (Baranchuk, 2005: 222).
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Rossi (2005) explica que las modificaciones aphsadl plexo normativo crearon un
mapa hipercomercial con altos niveles de concadtracon movimientos de capitales
en el sector que hasta la primera mitad de la @édald 90 implicaron: la conformacién
de dos grupos multimedios (Telefé y Grupo Clamhkentrecruzamiento entre distintas
ramas de las industrias culturales y la expans&fadelevision por cable -hacia 1994
habia en el pais 4 millones abonados (Marino, 200N obstante, la acelerada
expansion del sistema de pago (al menos hasta ¥3&}Jing en conjunto de los
canales 9, 11 y 13 superaba a la sumaalelg de las sefiales de cable distribuidas en
la Capital Federal (Rossi, 1995).

La programacién comenzo a jugar un papel centrdh éelevision argentina, de algun
modo acertar con el/los programa/s correctos yhimsrios de emision adecuada,
garantizaba audiencia y publicidad. De esta mamgrda primera mitad de la década
del "90, el proceso de privatizaciéon de los cansaéeseflejé en la programacion, “las
gerencias de programaciéon de las principales easdqor.) incorporaron nuevas formas
de seleccion de material a emitir, no ya dependieted olfato del gerente, sino de pre-
tests con grupos cualitativos. Los programas po@ios®s comenzaban a ser bajados
del aire” (Rossi, 2005: 249). Se consoliddo de as@do un sistema televisivo
competitivo, comercial y con una nueva légica decebir el negocio. Ademas se
monopolizé la transmision de los partidos de futbphrtir del contrato en abril de 1991
entre la Asociacion del Futbol Argentino (AFA) y $aciedad andnima Television
Satelital Codificada (TS, de este modo se concentré la televisacion deddidos
de fatbol argentino en manos de una empresa prigagaemitia los partidos por
television por cable y ademas tenia un seryicemiumpara los clasicos de la fecha,
aquellos que accedian a esta opcion debian pagaraaddel abono tradicional, un
adicional por recibir estos partidos. En agosto2€69, tras 18 afios de monopolio
regido por un sistema econdmico basado goaglper view(pagar por ver), la AFA
rescindio el contrato con TSC, el presidente dAHA Julio Grondona alegd que la
compafia habia sub-informado ganancias. Este helpoodujo en simultaneo con el
debate de la Ley de Servicios de Comunicacion Auslial y de la tensa relacion entre

el gobierno y los medios de comunicacion, princigaite con el Grupo Clarin.

40 Empresa conformada por TyC -los duefios de la exapsen la holandesa DLG Offshore Partners |l

(16,7%), el estadounidense Frederick Arnold Vidi26,56%), el local Nofal Sports Holdings SA (23,53%
DirecTV LatinAmerica (32,2%) y Trisa (Tele Red Imayeen ambas tiene capital accionario el Grupo glari
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Posteriormente, el gobierno se asocié con la AFlang6 el programdutbol para
todos asi el gobierno aporta 600 millones de pesoslesyara detentar los derechos
televisivos del futbol argentino y garantizar eteso mediante television abierta a un

espectaculo de interés publico.

Si se prosigue con esta etapa, se posibilitd medieinDecreto 1771 (septiembre de
1991) la emision de publicidad dentro de los prog® aunque esto en rigor ya
sucedida. Por otra parte, la Ley 24.124 (agost@9$2) aprobo el Tratado celebrado
entre la Republica Argentina y los Estados UnidesAdhérica sobre la Promocion y
Proteccion Reciproca de Inversiones, que se sisaib Washington (noviembre de
1991, mediante el mismo se permiti®6 que personas §sigé juridicas

estadounidenses realizaran inversiones en iguaieinios que los actores nacionales.

Complementariamente, la Reforma Constitucional @@4lestableciéo que los tratados
internacionales tenian jerarquia superior a lassl@yacionales (Art. 75 inc. 22). De este
modo, la prescripcion planteada en el Art. 45 dédg 22.285 mediante la cual se
impedia la propiedad de la radiodifusion en mandeasjeras quedaba sin efecto al
menos para el capital proveniente de Estados UniGos estos fundamentos, el
COMFER, mediante Resolucion 350/95 facilitd losuistjos y condiciones para que
las personas fisicas o juridicas de origen estadense pudieran acceder a las licencias

y a la explotaciéon de servicios de radiodifusiohades, 2003).

La renovacion del mandato presidencial de Carlasg Manem (1995-1999) en relacion
a los medios de comunicacion significé el incrernaié los niveles de concentracion,
pero al capital nacional se le sumo la participacite empresas extranjeras que
empezaron a invertir en el sector, a partir deelajaciéon de la normativa vigente

referida a los Tratados de Promocion y Protecci@eifroca de Inversiones. Esto

4 Anguita (2002) explica que uno de los motivosadarfirma del Tratado con Estados Unidos se bagdse

derechos de transmisién de los partidos de la @éfeArgentina de Futbol por los canales abiertoaite del
Mundial USA 1994. En ese entonces TyC Sports habfgprado los derechos para transmitir por cablelgnsente
por esta via) los partidos. Menem a punto de etarezl proceso de re-eleccién no podia dejar gaeatgentinos
tuvieran acceso a los partidos por medio del pag® suponia la television por cable. En sintesigntras
mirabamos el mundial cediamos la propiedad de Eias de comunicacién al capital extranjero.
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favorecié la conformacion de dos grandes congloduesranediaticos, el Grupo Clarin y

la sociedad Citicorp Equity Investmente (CEl)elefénica.

Para Luis Albornoz y Pablo Hernandez (2005) la tituesdn de CEI-Telefonica supuso

la transformacion mas destacada del sistema teleydado que permitio una serie de
adquisiciones que finalizaron con la compra ereelgglo 1997-1998 de los canales 9 y
11 (Telefé), sumadas las emisoras provincialesulados a ambos canales. Ademas
controlaba el 35,8% de Cablevision, el 20% de TasneCompetencias, radio La Red y
Continental, y participaba en la Editorial AtlatidPor otro lado, Goldman y Sachs

Group compro el 18% del paquete accionario del GTiprir.

En cuanto a la regulacion se destaca el Decret6/990que autorizo el ingreso de
capitales extranjeros para los casos en los c@hlpais habia firmado Tratados de
Reciprocidad, se promovio la concentracion asingpli@ el nimero de licencias por
operador de 4 a 24, se autorizé el funcionamierdompnente de cadenas de
transmision, se permitid agrupar la pauta publietgor bloques horarios, lo cual
facilitd el manejo deprime timey se facilito la transferencia de licencias ent®
licenciatarios, hasta ese momento el COMFER sergaloa de evaluar las condiciones
de aquellas personas fisicas o juridicas que aspira ser radiodifusores, entonces se

dificulto el seguimiento de los licenciatarios dos servicios.

Otra de las medidas del periodo fue la adopciola dmrma para la television digital.
Se escogio el sistema norteamericano a travésRledalucion 2357/98 de la Secretaria
de Comunicaciones (SeCom), sin previas pruebasc#&scrse apostdo por la alta
definicion. Asi Argentina se convirtio en el cuarfmis en adoptar la norma
norteamericana ATSC detrds de Canadda, Taiwan yaCdeé Sur y el primero en
Latinoamérica. En parte esa eleccibn se basd emrdsion ejercida por los
telerradiodifusores privados, pero genero tensiosnedos socios del MERCOSUR por

el caracter inconsulto de la decision (Albornozridaedez y Postolski, 2000). En ese

42 El Citibank fue una de las empresas que integrpoel de accionistas que conformé Telefénica de

Argentina cuando se privatizé Entel. En 1992 bssmios para fortalecer su participacion en el estemrgentino y
fundé CEI (Citicorp Equity Investments) (Anguita, 200

4 Ambos grupos contaron con el apoyo explicitogi#ierno, por ejemplo, sancioné los Decretos 85y 8
por los cuales llamaba a licitacion a dos canakedetevisién abierta en Rosario y Cérdoba. Los erapies
provinciales cedieron frente a la presion y decadievender sus canales, dado que, la estructulipatia de estos
mercados haria insostenible a esas sefiales.
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entonces, el gobierno otorgd permisos a las ensigmea realizar pruebas de TDT pero

nunca llegaron a efectivizarse completam®nte

Como se explico el gobierno de Alianza UCR-FREPA&SGargo de Fernando De la
Rua supuso una continuidad con las politicas ne@libs que se venian aplicando
desde finales de la década del “80, contribuyé ravag la crisis econémica y el
deterioro de las instituciones. En relacién a laktipas de comunicacion se pueden
mencionar como principales medidas el veto a la 2&Y08 de Radio Television
Argentina (RTAJ® y la creacién mediante el Decreto 94/01 del Siatéacional de
Medios Publicos (SNMP), para administrar conjuntateeCanal 7, Radio Nacional,
Télam y el SOR.

El COMFER continudo intervenido, aunque durantedstign de Gustavo Lopez genero
algunas acciones que quedaron a mitad de camime Entinvestigacion sobre las
licencias otorgadas en las presidencias de Menelas propuestas para cambiar la
regulacion y ampliar el ejercicio del derecho adaunicacion a sectores sociales que
estaban proscriptos, por ley, para acceder aularilad de licencias audiovisuales. Se
intentd ordenar el espectro radioeléctrico y unvougroyecto de ley de radiodifusion
fracaso, por las divisiones al interior del gobeetMarino, 2007).

En sintesis, la recesion de la economia argentperta de 1998, que concluyo en el
estallido de la crisis de 2001 y la posterior deaeién de la moneda en 2002, también
tuvo sus consecuencias en los canales de televisidrcanales privatizados durante la
época menemista, Canal 11 y Canal 13 tuvieron cpwerrsus estrategias de
programacion frente a la merma de la inversion ipitiddtia, captar la atencién de las
audiencias se convirtid6 en el principal objetivolaavez se empezaron a disefar
proyectos para la exportacion de formatos y entstatbmo una nueva fuente de

negocios que permitiera sostener las produccidnes,respecto a los horarios, ambas

a4 En mayo de 2000, el gobierno de Fernando De ladej@sin efecto la medida y en abril de 2006 el

entonces primer mandatario, Néstor Kirchner, inigidproceso de revision formal. Finalmente, el 28&gdosto de
2009, tras la finalizacion de la Cumbre de Unasui§l) de Naciones Suramericanas) cuya sede fuadadide San
Carlos de Bariloche (Argentina), la presidenta Crsfiernandez de Kirchner anuncié la adopcion deat@nte
brasilefia del estandar técnico japonés ISDB-Tb lpafalevision Digital Terrestre (TDT).

4 RTA planteaba la creacion de una sociedad esiatglibernamental, que seria controlada por el Ceagre
a cargo de la administracién de ATC, Radio NacioglaBOR y la RAE. Tenia una misién educativa y caltyrse
financiaria con dinero proveniente del presupueational, el 30% de lo que recaudaba el COMFER yndd de
renovacioén tecnoldgica formado por un porcentajdpie el Estado recaudara por la adjudicacidiagiécencias.
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cadenas recurrieron a la serializacion entre lag 2% 23 y a un significativo aumento
de la cantidad de programas realizados en copramuco por productoras

independientes (...) En una época de crisis aquell® fgncionaba en un canal
rapidamente era replicado en la pantalla de su ebdgr o bien se negociaba con las
productoras independientes para traer aquellosrgmas exitosos a la competencia”

(Ferrari Boniver y Funes, 2009: s/p).

Para Maria Victoria Bourdieu (2010) “los estiloslde canales vendran de la mano de
los managersde contenidos (...) los jovenes ejecutivos que erapiez manejar la
industria de la television abierta a pedido dectaporaciones que lo poseen, tienen los
nuevos criterios de la globalizacion y la eficienda maximizacion de los beneficios a
como dé lugar, aunque con la firme conviccibn des qpara eso tiene que
irremediablemente gustarle al publico” (Bourdie@l@ 64). A lo largo de su existencia
los canales de television abierta en Argentina savidieron de estructuras
personalistas con importantes cabezas que los amamejRomay, Mestre, Garcia) a
desprendimientos de fondos de inversion que tesisnintereses diversificados en
diversos sectores econdmicos y no solamente enmedios de comunicacion
(Ulanovsky y Sirvén, 2009).

4. 3 Los canales de television y las productorasntiependientes”. ¢relaciones
peligrosas?

A partir de mediados de la década del "90, la mrmogcion de los canales fue producida
0 coproducida por empresarios independientes. pstalatinamente, ocuparon lugares
centrales en la programacion, asumieron los calgsoduccion que antes corrian por
cuenta de los canales y accedieron a la tortagiabia. Las emisoras se beneficiaron
con la descentralizacion productiva, menos gastopezsonal fijo y mayor calidad
técnica y artistica (Getino, 2008).

En esta direccidn resulta interesante retomartetigsrealizado por Arnold Windeler y
Jorg Sydow (2001) en el cual analizan la televisitamana a los efectos de observar
las transformaciones ocurridas desde la produa@dcontenidogn housea las formas
colaborativas en redes de proyectos. Asi, desctiharserie de factores que afectaron a

la industria televisiva y a la produccion de coiden. Entre ellos se destacan: el
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creciente caracter global de esa industria, peual muchos grupos de medios actian
como empresas multinacionales y controlan no saldistribucién sino también la
produccion de contenidos a escala global. Porlatto, el impacto de la digitalizacion
mediante la adopcion de tecnologias digitales pargroduccion y distribucion.
Finalmente, la privatizacion de las emisoras enhuosiade los paises europeos que
consolidé un sistema dual en el cual conviven tasaeras privadas y publicas de gran
tradicion en Europa. Estos parametros pueden agdiqeara abordar el caso argentino,
dado que existen pues empresas multinacionalespguiipan directamente en la
produccion y distribucion de contenidos simbodlicas, bien establecen alianzas
comerciales con las principales productoras del. fi2¢l mismo modo los procesos de
digitalizacion también repercutieron en los modesodganizar la produccion de los
bienes culturales y el proceso de privatizaciortafel devenir del sistema televisivo
argentino, aunque de un modo completamente distintaso aleman, como se observo

en el apartado anterior.

En Argentina se pueden identificar dos momentogedacion al desarrollo de las

productoras independientes: a) 1990-1994 en el saalerifica la existencia de

productoras independientes argentinas que reatiaaroducciones con el exterior, es
decir que, al tiempo que abastecian el mercadol locdrian las pantallas

internacionales y empezaron a reposicionar a kendskla argentina en el ambito
internacional. En general, se trataron de supeusmdnes de época con un gran
despliegue de vestuario y ambientacién. Al misn@nfo, los canales produjeron
ficciones para cubrir su propia programacion coagmmas destinados al ambito
nacionaf® y; b) 1995-2001 en esta etapa se desarrollaronsaria de productoras

independientes que empezaron a abastecer la pragdnde los canales, aunque los
programas no se limitaron a las ficciones, sino @qduyeron entretenimiento y

periodisticos informativos. De este modo, se codsta pasaje de la produccidm

housea las formas colaborativas en redes de proyed{owdgler y Sydow, 2001).

No obstante, este fendmeno empez06 a crecer timidaraecomienzos de la década del

“90 con el desarrollo de algunas produccionesatédfi a cargo, de Omar Romay que

46 Sdlo por citar algunos ejemplo&migos son los amiggd990-1993, Canal 11§rande P4(1991-1994,

Canal 11)Clave deSol (1990-1991), Sode Diez(1992-1995)La Banda del Golden Rockgt991),Montafia Rusa
(1994).
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fund6 Promis¥ (una productora de cine y televisién) e instaar&dmpafiia Ronda
Estudios. Por otra parte, Raul Lecouna renombro oa &ntiguos estudios
cinematogréaficos Argentina Sono Film con el nomBomotex y también comenzé a

producir ficcione&.

Mazziotti (1994) sefiala que muchas de las coprodoes se realizaron con Silvio
BerlusconiCommunicatioren el periodo comprendido entre 1990-1994. Estmifié

la recuperacion de viejos estudios cinematografitotas décadas del 40 y "'50 como
Sonotex, Pampa, Mapol y Baires. Al mismo tiempopjmio trabajo a guionistas,

actores y técnicos.

El grupo Berlusconi junto con Omar Romay grabaron les estudios Mapol,
Cosecharas Tu Siemb(a992, Canal 9y Mas Alla del Horizont¢1994, Canal 9). Esta
altima fue una produccién de época, con un imptetaespliegue de produccion que
implico, por ejemplo, elaborar los capitulos corintee dias de anticipaciéon a su

grabacion (Nielsen, 2009).

Con Crustel SA el grupo Berlusconi concreté laizeaién de:Manuela(1991, Canal

13), Soy Gina(1992, Canal 13) Wicaela (1994, Canal 13Manuelatuvo un costo de

7 millones de ddlares, se grabd en ltalia y Espgfatjlizé los estudios Sonotex en
Argentina. Se utilizaron alrededor de 120 decoradss traté de una telenovela con
altos costos de produccion porque hubo que reeconstobiliario y vestuario de época
y Soy Ginasupuso la continuacién dea extrafia damalucy Gallardo (autora de la
telenovela) vendié los derechos a Crustel SA, d&jéra del negocio a Omar Romay.
La telenovela contd con 80 capitulos, el costo aimpor capitulo rondé los 40.000

dolares y se vendi6 a 70 paises (Nielsen, 2009).

Ademas, Silvio Berluscort@ommunicationprodujo para la red Tele 5 de Espafia junto

a Raul Lecounarimer Amor (1993, Canal 9). Y asociado, Unicamente, con Radul

4 La empresa realizé entre otros prograrhasextrafia damg1989-1990) Cosecharas tu siembfa990)

Mas alla del horizont€1994)

8 Amo y Sefio(1984), El infiel (1985), Amandote(1988), Amandote 11(1990), Rebelde(1990), Celeste
(1991),Antonella(1992/1993) Celeste siempre Celest#993/1994). En asociacion con Telefe realRérla Negra
(1994/1995)Zingara(1996),Mia, solo Mia(1997),Mufieca Bravg1998/1999), entre otras.
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Lecouna llevé adelante los proyect@eleste(1991, Canal 13)Antonella(1992/1993,
Canal 13) yCeleste siempre Celes(@993/1994, Canal 11). La primera de estas
telenovelasCelestefue una superproduccién con un costo total de 20000ddlares.
La misma se grabd durante 10 meses en los estBditsex, participaron 45 personas
entre técnicos y actores (14 intérpretes fijosrgt8tivos) en jornadas que se extendian
por 9 horas diarias, 15 decorados fijos, un 30%stenas en exteriores y 172 capitulos
(Nielsen, 2009).

Por otra parte, es preciso mencionar la instalaeidre 1993/1994 de la filial argentina
de la cadena mexicana Televisa que prodpasionada(1993, Canal 13)ElI amor
tiene cara de muje1993, Canal 13)Esos que dicen amarg&993, Canal 9)EI dia
que me quieragCanal 13, 1994). También, la productora argeri@egtel (propiedad
de los hermanos Alberto y Eduardo Reyna) grab®@jooh Antena 3 de EspaBhoro

y el barro(1992, Canal 9).

Estas telenovelas tuvieron entre 80 y 150 capitutwsdaron los 35.000 y los 50.000
dolares por capitulo. En este lapso, Argentina yjmtkelenovelas a la medida de los
inversores, aportando mano de obra barata, loe<ast produccién eran menores de
los que se pagarian en un pais europeo, el coratonidel género, el oficio, la

creatividad de los técnicos argentinos permitidograin capitulo en 8 horas de trabajo,
cosa imposible en Europa, donde los tiempos deyengade grabacién eran mas

extensos (Mazziotti, 1994).

Getino (2008) destaca que a mediados de la décadad9d algunos productores

independientes muchos de ellos provenientes del miontaron diversas empresas y
ubicaron sus productos en los canales cabeceraiel@oB Aires. Se puede establecer
gue esta etapa abarc6 desde 1995 hasta 2001, ude jpartir de la crisis desatada ese
afo tanto las emisoras como las productoras tuvigue redisefiar sus estrategias para

reubicarse en el nuevo escenario economico y gmligue afectd a sus negocios.
Antes de proseguir se identificaran las principadesductoras surgidas durante esta

etapa, sin embargo el énfasis principal estaratpuasaquellas que se dedicaron a la

realizacion de ficciones.
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En Argentina, varias de las productoras denominat#spendientes se reunen en la
Camara Argentina de Productoras Independientes alevision (CAPIT) que se
constituyé en 1999. Las empresas que producianrgimag de television para los
canales de television, se juntaron para tener garlen comun con el objeto de
enfrentar de modo coordinado los problemas deagsiteidad. Segun la propia CAPIT,
los afiliados producen mas de la mitad de la prog@dén que emiten los canales
argentinos y la abrumadora mayoria de las horasriteé timenacionaf®.

Las productoras independientes traspasaron copredsctos las fronteras nacionales y
se convirtieron en exportadoras de contenidos giasxsas partes del mundo, ya sea
mediante la venta de formatos, enlatados o de ptosluealizados en el pais para el
mercado externo. Se estima que otorgan trabajcsaled.000 personas (entre técnicos,

actores y personal administrativo).

Las principales productoras de ficcion que naciemia etapa 1995-2001 fueron:
Pol-ka: de Adrian Suar y Fernando Blanco, hizo su ingresola television con
Poliladron en pocos afios pas6 de contar con ureadeprogramacion en Canal 13 a
multiplicar su alcance a 10 horas semanales, cenestudios propios y numerosas
locaciones alquiladas para cada oportunidad, si@téades completas de produccion y
mas de 350 personas empleados. La productora Pdekredrian Suar constituyé una
de las empresas éxito de esos afios. Sus progranudmcaron en Canal 13. Luego el
Grupo Clarin compro el 30% de la productora y Suead6 a cargo de la Gerencia de
programacion de la emisora. Algunos de sus productéas destacado&asoleros,
Campeones, Son amores, Amas de Casa Desesperanzss He Amor, Socias,
Valientes, 099 Central, Padre Coraje, Por el nomtkeeDios, 22 el Loco, Sin Cadigo,
Mujeres Asesinas, Vulnerablesntre otras.Ademéas de los proyectos propios, la
compafia brinda servicios de produccién a tercgrosaliza coproducciones con las

mayores empresas internaciones de la industriaasdaf®.

LC Accion Producciones S.A.:Desde el afio 1980 LCA Producciones desarrolld
telenovelas para las principales sefiales de lamebajo la referencia de Enrique

Estevanez. Se especializd en la produccion de gmoag de ficcion para television.

49 Fuentehttp://www.capit.org.ar/es/capit.html

Fuentehttp://www.pol-ka.com.ar/
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Entre sus productos mas conocidos se encuemkinInfieles, Los Felipey las
telenovelas:Amor en custodia, La ley del amgrHerencia de amorLa empresa
funciona en Estudios Pampa, que cuenta con: unciedidle tres plantas, con dos
estudios de 1200 fracondicionados y mdviles para exteriores, tallercdrpinteria,
deposito de decorados, area pestproduccion, oficinas, camarines, y salas de
vestuario, maquillaje y peinado. LC Accién alquiles estudios a productoras
independientes, de publicidad y cinematografiacaddéndo equipamiento y personal

técnico altamente capacitado

Ideas del Sur se cred en 1996 por Marcelo Tinelli, la empraesdesarrollé6 abarcando
distintos géneros: entretenimiento, ficcion diayiaunitaria, documentaleggealities
showsy deportes. Se pueden mencionans Roldan, Disputas, Okupas, Tumberos,
Buenos Vecinos, Todo por Dos Pesos, Patito Feo,tu@dses Argentinas y

Showmatchel programa insignia de la productora.

RGB Entertainment: fue creada en el afio 2000 por Gustavo Yankeleyithctor
Gonzalez, realiza integramente producciones télegs cinematogréficas,
discograficas, teatrales ghows musicales, tanto para la Argentina como para el
exterior. Con sedes en Buenos Aires y San Pablemlaresa comercializé programas
como: Popstars, Kachorra, Provocame, Casi Angeles, Higio8l Musical, Princesas,

Chiquititasy Floricienta.

BBTV S.A.: es una productora independiente se conformdl exfie@ 2000, por los
hermanos Alejandro y Sebastian Borensztein. Laidat la iniciaron en los afios "80,
como autores y productores de los ciclos de Tare€Bd’rodujeron entre otros ciclos:
El garante, La Argentina de Tato, La Cajita Socsddow, Malandras, Piel Naranjg,
Chau Domingo

Uno de los productos mas destacados de BBTVTieenpo Final un unitario sin
continuidad que se emitié por Telefe entre 20000209 cuyo formato se exporto a
diversos paises del mundo, donde se realizaromsesitversiones locales. En los
altimos afos, produjo televisidon principalmentegpsefales internacionales: Antena 3,
Sony, Fox y TN Chile.

51 Fuentehttp://Ilcaproducciones.com.ar
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Central Park Productions: es una productora integral de contenidos paraeetado
local e internacional, con tres estudios propias ycompleto equipo de realizacién. Se
fundd en el aflo 2000 y su presidenta Celina Amadeoataba con experiencia en el
campo de las telenovelas. Entre sus trabajos sacdels produccion y realizacion de
Amanda O (la primera ficcibn pensada para Interogiijlares y television), y de la
multipremiada serie diaria Lalola, que fue vendidmas de 70 paises y ganadora del
Martin Fierro de Oro. Ademas de las produccionespips, la productora brinda

servicios integrales de realizacion y producciompabeuctos.

Por otra parte, se destacaron otras cuatros emsppsductoras, cuyos programas
ligados al entretenimiento, a losalities show al periodistico informativo ocuparon

horarios centrales en los principales canalesldeisén abierta.

Cuatro Cabezas:se formo6 en 1993, con Mario Pergolini y Diego Galede expandié a
nivel nacional e internacional. Prodaiga quién caiga, La Liga, E24, Zapping, Algo
habran hechoAdemas, realizé cortos publicitarios e inclusateaidos originales para
cadenas como HBO, MTV, History Channel, Discovefpx, TNT. En 2007 fue
vendida al grupo holandés Eyeworks. Posee filitdasién en Chile, Brasil, Espafia,

Italia y Portugal.

Promofilm: la fundd Horacio Levin en 1990. Se especializd keengretenimiento a
nivel nacional e internacional. Produjo versionesgimales y adaptaciones de:
Expedicion Robinson, El conquistador del fin delndwy Fort Boyard, Sorpresa y
media, Agrandadytos, Quién quiere ser millonayidGrandiosas A partir de 1995
integro diversosloldingsesparioles (Globomedia, Grupo Arbol) y desde 26@fgina
Media Audiovisual (fusion de Mediapro y Grupo ArboCuenta con oficinas en
Argentina, Espafia y Estados Unidos. La producterseetcomo principales clientes a
las mas importantes cadenas internacionales (Ern@u Cosmopolitan, Discovery

Home and Health).

Endemol Argentina S.A.: surgio en 1997 con el nombre Producciones y Fdhlic
pero en 2001 tras asociarse dandemol Entertainmentambié su denominacion.

Originalmente se centré en programas de: entretenios, magazines gealities la
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productora se expandidé hacia géneros ficcionalescurdentales, magazines
periodisticos y programas infantiles. La empresaliesus propios formatos a distintos
paises de Latinoamérica y Euroiaran Hermano, Operacién Triunfo, Pulsaciones,
Camara Testigo, Policias en Accion, Call TV, Elitdti Pasajero y Trato Hechson

s6lo algunas de sus realizaciones mas conocidas.

GP Producciones S.A.es una de las primeras productoras independidatadevision

de la Argentina. Surgié en 1994 con Gaston Pogtdle sus programas se encuentran
PNP, El ojo citrico, Fuera de foco, Ran 15, El nesmn de los medios y Un mundo
perfectoen televisién abierta, ademas produjo programaa phicable. En el 2009,
BBC Worldwide adquirié un porcentaje de la produgidsta nueva relacion, convirtio
a GP Media en el socio de produccion exclusivo ghreector de habla hispana de
América Latina y a BBC Worldwide en el distribuidexclusivo de los formatos

originados por GP.

Ahora bien, si hasta ese momento los canales deid€in fueron los escenarios
indiscutidos de la creacion de contenidos, “ceditrese espacio a las productoras
independientes. Sin embargo, este “ceder’” no daetenderse en términos simplistas
sino que encuentra su explicacion en cuestionesrdabilidad financiera, frente a las
condiciones de trabajo impulsadas en el pais, aizadas en la década del "90 por la
flexibilizacion laboral y por la desidia de los dicatos. Los canales se aventuraron a
tercerizar sus producciones para reducir los resgplicados en la produccién de los
programas (periodisticos o de ficcidn), incluidas ¢argas sociales que implicaba tener
personal contratado bajo relacion de dependeneiasi® modo se ahorraban muchos de
estos costos. En otras palabras, “los canales inreshado limitados a ser una marca, un
sello conocido y unas paredes porque de ellos bBpadecido una de sus funciones
esenciales: la de producir. Las factorias estéotras lados, los contenidos provienen
de otras empresas, igualmente privadas y que eetiessi completamente la actividad”
(Ulanovsky y Sirvén, 2009: 32). Para Heber Martihdmsta los “90 habfa mucha
produccion propia y de baja calidad, hasta querisatjzaron los canales, ahi comenzo

la competencia fuerte y se empez6 a producir. En90 otra de las caracteristicas fue

52 Heber Martinez (2011), Gerente de Relaciones Ucsbihales en Telefé Entrevista realizada para la

presente Tesis el 12/07/2011).
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el surgimiento de las productoras independientses asi que Canal 13 termino

comprando una parte de Pol-Ka y una de Ideas del Su

Claudio Martinez (2010) indica que esto supuso lggecanales se convirtieran en
transmisores y programadores de ciclos producidasalzados lejos de sus estudios.
Se crearon empresas capaces de ofrecer produntosdores, de calidad y a un costo
relativamente bajo. No obstante, estas productargsezaron a crecer, de ser empresas
artesanales conformaron pequefas industrias, alduaeon compradas en su totalidad
0 en parte por los canales y otras se asociarorcapiales extranjeros para seguir
operando y poder extender sus productos por fuetaamhbito nacional (Claudio
Martinez, 2010, en Valor y Simbolo).

Por su parte, Horacio Levin, fundador de Promofilemarca las ventajas que ofrecen
estas productoras, segun él una empresa privadadtielante dos o tres proyectos a los
cuales les puede prestar cierta atencion, miegtrasin canal debe programar 12 horas
diarias minimamente por siete dias a la semanatiese que cuando un canal quiere
producir todo, termina por convertirse en una megaesa con miles de empleados y
balances en rojo, concluye que la tercerizaciéa ehapivel de riesgo empresario de los
canales y tiende a mejorar la calidad de la progc&n (Horacio Levin en Ulanovsky,
Sirvén e ltkin, 1999: 630).

Segln Edgado Bordala tercerizacion no afectd a la produccién deidaidn. Hay
canales como el 13 en los cuales los estudios mogry grandes, por lo cual, hacer
ficcion ahi suponia tener anulado un estudio. Ba dgeccion cualquiera de las
productoras independientes contratadas puede déspanible un espacio de 120F,m
para hacer una telenovela con mayor cantidad dmegrafias. Ademas, afirma Borda
“al comprar un producto, si estas disconforme @mantenido, se puede corregir pero
no te genera directamente un problema econdmicoteNafecta tu presupuesto, en

cambio si la produccién es del canal es este eltigne que absorber el costo”.

53 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primerosctiires integrales de la television. Actualmente se

desempefia como Asesor de Producciones Externas real €& Entrevista realizada para la presente Talsis
28/12/2011.
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En tanto que Ulanovsky y Sirven (2009) remarcaaxlatencia de diversas modalidades
de trabajo entre una productora y un canal deigédev a) el canal le cede un horario
determinado a una productora privada a cambio dpago fijo, es rentable para la
productora si logra recaudar por publicidad madodgue le cuesta el espacio; b) la
productora y el canal comparten los gastos y laudacion publicitaria; c) el canal paga
la produccién en su totalidad, paga un porcentégepaoductora y se queda con el total
de la recaudacion publicitaria. Asimismo, las pidras independientes producen a
solicitud de los canales o por su propia cuentggraroas para la venta local o
internacional. Algunas cuentan con sus propiospaguy estudios, mientras que otras

los alquilan de acuerdo a la produccién que debalizar.

Windeler y Sydow (2001) consideran que en el cdsman la irrupcion de nuevas
emisoras promoviéo un modelo que se basé en corfgwarontenidos por fuera de la
compafia, no porque estas no tuvieran las capasdpdra producir sino porque
consideraban que era mas costoso y suponia memm&uaoion, en un entorno que se
presentaba mas volatil, entonces, contratar prédlu@onstituyd una alternativa viable

para que muchas productoras independientes pudierarger.

En esta direccidon, para el caso argentino se despae desde 1995, Canal 13 dej6é a
cargo de Pol-ka la produccién de todas sus ficsidtieas diarias o unitarios), desde esa
época hasta la actualidad la productora logro tased menos dos tiras en horario
prime timey algun unitario semanal. En cambio, Telefé #&dlopa estrategia distinta,
desde sus inicios tuvo una productora de contemidasa, Produfé cuya denominacién
cambio a Telefé Contenidos, responsable de logipdles éxitos del canal en materia
de ficcion. Si bien Telefé tuvo menor cantidad ideibnes al aire que su competidor,
éstas fueron exitosas, ya sea por su calidadieatikt produccion y la puesta en escena.
En cuanto a las comedias del canal, algunas defakaon realizadas por la productora
Ideas del Sur. Telefé se relacion6 con Ideas delEsudemol Argentina, Cris Morena
Group, Nanuk Producciones, Cuatro Cabezas y BBT¥Ye yliferencié de Canal 13,
porque no hubo una productora independiente condbse pueda asociar la imagen del
canal, como pas6 con Pol-Ka y Canal 13 o Promgfil@anal 13 (Ferrari Boniver y
Funes, 2009). No obstante, en el periodo estudizh@l 11 mantuvo estrechos lazos

con el productor Raul Lecouna con el cual impulsararios proyectos, a partir de la
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segunda mitad de la década del "90, entre las oiséas mas destacadas se
encontraban:Perla Negra (1994/1995),Zingara (1996), Mia, solo Mia (1997) y
Mufieca Bravg1998/1999).

En esta linea, el productor, Claudio Metaafirma que “hay proyectos que quedan en
manos de una productora que entrega el produab éhenlatado para salir al aire. En
Canal 13, Pol-ka se convirtié de proveedor a forpaatte de la estructura de la emisora,
asegura que en general las ficciones se proveikexterior. Mientras que Telefe
mantuvo una estructura importante como productaaiyel internacional en venta de

productos y contenidos es solido”.

Segun Ulanovsky y Sirvén (2009) a fines del sigh¢ [ds productoras independientes
incrementaron notablemente su influencia sobre rizgramacion de la television
abierta, igualmente sostienen que a la par apanecfermatos de ciclos hechos en el

exterior.

Los duefios de las productoras (Pol-ka, Cuatro Gabddeas del Sur) lograron que
éstas tuvieron su sello propio a través de la oacbn de la marca que muchas veces
superaron/superan a los propios canales de t@ayisicluso porcentajes de acciones

de estas productoras terminaron siendo absorbatdegpropios canales.

Otro de los ejes que resulta insoslayable se oglaaton las condiciones laborales que
ofrecen las producciones en los canales y las ptodhs independientes. Como alertan
Windeler y Sydow (2001) las empresas enfrentars altstos y presion para producir
con calidad, las productoras televisivas emplean caracter permanente a sus
productores ejecutivos. En cambio, los guionigdasctores y camardgrafos se emplean
de acuerdo a los proyectos. En los canales deidiéleyen general, todo el personal
reviste la categoria de permanente o estable, exlmepactores y los autores/guionistas.
En el caso argentino, Marcelo Camafexplica que el escenario televisivo comenzé a
modificarse a mediados de los "90 tras el ingresdad productoras independientes

porque el origen de eso fue que los canales redumur plantel de empleados. Anahi

54 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de Ta®n. Entrevista realizada para la presente Tesis

10/08/2011.
55 Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelas, tate®wo, Resistiré, El Deseo, El Capo, Montecristo,
Vidas Robadas y Television por la Identid&dtrevista realizada para la presente Tesi8/@li22011.
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Martella sostiene que antiguamente realizar urigpBoponia la posibilidad de trabajar.
Los pilotos dependian exclusivamente de los canakedie invertia recursos propios
para dejar ese material en las productoras y espgei@ decidan trabajar con ese
material, la tercerizacion de las productoras eenameno de los "90, en la década del

“80 te contrataban los canales.

Es preciso distinguir entre el canal y la produgtoiado que, el personal fijo/estable en

las distintas areas se modifica.

CANAL | PRODUCTORA
PERSONAL

Artistico, contenidos y produccion Artistico, camitbbs y produccion

Técnica y operaciones Externo por proyecto

Comercial Externo

Recursos Humanos y legales Recursos Humanos (Fijo)

Legales (Externo)

Autores/guionistas (externos) Autor (permanente)

Directores En general externos por proyectos Varia
del grado de especializacion de |la
productora

Productores Fijos

Escendgrafo/ambientador Externos

Director de Arte Externo

Directores de fotografia Externo

Vestuario, maquillaje y peinado Externo

Asistente de direccion Externo

Musicalizadores Externo

Editores Externo

Schedule Externo

RRHH y Legales RRHH y Legales (Personal/Intendencia

(Personal/Intendencia/Contratacion |de

proveedores, de actores y de locacionges)

Comercial. Productores para grand€omercial. Canjes/Relacion comercial

cuentas y productores para PNT/Canjeson el canal.

En sintesis, en el periodo 1995-2001 las produsfoseecian promover qué era un buen
programa, cOmo surgia un proyecto y cuales eramdtindares laborales adecuados.
Obviamente que debieron actuar con el consensosdeahales, dado que, las emisoras
tenian que asegurarles el “aire” para la emisioswdeproductos o bien aportar capital

para estimular la produccion de los programas.
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Capitulo V Las telenovelas en Argentina

En este apartado se hara un breve recorrido dsttaih de las ficciones en el pais para
lo cual se identificaran sub-periodos de analisiseyanalizardn los procesos de
produccion de las telenovelas. Para ello se ideatén por un lado, las fases
involucradas en el proceso de produccion y por tdom, se dara cuenta de los

trabajadores afectados a la produccion de est@dépimcion y las tareas que realizan.

De este modo el capitulo se centrard en: las fades produccion (pre-
produccion/produccidper-sey post-produccion), en el mismo se abordararélasicas
utilizadas (introduccion de nuevas tecnologias ajpgratan los costos de produccion,

mejoran la calidad de productos y reconvierterctasliciones de trabajo).

Para llevar adelante el estudio se estableceranatigz que contendra, en un primer
acercamiento, algunas de las variables de anatisisla realizacion televisiva
presentados por Barroso Garcia (1996) aplicadas madduccién de las telenovelas:
frecuencia de programacion (semanal, diaria), dbmatotal (cantidad de capitulos
estandar), duracion del programa y de las esceoassifleracion de los cortes
publicitarios y la introduccion de Publicidad nadicional), lugar de produccion
(instalaciones del estudio o en el exterior), fleacion de gastos (costos promedios de
las producciones). Ademas se tendran en cuenta elementos fundamentales a los
fines del presente proyecto: duracion de la jornabaral segun el lugar que ocupen los
trabajadores dentro de la cadena de valor. Complam@mnente, se trabajaran variables
aportadas por Martin-Barbero (1987) al referirséa aestructura y dinamica de la
produccion: la serialidad (los habitos de trabaje ge imponen, como exigencias de la
calidad y la rentabilidad sobre el tiempo de ladpazion), capacidad de riesgo para la
innovacion y grado de diversificacion (especialiaacprofesional de una empresa,
teniendo en cuenta los altos costes de produccéros productos televisivos),
estrategias de comercializacion agregado a lactgteudel formato (incluye el corte
narrativo para la publicidad, el lugar que ocupaaeprogramacion, los ingredientes
diferenciales entre lo que se produce para el rdercderno y aquello que apunta a ser

exportado).

100



5. 1 Historia de las telenovelas en Argentina

Las telenovelas no siempre tuvieron los mismosossgie hoy en dia. Su serialidad
derivé de una conjuncion de intereses: el de lesitentes y el de los productores. En
sus comienzos el género se centrd en historiagdremo o dos meses en el aire- que
no se emitian en forma diaria, y cuyos capitulaslgan entre quince minutos y media
hora (Mazziotti, 1995). A diferencia de otros paisemo Brasil, México o Venezuela
gue incorporaron tecnologia a medida que procedidm apertura de los mercados
internacionales, en Argentina se diferencian dagerstapas que fluctian entre una
produccion constante y un ritmo mas espaciadogguecasiones se torno discontinuo y

desparejo (Mazziotti, 1996).

Se pueden distinguir tres grandes periodos ensalradlo de las telenovelas que de
alguin modo se encuentran ligados al devenir que lawvtelevision argentina: a) el
primero experimental y artesanal abarcé de 1959186 el segundo 1970-1988
industrial y c) el tercero 1989-2001 incipientensmaacionalizacion de las telenovelas

argentinas.

5.1.1 Entre lo experimental y lo artesanal: de teteatros a telenovelas

El primer periodo abarca desde el surgimiento delévision hasta su consolidacién
con el desarrollo de la television privada. Si @nga en el sistema televisivo, entre
1951-1959 se dio un momento de experimentaciona pados los géneros
(entretenimiento, noticias, ficciones, etc.). La®doucciones eran artesanales, todo
estaba por hacerse, se contaba con las experigmeidas de quienes habian trabajado,
en la radio, el cine o el teatro y ademas existiansente Canal 7. Ya en la década del
“60 irrumpid la television privada y se sumaroniogvos canales, que promovieron la
competencia y la busqueda de audientig&igardo Bord¥ coincide en que a partir de
ese momento la televisibn se volvid competitparque con Canal 7 habia una
programacion que intentaba abarcar todos los géndéosurgir tres canales mas,

salieron a competir. De este modo Proartel manwva programacion popular en

56 Para mas informacion leer capitulo Mistoria de la television Argentina: desarrollo yanso regulatorio

(1950-1988)
57 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primerogatiires integrales de la televisién. Actualmente se
desempefia como Asesor de Producciones Externas real €& Entrevista realizada para la presente Tasis
28/12/2011.
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franjas horarias paralelas, Teleonce tom6 masgisnm y humor, Canal 9 mezclé una
linea cinematografica, trajo a actores que eratagomistas en el cine (Luis Medina
Castro, Elina Colomer, Angel Magafia) que pasar@nogagonizar en television. No

obstante se respetaban muchos los horarios, dra&rtass por ejemplo, se sabia que el

lunes a las 21 horas estaba Biondi.

No obstante, Mazziotti (1996) identificé un pericetola produccion de las telenovelas
que se extendio desde los inicios de la televiei®ri951 hasta la Dictadura Militar de
1976. En el mismo se registré un ritmo constante&aeroduccion de titulos (diarios o
semanales), escasa calidad técnica y ausenciauttadas inversiones. Los productos
abastecieron la programacion local y en algunagamdades la Latinoamericana.

El teleteatro en la television Argentina comenz@d €elia Alcantara que escribia
radioteatros desde 1948, y que entre 1952-1953miogmo el material paréeleteatro
para el romanceluego vinierorkl teleteatro de la sonrisgeifel Celesa) yEI teleteatro
del suspens@iguel de Calasanz). En sintesis fue comun la @adam de guiones de
escritores que provenian de la radio como: Abelte&5&ruz, Alberto Migré, Celia
Alcéntara, Eifel Celesia y Delia Gonzalez Marquartre otros. En general los libretos
de un capitulo cuya duracion era de una hora,rteritte 25 y 30 paginas y la escritura
era individual (Mazziotti, 1996).

En este periodo la utilizacién de los espaciosaioh se caracterizaron por escenas en
interiores -casas, livings, cocinas- incluso elaegp exterior se armo en los pisos de

grabacion -paradas de colectivo, bancos de plaredas, bares- (Varela, 2005).

La autora Celia Alcantara reconocio que fue preglarpara trabajar en television, para
realizar teleteatros y recordd que sus primero®rgs los escribid siguiendo los
lineamientos del cine, en la columna izquierda a¢aion y las imagenes) y en la
derecha (los dialogos), ademas los planos se par@cucho a los de esta industria
(Ulanovsky, Sirvén e ltkin, 1999).

En 1953, Fernanda Mistral y Juan José Miguez pooiagron el teleteatr&l hombre
de aquella nochela actriz se acordd de la precariedad e improigsade las

producciones, era habitual que los actores tratespor desde sus propias casas
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utensilios para complementar la escenografia. @drlms programas fuea Telefamilia
del escritor Miguel de Calasanz que reflejé losbf@mas cotidianos de una familia
(Ulanovsky et al, 1999). En esta primera década de la televisi@vabecieron los
teleteatros entre los que se destacafddmo te quiero Ana, Matrimonio Feliz se
necesita, Los hijos del corazén, Teleteatro de emiesay uno de los mas recordados
Teleteatro para la hora del ®on Fernando Heredia y Maria Aurelia Bisutti estagei

tres temporadas en el aire.

Como se sefal6 la década del “60 implico la cotaailbn del sistema televisivo con la
aparicion de los canales privados que vinieronspudarle el lugar a la Unica emisora
que habia funcionado hasta entonces, Canal 7.dgagmacion se volvido competitiva y
comercial, y surgieron las primeras medidoras rd¢ing IPSA y el Instituto de
Verificacion de Audiencia (IVA) en cuyo financiamie colaboraron los canales de
television, agencias y anunciantes. Ambas empra#iamaban métodos distintos para
llevar adelante las mediciones y presentaban diées en los resultados.

La incorporacion de los canales privados y las yctmias estadounidenses modifico el
esquema televisivo. Las emisoras se disputarorestado televisivo y convocaron para
ello a conductores, locutores y autores procededgedistintos medios, incluyendo a

aquellos que estaban consolidados esteglsystentocal.

Esto impactdé en la produccion de ficcién, asi losorees que habian logrado un
reconocimiento en la radio o en la primera etappeemental y artesanal de la
television, “reforzaron con sus teleteatros y luegno sus telenovelas, una veta de gran
atractivo comercial, dado el interés que desperatiee el publico” (Getino, 2008:
227).

Hacia 1961, las producciones de ficcion se volviemmas sofisticadas, mejoraron las
escenografias y los vestuarios. Un hecho llamatmosistié en que la Asociacion
Argentina de Actores suscribid6 un convenio con lmmnales para definir las

caracteristicas del trabajo de los actores. Log@ms podian ser a bdfo porcachet

58 Modo de contratacion de los actores que realizar@a participacion en uno o varios capitulos da un

ficcidn televisiva pero que no formaran parte staff permanente del programa. Recibiendo una remuneraeo
acuerdo a la cantidad de capitulos en los cualtisipan y el nUmero de veces que han sido citados.
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de acuerdo a la participacion en la obra, y sékstian diferencias en la retribucion de

acuerdo a si se trataba de una participacion enoviyrabada.

En 1962 Alberto Migré escribiéo uno de los éxitoseda époc&ilvia Muere Mafana
protagonizada por Atilio Mairnelli y Nelly MendeMas cerca del humor y la comedia
se inscribieron las obras de Abel Santa Cruz y tior®leyriale. En ese entonces se
produjeron novelas de media hora y con duraciosl aeire de un mes (Ulanovsky al,
1999¥°. Se destaco el ciclba familia Falcondisefiada por la agencia de publicidad

Walter Thompson para lanzar en Argentina el modeltaxis Ford Falcon.

Hacia 1964 apareci6é gldeotapeo cinta abierta, que permitié registrar y consetoar
programas, junto con la edicion se abrio la paddd de comercializar
internacionalmente los productos audiovisualegjqud@rmente las telenovelas. Luego
Sonyy JVC introdujeron eVideocasetd¥4"y %2") esto provocd cambios en los sistemas
de produccién y consumo del medio. Sin embargaxistia el empalme electronico, se
empalmaba la cinta deldeotapey se pegaba, se tardaba mucho tiempo en grabar, en
ocasiones mas de un dia (Ulanovskyal, 1999). Asimismo, Mazziotti (1996) sefialo
que la incorporacion deideotapeno modifico el proceso de grabacién como si sdcedi
en México o Venezuela, los guiones se entregabanpogo tiempo y se filmaba

manteniendo la cronologia estipulada en el librdfrao era un capitulo por dia.

Ese mismo afio, comprar un capitulo de una serkestirlos Unidos costaba entre 250
y 1000 ddlares, lo cual equivalia a emitir un &déto. Ademas, fue el afio en el cual
Alberto Migré se integré definitivamente a la teggdn conMi comedia familiary
marco el retorno de Celia Alcantara que luego dpaso por América Latina trabajo
para diversas emisoras. Se dest&téamor tiene cara de mujeescrito por Nené
Cascallar con protagonistas femeninas de distiepasas (Delfy de Ortega, Barbara
Mujica, Claudia Lapaco, Iris Lainez y Angélica Lap8amio), la obra transcurria en un
Salon de Belleza, se emitié de lunes a viernesoesrib vespertino y se mantuvo en el
aire desde 1964-1971.

59 Ese afio se emitieron varios éxitbes otros(con Cipe Lincovsky y Lydia Lamaisonu nombre es Maria

Sombra(con Eduardo Rudy y Teresa Blascd)y hace falta querertéeon Fernando Siro y Eva Dongé) en Canal 13.
En Canal 9 se pusieron al aifafermera de turngcon Hilda Bernard y Floren Delbene).g Calesita(con Hugo del
Carril, Fanny Navarro y Maria Aurelia Bisutti). Caridl estrendmagen de Rigcon Fernando Mistral e Ignacio
Quirds) y en Canal 7 se vi@ casa de los Medin@on Oscar Ferrigno, Norma Aleandro y Emilio Atfar
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En 1965, la pantalla ofreciéa Nenacon Osvaldo Miranda y Marilina Ross, la historia
giraba en torno a un padre y su alborotada hijatrd's titulos recordados fuer@uatro
Hombres para Evg Cuatro Mujeres para Adaascritas ambas por Nené Cascallar. Las
mismas exploraban las charlas entre amigos y anugas distintas profesiones,
estructuras familiares y conflictos. El periodo que desde 1966-1970, durante el
Gobierno Militar de Juan Carlos Ongania se caraétgor férreos controles tanto a los
programas de television como a las publicidadescqualaban por lo canales, incluso
se implementé un Codigo de Etica, que de algin mpoescribia qué tipos de

contenidos y valores podian emitirse.

En relacion a las telenovelas en 1967 se estg@m@plemente Marjaescrita por Celia
Alcantara y protagonizada por Irma Roy y Albertagi#bay retratd la vida de una
campesina, cuyo ascenso social se dio a partiu dealsajo con una maquina de coser
Singer lo cual disparé las ventas de este productowr&ébs cupos de las escuelas de
moda (Valor y Simbolo, 2010). Se realizaron mas@i capitulos, de media hora cada
uno y estuvo en el aire entre 1967 y 1969. Enniesos de la década del “70, el éxito
de Simplemente Marieen América Latina evidencid un nuevo camino pam la
ficciones, la presencia de autores con experiarmiago Migré, Santa Cruz, Alcantara o
Cascallar presuponian un escenario inmejorable lpaexpansion de las telenovelas
argentinas hacia las pantallas latinoamericanambiba resaltd el program@osa
Juzgada(1969-1971 emitido por Canal 11) se traté de utodiealizado por David
Stivel, los guiones estaban basados en casos giediccerrados y juzgados, y los

elencos eran rotativos.

No obstante, existian condicionamientos tecnol&gidaternacionales para la

exportacion de los programas televisivos. En taqie, la mayoria de los paises
latinoamericanos operaban con 60 ciclos y 525 $in&egentina lo hacia con 50 ciclos
y 625 lineas como el sistema europeo. Por ellopereiso que todos los programas
pasaran por el convertidor de ciclajes para sedides a otros mercados. En el pais
existia un solo aparato propiedad de la cinemafiogrArgentina Sono Filngue estaba

en manos de Panamericana Television, cuyo duefisneempresario peruano Delgado

Parker con negocios audiovisuales en distintoepals la region, incluidos Canal 2 de
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La Plata y Proartel. En 1973, Peron declaré deréat@ublico el equipo ciclador y

facilito la exportacion de los programas (GetinaQ&).

Desde mediados de la década del 60 y principideslé70 se considero la época de
mayor produccion televisiva, “los relatos toman tecto con las contemporaneidad
narrada. Con la inclusion de personajes que tralmjda calle —canillitas, colectiveros
o taxistas- se afirma una zona costumbrista eextdlidad de la novela. La lengua
utilizada en estas tiras abandona el alambicamiéattos textos cercanos al discurso
radial y se aproxima al habla coloquial. Incorpoi@ manera natural las tonadas
provinciales y el lunfardo. En cuanto a los aml@ensobresalen el barrio y las casas

con patios y cocinas” (Mazziotti, 1996: 64).

Por otra parte, Mazziotti (1996) sefialo la escafarmacion sobre el rol de los distintos
técnicos que participaban en la produccion de logramas y destaco la dificultad para
reconstruir cuales eran las tareas que desarrolldivectores, productores, sonidistas,

editores o responsables de puesta en escena.

5.1.2 La telenovela: un producto industrial

La etapa industrial se desarroll6 entre 1970-1988. un lado, concluyd el periodo
experimental del medio televisivo y por otro lade, observo que a partir del “70 la
telenovela se convirti6 en uno de los géneros ¢éables sobre todo en paises como
Brasil, México y Venezuela, aunque Argentina queelégada de la produccion de
ficcion con la llegada de los militares al poderl®76 (Mazziotti, 1996). En gran parte
de esta etapa los canales de television permaaeaier manos del Estado, primero se
hicieron cargo las fuerzas militares y con el mode la democracia los diferentes
sectores internos del gobierno de la UCR presidigor Raul Alfonsin.
Independientemente de las distintas administrasieeepuede hablar de la telenovela
como producto industrial debido a que adquiri¢ idiexd propia (en Argentina y en el
resto de Latinoamérica) y porque se superd la épcaxperimentacion, existia
entonces urknow howpara la realizacion de las ficciones y una sesiecabacidades
instaladas. En esta linea, Edgardo B¥tdastiene que “cuando los canales estuvieron

en manos del Estado también hubo competencia, @argda uno queria sacar agua

60 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primeros thres integrales de la television. Actualmente se

desempefia como Asesor de Producciones Externas real €& Entrevista realizada para la presente Tasis
28/12/2011.
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para su molino”. Ademas asegura que en la épotaldietadura Militar existia un area
llamada Asesoria Literaria que “leia todos los pobos que se hacian en television y

recomendaba cambiar algunas escenas, fueron émooaticadas”.

Sin embargo algunas revistas especializadas engmeaamarcar la decadencia de los
teleteatros y su escasa incidencia, se los coasidamn género menor. Igualmente, las
telenovelas resistieron, en 1972 Alberto Migré iegzrRolando Rivas Taxistécon
Claudio Garcia Satur, Soledad Silveyra, Maria El8akrera, Carlos Artigas, Antuco
Telesca, Beba Bidart, Elsa Piuselli, Leonor BertedeGuillermo Rico, Martha
Gonzalez, Dorys del Valle, Lalo Hartich y Mabel dah que marcé un antes y un
después en la televisién argentina por distinta®mas. Supuso un despliegue de
produccion, dado que, se constituyé en la prim&edh en contar con escenas en
exteriores. Ademas, abord6 tematicas vinculadass aylierrilleros y segun el propio
Migré recupero la telenovela argentina, el batdse,olores, las comidas, los patios y la
familia (Ulanovskyet al, 1999). Para Mazziotti (1996) logrd cruzar la iiieccon la
realidad, a pesar de que se basoé en la histonm daxista portefio enamorado de una
estudiante de secundaria de alto nivel social.id@dh se emiti6 semanalmente, a las

22 y alcanzo los 40 puntos dding.

Otro de los hitos de esta etapa lo constitBgpa Corazorde Abel Santa Cruz que se
emitio por Canal 13, con la participacion de AndiebBoca y Norberto Suarez, la obra
contaba la historia de una nifia que habia perdisio madre y vivia con su padre. La

telenovela fue un suceso en América Latina.

En 1975, se exhibi6 otro de los programas que segordados por las audiencRigl
Naranja(con Arnaldo André, Marilia Ross y Raul Rossi)Alberto Migré. A pesar de
estas ficciones, las tardes fueron ocupadasramgazines programas de espectaculo,
con noticias de ultimo momento y secciones de daeibn, solo algunos melodramas

lograron ocupar la programacion de esos afnos.

Con la Dictadura Militar de 1976 varios autoresvegon imposibilitados de seguir
escribiendo, entre ellos, Carlos Somigliana, Rigdtdlac, Osvaldo Dragun y Andrés
Lizarraga, algo parecido sucedio con varios adigatores y cantantes) (Getino, 2008).

Igualmente, la pantalla argentina se pobldé de seyieine proveniente de Estados
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Unidos con los cuales buscé generating. Entre ellas se destacaroba Mujer
Maravilla, La Mujer Bidnica, Starsky y Hutch, Tarzan, LasEikeplaneta de los simios,
Hechizada, Patrulla del desierto, El Sant@ Tribu Brady El show de los Muppet&n
tanto que los productores, directores y guioniatgentinos, principales promotores de
los proyectos no pudieron desarrollar productosdeca sus intereses, sino mediados
por los “valores” impuestos por el gobierno dedaal menos en los primeros afios del
régimen. En esta direccidon Alberto Migré recuerda durante esos afios no trabajaron,
ni los autores, ni los actores. Se programarortaga de todo tipo pero no se producia
en el pais, “no quiero magnificar el problema, anfue indignante la saturacion de
telenovelas extranjeras” (Alberto Migré, en Mazizjdt993: 43). Ulanovsky, Sirvén e
Itkin (1999) indican que el interés de las audiasaecay6 y que el encendido de julio

de 1976 era un 6% menor comparado con los ultinegsafios.

Justo en 1976 la television cumpli6 25 afios, parchms habia un exceso de
entretenimientos y teleteatros, en relacion a gé&tero era denostado por no presentar
diferencias sustanciales entté Teleteatro a la hora del t€1958) yRolando Rivas,
taxista (1972) excepto por los distintos niveles de produrccpero las tematicas, las
férmulas o las frases utilizadas apenas variabatn #ene que ver mas bien con una
caracteristica propia del género que con la inriéwag la originalidad propia de cada

uno de estos productos.

En 1980 se realizaron las primeras transmisionesl@ en el pais (desde 1978 se
adopto el sistema a color para trasmitir el Mund&Futbol al exterior) esto supuso un
cambio en las producciones en general, y en laofies particularmente, dado que,
cualquier imperfeccion en los decorados, asi camla eombinacion del vestuario o del
maquillaje, hasta la tintura del pelo podian netaemtonces fue preciso tener en cuenta

estos factores al momento de disefiar los programas.

Ese afo, se estrefh Rafa(con Carlos Calvo, Alberto de Mendoza y Alicia Bzayde
Abel Santa Cruz, se grab6 en color e implico quo tel gasto en equipamiento se
recortara de la produccién, menos horas de gramagioreducido elenco y una exigua
cantidad de escenarios.
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Ulanovsky, Sirvén e ltkin (1999) marcan el regred® la telenovela, aunque el
COMFER recomendé a las emisoras no emitir masedeptor dia. La television ofrecid,
Rosa de Lejogcon Leonor Benedetto, Juan Carlos Dual y Pabéwo#in) una reedicidon
del clasico de Celia Alcantar@implemente Maridue dirigido por Maria Herminia
Avellaneda y emitido por Canal 7 al mediodia. Raniemo Canal pero a las 19 Andrea
del Boca protagonizé Seforita Andrea de Alma BresgaAlberto Migré propuso
Fabian 2-Mariana O(con Maria Leal y Arnaldo André). Otros titulos rfoe Hola
PelusarememoroMe llaman Gorrionde Abel Santa Cruz. EI mismo autor escribio
Llena de amor(con Mariana Karr, Marcelo Marcote y Cuny Vera).eltras tanto
Canal 9 puso al airdivir con todo(con Ricardo Darin, Pablo Codevilla, German Kraus,
Adrian Ghio, Alicia Zanca y Susu Pecorardlycoraje de querefcon Silvina Rada y
Jorge Mayorano) de Roberto Valenti y Alfredo Linka general todos estos titulos se

emitian una vez por semana.

En relacién a las telenovelas se pas6 de escobimgpiracion a escribir por encargo.
Se dispuso que cada canal exhibiera dos ficcioremsl y permitio una tercera en los
casos que existian ventas al exterior. La Secaedarinformacion Publica (SIP) elabor6
un informe para regular la emisién de ficcionesn&& dedicé tres horas por dia para
los teleteatros sobre 15 de emisidn (20% de larganogcion), Canal 9 ofrecié dos horas
y 40 minutos sobre 14 de emision (17% de la progcadn), Canal 11 brind6 dos horas
y 20 minutos sobre 14 en el aire (14% de la progcadm). Finalmente Canal 13
programé una hora sobre 17 de transmision (6% geolgramacion). Ademas, la SIP
se explayd en contra de las tematicas por no reqiaslos valores y la moral familiar,
los contenidos sobre: aborto, adulterio, triangalo®rosos, conflictos entre los buenos

y los malos no eran los adecuados (Ulanoeial, 1999).

En 1982 continuaron las prohibiciones, las teleta®s/El derecho de naceViviana
(mexicanas)y La busqueda(argentina)no pudieron ser emitidas en el horario de
proteccion al menor, la censura se ejercio tanta @& producciones nacionales como
para las importadas. En palabras de Mazziotti tipsrativos de censura tuvieron un
objetivo estratégico: se lo puede considerar ua det defuncion de la industria de
ficcion televisiva. La supuesta preocupaciéon pormaral de la poblacion y los
contenidos de las historias no eran mas que uaxtoetgue disfrazaba otras intenciones

no explicitadas. La politica econémica de las jsintalitares fue de destruccion de la
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produccion nacional” (Mazziotti, 1996: 87). Maz#io(2002) detalla las razones
fundamentales para desactivar la industria de agkdas argentinas: a) costos elevados
de produccién en relacion a la compra de enlatamoks productos tenian identidad
propia y funcionaban como un lazo social, de allinhportancia de deconstruir ese
vinculo y c¢) las telenovelas concentraban altosles/ de audiencia, los cual era
sospechoso para los militares. Asi, las administnes militares de los canales eran
deficitarias, para ahorrar costos debian reempléasarprogramas nacionales por
enlatados, para ello era necesario desmanteladisstria televisiva y junto con ella al

género que la apuntalaba: la telenovela.

El retorno de la democracia en 1983 supuso unauestion de las tematicas y los
contenidos. Canal 7 puso al aigtuacion Limitecon libreto de Nelly Fernandez
Tiscornia, la direccion de Alejandro Doria y la guoocion de Jacinto Pérez Heredia.
Sorprendié por los pocos elementos escenograficpsrycentrarse en los primeros
planos y el trabajo actoral. En CanaN®sotros y los miedo&on Ulises Dumont,
Victor Laplace, Alfonso de Grazia) que ya tenia temaporada en la television, arriesgo
aun mas desde los libretos y también surgio poalCECompromisade Juan Carlos
Cernadas Lamadrid y Ricardo Halac, bajo la producde Susana Rudni y la direcciéon
de Rodolfo Hoppe, con actores como Rodolfo Ranng Maria Picchio, Miguel Angel

Sola y Ricardo Darin.

Algunas telenovelas que resaltaron fuetars cien dias de Anzon Andrea del Boca y
Silvestre yAmor Gitanocon Luisa Kuliok y Arnaldo André, que luego pratagzarian
unos de los mayores sucesos de la television amgeAmo y Sefior(1984). No
obstante, el publico se dejo conquistar por la oaa Verdnica Castro que trabajo en
Cara a caray también por la venezolana Grecia Colmenares padada por Jorge
Martinez actu6 erMaria de Nadie luego de descollar en la produccién extranjera

Topacioen la cual se destaco, y con la cual alcanzé aitetes deating.

En 1989, la television atraves6 una de sus peoiss entre el déficit financiero de las
emisoras estatales y los problemas energéticosdleysgon a reducir las emisiones a
cuatro horas diarias, lo que provocd una migradéra publicidad hacia los medios

gréficos y radiales (Ulanovslet al, 1999).
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5. 1.3 La incipiente transnacionalizacion de las lenovelas argentinas

La fase de incipiente transnacionalizacién se ekéeentre 1989-2001, es decir, el
periodo comprendido entre la privatizacion de lasates de television 11 y 13 y el
estallido de la crisis econdmica, politica, soeiaistitucional en Argentina que impacté
fuertemente sobre la industria audiovisual. Se fiwadlon las condiciones de
produccion y la puesta en circulacion de las telelas, timidamente empezaron a
surgir las coproducciones cofinanciadas con otrasgs y se exportaron varias

telenovelas.

Por su parte, la privatizacion de los canales 1B gn 1989 imprimié un nuevo rumbo
a la programacion y a los contenidos de la telémishrgentina. Se increment6 la
produccion local de telecomedias y novelas, qupldearon a los enlatados mexicanos
y venezolanos. Ademas aumento la produccion indbgete que empez6é a competir
con la produccion centralizada en los canales @¥sky et al, 1999). Los autores
marcan que se emitian 55 horas de telenovelas ségsaaungue no indican el nimero

total de horas emitidas para estimar la importadeiastos productos en la pantalla.

En relacion a las telenovelas se recordar&xtrafia Damg1989-1990), producida por
Omar Romay, con direccion de Diana Alvarez y guifn Lucy Gallardo, Daniel
Delbene, Norberto Vieyra y Marcia Cerretani. Lostagonistas eran Luisa Kuliok y
Jorge Martinez, acompafados de un multitudinagacgl: Maria Rosa Gallo, Lautaro
Murda, Virginia Lago, Alfredo Zemma, Dora Baret ddd Bernard, Gabriel Corrado,
Gustavo Garzon, Ivo Cutzarida y Andrea Barbieri.nhidma supero los 46 puntos de
rating. La siguieron otras noveldsanuelg Celeste Cosecharas tu siembgaSoy Gina
eran novelas coproducidas que tenian ciertos rasgosomun: altos costos de
produccion, financiadas practicamente con capitabdsanjeros, grandes elencos y
figuras reconocidas (del ambito internacional niaimericanos o local). En tanto que,
los técnicos, los actores de reparto y los guiasistan argentinos, la iluminacion y las
camaras se asemejaban al cine. En la escriturébrddok, se recurrio al equipo de
guionistas y a la rotacion de actores. Ademasseédstianovelas dejaron de lado la
continuidad, el costumbrismo y el lenguaje propdak producciones argentinas, y se
anclaron mas en lo melodramatico (Mazziotti, 1995).
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En resumen, entre 1990-1994 Argentina vivio un alzda produccion de telenovelas
transnacionales, en las que productores indepdardjeasociados con canales de
televisién y/o con productores extranjeros, copjemm 19 titulo&'. Las empresas
argentinas aportaron los técnicos, los elencos Yilboetos, mientras que las empresas
extranjeras aportaron, basicamente, la inversi@mduica. Esta etapa finalizé con el
Efecto Tequil&® en 1994 (Mazziotti, 1996). Entre 1991-1995, 11dpaio$® contaron
con aportes financieros de grupos vinculados coengbresario de medios italiano
Silvio Berlusconi, la inversion de cada titulo ronehtre los 3 a 8 millones de ddlares.
Por otra parte, en 1993 como estrategia de expamsida region latinoamericano se
instal6 la mexicana Televisa con la denominacioteviga Argentina, solamente
grabaria cuatro telenovelas entre 1993-1994, coasasrepercusion y abandonaria las
oficinas en Argentina frente a la ya mencionadsicrexican¥. No obstante, en ese
periodo la empresa invirti0 en la contratacion agsgnal local (equipo técnico,

guionistas y actores).

Resulta importante destacar queTariefécon Gustavo Yankelevich como director de
programacion y con las nuevas autoridades se Heldante un proceso de reformas
edilicias y técnicas, para poder producir en lasalaciones del canal. Por otro lado,
Hugo Di Gugliemo (2002) desde su rol de directorRtegramacion de Canal 13,
presencio la transformacion que la emisora expertiona partir de la privatizacion. En
Canal 13, segun él, sobraba personal al tiempo faltaba eficiencia en la
administracion de la sefial. Asimismo el equipansient era el adecuado para operar y
se repetian los habitos, sin innovacién y sin ddpdcde riesgo. Entonces se re-equip6
al canal y se renovaron los equipos tradiciondkesndustria televisiva incorporo
estandares y habitos internacionales. Finalmentber#®® Migré sostiene que “en

algunos casos, la privatizacibn moviliz6 a apumes alto. Hubo reequipamientos,

61 El costo de capitulo de estas telenovelas copidds rondé los 35.000 a 50.000 délares, con uremim

de capitulos entre 80 y 150. La comercializaciorepartié entre las productoras argentinas quenoicisu negocio
en el mercado Latinoamericano y Estados Unidogaeio que la compafia de Berlusconi se reservost del
mundo (Mazziotti, 1994).

México devalud su moneda provocando un retiravoate los fondos internacionales de la Argent®ea.
preupnto el déficit fiscal y la recesion, la despacién alcanzo el 18% (Romero, 2001).

Produce tres titulos con la productora Crustes, tovelas de época con Omar Romay y cinco con &onot
de las cuales en tres particip6 Telefé.
&4 Desde la década del 90 Televisa desarrolloastiategia de expansion regional adquirid emiseras
Perd, Chile y Bolivia. En Argentina, después de iséismegociaciones en 1993, se instalé en los astiggstudios
cinematograficos Pampa. Realiz6 acuerdos con Capdl®para la exhibicion de las telenovelas procagien el
pais:ApasionadaCanal 13, 1993)I amor tiene cara de mujé¢Canal 13, 1993)%sos que dicen amarg¢€anal 9,
1993) yEI dia que me quiera&Canal 13, 1994).

112



renovaciones positivas de camaras, sonido, esadimgCoproducciones con otros
paises que obligaron a levantar la punteria y madoes privadas en ex estudios
cinematograficos que encararon el trabajo minuoiesde” (Alberto Migré, en
Mazziotti, 1993: 33).

De todos modos la telenovela revivio junto t@nextrafia DamaaparecieroriRebelde
(con Ricardo Darin y Grecia Colmenares) producimaRaul Lecouna Yna voz en el
teléfono(con Raul Taibo y Carolina Papaleo), donde Albé#figré readapto un viejo

radioteatrad0597 da ocupadpara la televisioh.

En mayo de 1990, Telefé estreAtigos son los amigggon Carlos Calvo y Pablo
Rago)que se sostuvo cuatro temporadas al aire, los gsliestuvieron en manos de
Ricardo Rodriguez y Gustavo Barrios y la direcaygedo a cargo de Carlos Olivieri.
Segun el guionista Gustavo Barrios, el programadnion 20 a 25 escenas y pasé a
tener 40, lo cual le imprimi6 agilidad, sumado duaninacion brillante y los decorados
poco reales, propios de estilo que Yankelevichalgidinventado a la emisora (Barrios

en Ulanovskyet al, 1999).

Si 1990 fue el afilo damigos son los amigpen 1991 otra vez Telefé brindard uno de
los éxitos de audiencia historica de la televistédnel pais Grande, palcon Arturo
Puig, Maria Leal, Nancy Anka, Julieta Fazzari, GdarAllegre, Alberto Fernandez de
Rosa y Stella Maris Closas, libretos de Gustavai@ay Ricardo Rodriguez hasta 1993
porque luego quedarian en manos de Patricia Madidopabajo la direccion de Victor
Stella. Se centr6 en la historia de un padre vicolo sus tres hijas, una empleada
doméstica (Maria Leal) complice de las andanzakgléchancles” (asi llamaba a las
jovenes), completaban sfaff permanente el amigo del padre (Fernandez de Rdsa) y
cufiada de Puig en la ficcion (Closas). Se emitéaveiz por semana, los miércoles a las
21, alcanzo cifras deating de 60 puntos y en total se realizaron 174 capitdose
1991-1994.

Ese afio por Canal 9, Alejandro Romay aposBipsecharas tu siembtaas el éxito de

La extrafia damau hijo Omar Romay produjo esta nueva ficcion caisd Kuliok,

& Este guién se convirtié en 1963 en la primerntabela diaria que se emitié en la television beesicon
el nombre2-5499 Ocupado
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Osvaldo Laport, Virginia Lagos y Lautaro Murua. lardireccion se sucederian Martha
Reguera y Juan David Elicetche, con exteriores eeando Spiner y aportes de

Fernando Siro.

En tanto que en Canal 13 se consolidaron: André8alea conCeleste(con Andrea
Del Boca, Gustavo Bermudez, Dora Baret, Arturo NMatle Enrique Torres y José
Nicolas y dirigida por Nicolas del Boca. Ademas,ssenaronManuela(con Grecia
Colmenares, Jorge Martinez, Maria Rosa Gallo, @arorrado, Marita Ballesteros,
Silvia Kutika) escrita por Elena Antonietto, Jorgayes y Norberto Vieyra, con la
direcciobn de Carlos Escalada y direccion de extsiode Tato Pfleger, ambas

telenovelas se emitian de lunes a viernes a lgsalls 15 respectivamente.

También, por esa época irrumpid en la pantal®@anda del Golden Rock@ton Diego
Torres, Fabian Vena, Adrian Suar, Hugo Arana, Mak®ndino, Gloria Carra, Araceli
Gonzélez, Nelly Beltrdn) de Jorge Maestro y Sekginman, dirigida por Fernando
Espinosa y con emision semanal los martes a laka2historia se baso en tres primos
(Torres, Vena y Suar) que recibian como herenciaudabuelo un auto Oldsmobile

amatrillo.

En 1992, uno de los programas de ficcion mas dedtacfueZona de riesg (con
Rodolfo Ranni, Ana Maria Picchio, Gerardo Romanaroina Papaleo, entre otros),
escrito por Jorge Maestro y Sergio Vainman y diagipor Carlos Berterreix,
escandalizé al publico por las teméaticas que abatdigas, relaciones homosexuales,
corrupcion politica y la competencia por alcanZapa&der en una empresa, fueron
algunos de los ejes entorno a los cuales giramnelatos. Para contrarrestaZ@na de
riesgg Alejandro Romay programé&l precio del podericon Rodolfo Beban, Stella
Maris Lanzani, Juan Darthés, Adriana Salonia, RRiazo) de Hugo Moser. Tanto
Romay como Moser eran de la vieja escuela de &visgbn y recurrian a grandes
elencos. La obra tuvo referencias puntuales y etasra la realidad y escenas eréticas
(Ulanovskyet al, 1999).

En cuanto a las telenovelas concretamente se emitiBrincesa(con Maricarmen
Regueiro, Gabriel Corrado, Viviana Saccone, Hildaahams) de Mariela Romer|

oro y el barro(con Miguel Angel Sola, Maru Valdivieso, Dario @dinetti, Alicia
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Aller, Aldo Barbero, Luis Luque, Perla Santalla grGla Reyna) de Marcia Cerretani y
Enrique Sdrech (hijo), direccion de Diana Alvarediseccion de exteriores de Clara
Zappettini. En tanto que Flavia Palmiero encabEla¥ia, corazon de tizale Hugo
Moser, Leonardo Bechini, Gilberto Rey y Oscar Talsa, dirigido por Mario
Marenco, representd una apuesta de Canal 9 pgrabkto infanto-juvenil frente al
debilitamiento de los programas televisivos dedisad esta franja etaria que fue
corrida de la grilla de programacién de los canalesplazando a las audiencias hacia

la television de pago que contaban con mas deaii@ para ese tipo de televidentes.

En Canal 13 se emitiBon de Diezque estuvo cuatro temporadas en el aire desde 199
hasta 1995 (con Caludio Garcia Satur, Silvia MamtarFlorencia Pefia, Federico
Olivera, Daniela Redin, Emilio Vidal) de Daniel Dbnza y Miguel Angel Diani, con
direccion de Eduardo Mazzitelli, se centro en Etdria de una familia con problemas
poco convencionales. En sus sucesivas temporadadevia telecomedia a la comedia
dramatica, en la cual los conflictos rozaron tewiasulados con la drogadiccién vy el
HIV.

En tanto queSoy Gina(con Luisa Kuiliok, Jorge Martinez, Maria Rosa Galhna
Maria Campoy, Lita Soriano, Gustavo Garzén) de Ma@erretani y Enrique Sdrech
(hijo), y direccion de Martin Clutet, se presentmo la continuacion dea extrafa
dama No obstante, la ausencia de su productor OmaraRaranllevé a mas de un
problema. Ulanovsky, Sirvén e ltkin (1999) destagae la atencién se concentr6 en las
telenovelas venezolanas del medio@astal o Las dos dianagrotagonizadas por

Carlos Mata y Lupita Ferrer.

En el afio 1993 sobresalieron en la programadi@sde Adentrgcon Juan Leyrado,
Cecilia Roth, Miguel Angel Sola, Mario Pasik, SaddSilveyra, Fernan Miras, Juan
Palomino) de Maria José Campoamor y Eduardo Milewoon direccion de este
altimo; Donde estas amor de mi vida que no te puedo eraofton Victor Laplace,
Monica Galan y elenco rotativo) en la cual dos cmbores de radio recibian llamados
telefénicos de noctdmbulos con conflictos. Los gefestuvieron a cargo de: Cecilia
Absatz, Lito Espinoza, Nidia Madanes, Laura Ramaliana Turchetti, y la direccion
fue de Juan José Jusf@derente de Familigcon Arnaldo André y Andrea Bonelli) de

Jorge Maestro y Sergio Vainman, dirigido por Edoavthzzitelli, en la cual André era
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contratado por Bonelli para ser su mayor dorntonella (con Andrea del Boca,
Gustavo Bermudez, Luis Luque, Hilda Bernard) deidtmr Torres y direccion de
Nicolas del Boca fue uno de los sucesos del afio jail amor tiene cara de mujer
(con Pepe Novoa, Marita Ballesteros, Arturo BorWigtor Laplace, Laura Flores,
Marisel Antonione) el libro original era de NenésCallar, y la version quedé en manos
de Marily Pugno y Adriana Lorenzén, bajo la diréccde Martin Mariani, todos estas

ficciones salieron por Canal 13.

Por su parte, Canal 11continud con algunos deasupiés y puso al air®i Cuiado

(con Ricardo Darin, Luis Brandoni, Cecilia Dopa®atricia Viggiano) de Ricardo
Talesnik y Ricardo Rodriguez, dirigido por Carlcert@rreix yCeleste, siempre Celeste
(con Andrea Del Boca, Gustavo Bermudez, Dora Basatia Lamaison, Henry Zakka,

Ivo Cutzarida), también de Enrique Torres y dirggbr Nicolas Del Boca.

Mientras tanto, en Canal Maria Sol constituyé unremakede Me llaman Gorrién
(1972) yHola Pelusa(1980) sobre el original de Abel Santa Cruz, estacon Flavia
Palmiero y Juan Carlos Dual, la adaptacion fuecdgelBellizi y la direccion estuvo a
cargo de Hugo Moser. Por otra parte, en el misnmaldésos que dicen amars®n
Carolina Papaleo y Raul Taibo intentd prolongaexdio deUna voz en el teléformero

no logro repetirlo.

En materia de telenovelas en 1994 la produccion ima@srtante fueMas alla del
Horizonte (con Grecia Colmenares, Osvaldo Laport, Luisa ¢dyliGerardo Romano,
Patricia Palmer, Antonio Grimau) de Guillermo Gladoan Carlos Marin y Maria
Victoria Menis, con direccion de Martin Clutet, detMontero y Tato Pfleger, direccion
de exteriores de Maria Victoria Menis y producai@Omar Romay. Se convirtio en la
primera telenovela en ocupar el horgrone timeen Canal 9 a las 21. Con un costo de
diez millones de ddlares, fue una novela de épamatpnscurrio en el siglo XIX
(Ulanovskyet al, 1999).

Por otro lado, Gustavo Bermudez protagonizé juntAracelli GonzalezNano por
Canal 13, de Enrique Torres y dirigida por Roddffappela, la historia se centrd en un
adiestrador de orcas que se enamoraba de ungbsdlanuda mujer. Al mismo tiempo

Andrea del Boca junto a Gabriel Corrado realizd?eria Negrapor Telefé, de Enrique
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Torres y direccion de Nicolas del Boca. AndreaRieta se convirti6 en una colegiala
internada que desconocia sus origenes. En Cans¢ HistinguierorMontafia Rusa,
Nueve Lunay Los Machos.

En 1995 la television argentina sufrio los embalet Efecto Tequila y segun la
Asociacion Argentina de Actores la curva ascendgoese habia vivenciado desde la
privatizacion, empez6 a declinar, “el fin de algsieeclos y el abrupto levantamiento de
otros dibujan un escenario aspero para el mediocateunicacion mas popular
inventando hasta el momento. La rebaja indiscridande sueldos estelares entre el 15
y el 20% marca el final de una época en la telénigi el comienzo de otra mucho mas
austera e inestable” (Ulanovslgt, al. 1999: 592). De todos modos, ese afio representd
uno de los quiebres de mayor repercusion en laupod@n con la irrupcién de
Poliladron (con Adrian Suar, Laura Novoa, Carlos Carella, B&riMondino) de
Leonardo Bechini y Oscar Tabernise, y direccibnFéenando Spiner. Provocé una
renovacion estética con claroscuros y textura ldeefiademas de la dinamica de las
imagenes y la utilizacion de efectos especialestiida suerte corrié ebheikcon la
participacion de Gustavo Bérmudez y Aracelli Géezaton elevados costos de

produccion, dado que, los exteriores se grabar@aenjuan.

A mediados de los "90, el éxito de las telenovédaales disminuyé a pesar de la
participacion de capitales y artistas proveniegietros paises latinoamericanos, los
programadores cada vez tenian menos tiempo pampaéar el crecimiento de las

producciones y aquello que no tenia éxito era kgndel aire. Lograron sostenerse
con éxito las telenovelas mexicanas protagonizadad halia que presentdarimar,

Maria la del Barrio yMaria Mercedes.

Para Ulanovsky, Sirvén e ltkin (1999) las telenaseiutaron y se diversificaron los
temas. Canal 9 apostdé al melodrama Earice Ana(con Alicia Bruzzo y Patricia
Palmer),Por siempre mujercitagcon Viviana Saccone, Virginia Lagos, Paola Krum,
Magali Moro, Valeria Britos), estuvo en el aire da%os y su trama rotard de lo
romantico a lo policial ya Hermana Mayofcon Juan Leyrado y Soledad Silveyra) se
inclind hacia la telecomedfa Para Bourdieu (2009) se inicié un periodo enuel ta

68 “Adriana Bruno y Graciela Baduel contabilizaron @ma nota de Clarin que de 209 escena$ae

Siempre Mujercitassolo 13 son de amor y que ese porcentaje esdéanluz de Lunae 204 escenas solo 20 son
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telenovela incluyé humor y elementos de telecomgd&a se sumaron a $eit motiv

sustancial: el amor. Al mismo tiempo se consoliddas productoras independientes
gue propondrian telenovelas en el mercado locahygonacional, “no casualmente, fue
la época en la que la tercerizacion copo6 la maderaroducir, no solo en la industria

cultural, si no en todo tipo de producciones yeatwisios” (Bourdieu, 2009: 66).

En 1996, la telenovela tampoco logré6 recomponeEsre los programas que
alcanzaron cierta notoriedad se pueden mencidfeadad/Consecuencigue narro la
historia de un grupo de jovenes amigos y sus anfoogsFabian Vena, Emilia Mazer,
Antonio Birabent, Andrea Pietra, Valentina Bassaniddn De Santo) de Gustavo Belati
y Mario Segade, con direccion de Daniel BaroAkin, luz de Lungcon Gustavo
Bermudez, Héctor Alteiro, Silvia Montanari, Silvama Lorenzo, Marta Gonzalez)
produccion que se realiz6 en San Martin de los Arae escenas al aire libre que
permitieron apreciar el paisaje. Ambas ficcionesdn emitidas por Canal 13, mientras

gue Canal 9 propudms angeles no llorafcon Susana Campos y Patricia Palmer).

En 1997 empezaron a afianzarse aun mas las prodsictalependientes con Pol-ka de
Adridn Suar a la cabeza que propuBarola Casini (con Araceli Gonzéalez, Juan
Palomino, Pappo, Marta Gonzalez)Rodolfo Rojas DT(con Carlos Calvo, Pepe
Soriano, China Zorilla, Patricia Sosa, Nancy Dupl&an la primera, Araceli Gonzalez
interpreté a una piloto automovilistica y en lawsetp, Carlos Calvo representd a un
director técnico de fatbol. Por su parte, Omar Rpmabd con la telecomedia de la
mano de Soledad Silveyra y Claudio Garcia Saturjgotos protagonizaro®ocios
Canal 11 promovidNaranja y media(con Guillermo Francella, Millie Stegman y
Veronica Vieyra) escrita y dirigida por Rodolfo leedse centrd en la historia de un
hombre casado que se cruz6 con otra mujer en &y kidgo de varios enredos y

mentiras, él se quedara con ambas.

Canal 9 lanzRicos y famosogcon Natalia Oreiro, Diego Ramos, Antonio Grimau,
Oscar Ferreira, Carina Zampini) de Daniel Delbédscar Ibarra y Adriana Lorenzon,
fue dirigida por Hugo Alejandro Moser. El relatolsesé en los personajes de Oreiro y
Ramos dos jévenes enamorados, cuyas familias smtemigan enfrentadas y tuvieron

romanticas. El género busca otras emociones (ctoglifamiliares, episodios policiales, personajesuptos)”
(Ulanovsky, Sirvén e lItkin, 1999: 599).
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que vencer varios escollos para estar juntos, comeedad aparecidé el papel
interpretado por Zampini que habia hecho de malead?or Siempre Mujercitay su
personaje fue trasladoRicos y famosgsa pesar de la inexistencia de relacién entre

ambas ficciones.

Ulanovsky, Sirvén e ltkin (1999) indicaron que @bal998 supuso una merma en la
publicidad, disminucién de los salarios y tensiogesmiales. Los programas exitosos
se podian contar con los dedos de la mano. Adrizar &y6 el humor social del
momento y envidé al air&asoleros(con Juan Leyrado, Mercedes Moran, Silvia
Montanari, Dady Brieva, Pablo Rago, Cecilia MiloMgria Fiorentino, Manuel Callau,
Nicolds Cabré, Matias Santoianni, Alejandro Fiore¢yrado interpretd a Héctor
Panigassi un mecanico y Moran encarné a RoxanautBresa taxista, la historia
central gir6 en torno a estos personajes de bgu@ intentaban concretar su amor.
Bourdieu (2009) ensay0 acerca del éxitoGhesoleros al sostener que las historias
habian reflejado en los ultimos afios niveles elesate irrealidad y en algun punto el
publico habia perdido el elemento de identificaciBor ejemplo, las telenovelas de
Enrique Torres que fueron aceptadas por el publiemaculo como extranjero,
empezaban a agotarse, los televidentes localesitedi@n reconocer lugares, tiempos y

cultura.

DesdeTelefé se apostdé porerano del "98(Fernan Miras, Nancy Duplaa, Marcelo
Kloosterboer, Agustina Cherri, Alejo Ortiz, Agustinecouna, Jazmin Stuart, Juan
Ponce de Ledn, Nahuel Mutti, Tomas Fonzi, Diego &9mCris Morena apunt6 a una
tira juvenil y se mantuvo tres afios en el aire aengl elenco rotd de una a otra
temporaday Mufieca Bravalcon Natalia Oreiro, Facundo Arana, Arturo Malydia
Lamaison, Fernanda Mistral, Victoria Onetto, Segufietrnadas) de Enrique Torres y
direccion de Hernan Abrahamsohn. En la cual Oineberpretd a Mili o la Cholito, una
chica huérfana que vivio en un orfanato sin con@tey origenes. Luego ingresé a
trabajar de mucama en la mansion de Arana, ambesassoraron y ella encontré a su
familia que justamente vivia en esa casa lujosdreB@ de una telenovela clasica que

incluy6 elementos de humor.

En 1999, Canal 13 se afirmo6 con dos proyectos @ Que alcanzaron considerables

niveles de audiencia. Estas fueron dos tiras diamitidas en horarios consecutivos:
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Gasolerosy CampeoneslLa primera en su segunda temporada y la otragurauel
horario de las 22 para las telenovelas diariagécoon la participaciéon de Juan Carlos
Calabro, Soledad Silveyra, Osvaldo Laport, Germéauk, Maria Valenzuela, Betiana
Blum y Osvaldo Santoro, entre otros. Retratd laavik boxeadores, ademas los
personajes trabajaban en distintas profesionesl¢@aores de basura, empleados de
frigorificos, docentes), una vez mas Pol-ka rebéudi barrio, a la ciudad y a los
personajes portefios.

En este afio las ficciones sufrieron recortes pressiprios, exceptuando las que
lograron captar el interés de las audiend@asoleros, Campeoné€anal 13) Mufieca
Brava, Verano del “98Cabecitay Buenos VecinofCanal 11) sumados los unitarios de
Pol-kaVulnerablesy Por el nombre de Diod.os actores salieron a defender sus fuentes
de trabajo, bajo la consigna “Somos actores, quesemstuar”, el nimero de tiras se
redujo notablemente de 59 que se produjeron en €988do se registrd el pico mas
alto, las cifras descendieron a 32 para 1999. Eabpes de Ulanovsky y Sirvén (2009)
“la television parece, por fin, haber encontradddlanula para producir a muy bajo
costo, con contenidos vacuos, pasatistas y bastamntes, porque en muchos casos se
hacen como supuestos homenajes a los artistasaamosd (Ulanovsky y Sirvén, 2009:
28).

En el afio 2000 la audiencia no acompafio a lasdea®ol-ka nPrimicias, ni Calientes
lograron consolidarse en la pantalla. No obstaalginas ficciones lograron reunir
cierta audienciaPor ese palpitar(América), Los médicos de hofCana 13) yLos
buscas de siempinbas producidas por Enrique Estevanemiya SalvajgCanal 11).
Ademas Telefé acertd por un lado, con la comprdasoy Betty, la feana telenovela
colombiana que contd la historia de una chica mddamente inteligente pero
descuidada en su aspecto exterior que trabajaBz@noda una empresa de moda. Y
por otro lado conTiempo finalun unitario de suspenso producido por Sebastian
Borensztein que se mantuvo mas de dos temporadekadme y contd con un elenco
rotativo por el cual pasaron mas de 300 primerdsres. Sucede que en estos afos
comenzo el reinado de losality shows sobresali&Expedicidon RobinsofCanal 13) al
que un afio mas tarde se le sumasoan HermandCanal 11) \El Bar (Canal 2).
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El 2001 fue un afo regido por la crisis, las poditi econdmicas aplicadas no lograron
revertir la recesion reinante desde 1998, por etratgo terminaron por hundir al pais
en uno de sus peores momentos econdmicos, poldtictitucionales lo cual se reflejé
en la programacion televisiva. Mazziotti (2002) lee@pque en el 2001 la dimensién de
la crisis se observo en la ausencia de publicidadre bloque y bloque de los
programas, se veian los avances de otros proddeiosanal o publicidades muy

econdmicas.

En cuanto a los demas programas, se destacO Maidetdli (al igual que en
temporadas anteriores) que al frenteVitleomatchpromovié Gran Cufiado consistio

en una parodia déran Hermanopero en la casa habitaban algunos de los prirdpal
referentes politicos del momento, entre ellosrepip presidente Fernando De la Rula.
Juan Pablo Baylac subsecretario de Comunicaciamssv® que se estaba atravesando

por la “tinellizacién de la politica” (UlanovskySirvén, 2009: 95).

Mientras tanto Adrian Suar se hizo cargo de la @@aede Programacion de Canal
13’ desde alli envi6 al aitel sodero de mi vidécon Andrea del Boca y Dady Brieva)
con libreto de Jorge Maestro y Ernesto Korovskyesa los 30 puntos dating. Al
mismo tiempo se asentaron programas c@2oel locoprotagonizado por el propio
Suar, acompafado por Nancy Duplaa y Leticia Bredicerelacion a los productos de
Pol-ka, Mazziotti (2002, 2006) consider6 que sdatrade tiras porque borran las
caracteristicas propias del género y permiten danta de los deslizamientos y de las
transformaciones que se operan en el interior sleebdos.

En Telefé Villaruel camped el temporal cohoné a Francellala telenovela del
mediodia fueYago, pasion morenéon Facundo Arana y Gianella Neyra), la tira
juvenil Enamorarte (con Celeste Cid y Emanuel Ortega) fue producida Telefé
Contenidos y la empresa Dinamic de Palito Ortega egtaba dirigida por su hijo
Sebastian, Yrovocame(con Chayanne, Araceli Gonzalez y Romina Yan), iamke
tratd de una coproduccion entre Telefé Contenid&GB, la productora de Gustavo

Yankelevich.

&7 Ya en 1999 Claudio Villaruel habia reemplazadouat&®/o Yankelevich en la gerencia de programacion,

imprimiendo un nuevo rumbo a la television argemtson mas jévenes, mas mediaticos e inconsci@di@sovsky
y Sirvén, 2009).
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En resumen, el desarrollo de la telenovela argenesd por distintos estadios, que
estuvieron ligados con el despliegue del propitesia televisivo y también con el
devenir politico y econdmico del pais, luego de pnianera fase experimental y
artesanal (1951-1969) en la cual se nutrié de esta@écnicos y locutores provenientes
de otros medios (radio, cine y teatro), se conéatmmo una verdadera industria de las
pasiones (1970-1988) aunque si bien adquirid lamcteristicas de produccion
industrial y mas profesional, sufrio los embatesl|ake militares primero y de los
radicales después, que en cierta medida detuvieraletargaron el despliegue del
género, finalmente la etapa que se inaugurd cqmivatizacién de los canales y que
culmind con el estallido de la crisis de 2001, sgpuna nueva oportunidad para las
telenovelas. En los primeros afios de la década "66l prevalecieron las
superproducciones coproducidas entre el capital &l externo. Mientras que en la
segunda mitad se destacaron las productoras indiepées de empresarios nacionales,
muchos de ellos ligados al medio televisivo (Stiarelli, Pergolini) que en ocasiones
se asociaron con los principales canales de t@evjgra realizar los programas, por
eso se puede hablar de una incipiente transnazaci@n y la definitiva

industrializacion e innovacién de los estandargsrdduccion.

5.2 Andlisis de la programacion de ficcion en Arggina (1989-2001)

En este punto se analizara el desarrollo de largnoacion de ficcion en Argentina
durante el periodo comprendido entre 1989-2001 @asarvar en qué medida aumenté
o disminuyd la produccién de programas de estedipla etapa estudiada. En principio
se retomara la definicion sobre programacion pteserpor Ferndndez Diez y Martinez
Abadia (1994) que la entienden como el conjuntopagramas audiovisuales que
conforman la emision diaria de un canal de telémisiestas piezas son individuales,
sin relacién las unas con las otras, pero la progc#n es urontinuumnarrativo. Por
ello, existen pausas e inserciones capotspublicitarios, avances de programacion y
peliculas, presentadores que introducen prograimads,ello para dar continuidad a la
programacion (...) Hay una fuerte relacion entre agmmacion y el ambito de la
produccion, pues de su determinacion con la méaeixaatitud y antelacion dependera
la puesta en marcha de los mecanismos para sea@@éh efectiva” (Fernandez Diez y
Martinez Abadia, 1994:36). De igual manera, Wilkar2011) sostiene que la

122



radiodifusion se caracteriza por la secuencia m.flAsi no ofrece un programa de
unidades separadas sino un flujo planificado q@adb al incremento de la
competencia, impulsa a los programadores o direstde programacion de los canales

a disefar estrategias para retener a las audiehgiaste toda la secuencia o flujo.

Al respecto si la programacion de una emisora oaupdugar central por sobre el
rendimiento individual de cada producto, Hugo Digliamd® sostiene que al elegir
una ficcion o cualquier tipo de programa, debeersmen cuenta el horario de emision,
el puablico que se quiere captar y, por supues®ctstos que se pueden afrontar. Es
muy importante que la idea elegida,cakting la calidad de produccion y la estética
estén en relacién con el estilo general del cdtay. una gran interaccion entre cada
programa y el total de la programacion. Son pageuda misma familia y deben

apoyarse y potenciarse entre si.

Al centrarse en las telenovelas Hugo Di Gugliem@08) considera que hay algunos
factores de éstas que colaboran en la programdeai@apacidad para definir ptime-

time la flexibilidad tematica (comedia, intriga, temde actualidad, suspenso), la
amplitud de publicos, constituye una marca de idadtpara el canal y ahorra tiempos

de promocion porque concentra la publicidad deolm groducto.

Ahora bien es licito preguntarse que sucedié coprtaluccion de ficciones en el
periodo 1989-2001 tras la privatizacion de los knal y 13 y en el afio del estallido
de la crisis politica, econdmica y social en Argent

&8 Hugo Di Gugliemo (2011) ex Gerente de Progranmadi& Canal 13 1990-2001. Entrevista realizada por
correo electronico/12/12/2011.
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Gréfico comparativo de ficciones producidasenlaT  V Abierta CABAY Gran Bs. As.
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Fuente: Elaboracion propia en base a datos deedielorge Ea magia de la television argenting¥ol.5, 6 y 7) y
relevamiento de archivo.

El grafico muestra la cantidad de ficciones totgleglucidas para el periodo 1989-2001
por los canales de television abierta de CapitdeFa y el Gran Buenos Aires (Canal 2,
7,9, 11y 13) se puede observar que luego deileatipaciones en 1989, la produccién
de ficciones descendié entre 1990 y 1991, y rea@émenzd a incrementarse
paulatinamente en 1992 alcanzando su pico maximi®88 con 59 producciones. En
este sentido es preciso recordar dos cuestionesngemetivaron la produccion en ese
periodo: la existencia de productoras independiemacionales que realizaron
coproducciones con el exterior (ver capitulo 4.3)ayinstalacion de una filial en
Argentina del Grupo Televisa de México que permariacen el pais hasta 1994 (ver
capitulo 5.1.3). Hacia 1995 se evidencia una reitbacen la producciéon de ficciones
registrandose una caida del 24% en relacion alaaferior. A partir de ese momento
comenzaron a surgir productoras independientespgojgondrian distintos tipos de
programas (ficciones, entretenimiento y periodistimformativos) para abastecer las
pantallas locales. En 1997 se registr6 un crecimiean el nimero de ficciones
realizadas para empezar una curva descendente ezapla comprendida entre 1998-
2001.

En 2001, el COMFER llevé adelante estudios de armgcion. En relacion a la ficcidon
estimo6 que esta retuvo el 11% de la produccionnimae que el 22% fue dedicado al

entretenimiento en general, el resto de la progtamafue ocupado por diversos
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géneros (Getino, 2008). A continuacion se intentala algunas claves para pensar qué

sucedi6 en la programacion de ficcion televisiva.

En el andlisis de la primera mitad de la décadddtel Victor Ag® plantea que en la
década del “80 hubo mucha ficcion, las telenovidlas a todo horario, estaba la alta
comedia y la novela. Uno de los grandes problemasld hiperinflacion econémica
(1989) que impacto6 en la television y provocéd ursnéhucion de las ficciones. Para
Marcelo Camafid el Estado tenia una nocién de programacién querleados a partir
de los 90 comenzaron a destruir, en su propiegbpad “Ellos no estaban buscando
destruirlo pero en el afan de ir por el negocio%@or la especulacion, el robo a la
empresa de enfrente de las figuras, los autorsgjitectores o los proyectos en si, se
empez6 a armar una television que si rememorasOlosde acordas de dos o tres
productos concretos de Teleférande Pa(cuyo antecedente fuérecer con Papg
Amigos son los amigpoMi cufiado(que tiene raices en lo “70) son dos o tres puntos

muy fuertes de una television muy pasteurizada”.

Para la actriz Anahi Martelfaa principios de los “80 hubo una apertura muydgan

la televisidn por el retorno de la democracia. liosetos empezaron a cambiar, de ser
algo muy sostenido por los protagonistas dondeskariea de amor era importante, de
pronto empezaron a tener mas relevancia aspeatoslatlos con lo social. “Los "90
fueron como una marcha atrasjigght de la television de los "90 fue muy contrapuesto
a lo comprometido de la television de los 80 que fas mas brillante, desde los
mecanismos de produccion, desde lo rendidor, desdelencos, desde las propuestas
estéticas. La television de los “80 sigui6 en maseisEstado, se podia gastar pero
cuando eso se privatizo, cuando se impuso la Ia@gcganar plata nada servia, fue un
quiebremuy importante, en los "90 el trabajo disminuyd’arkélla, entiende que, la
television es como los negocios de cinco afios,ntei@se lapso temporal se establece
una moda (como lopoolso los paddle$ después de mediados de los "90 las modas

fueron mas largas, por ejemplo, en el caso dedabty, empez6 con dalk show

69 Victor Agd (2011), autor de telenovelas, talesnc: Con pecados concebidas, Tres minas fieles,

Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: Somsas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El Raf&reldista realizada para le presente Tesis el 13010Q.

& Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelagst@lomo Resistiré, El Deseo, El Capo, Montecristo,
Vidas Robadas y Television por la Identid&dtrevista realizada para la presente Tesis/&ll23011.

n Anahi Martella (2011), Actriz de televisidn. Eatista realizada para la presente Tesis el 07/02/20
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después los program@& an Hermangluego elBailando por Sofigrla transformacion
se dio en si misma en el marco de este formates|@dreality, en tanto, la ficcion fue
cediendo su lugar a estos programas. Victor’Agdincide que durante los “90 hubo
muchoreality showque empezé con Idalk show fue una etapa de mucha frivolidad

en la television argentina en abierto que se aguzbn la crisis del 2001.

Mazziotti (2002) sefial6 que entre 1995-2002 se yjoodina atomizacion de la

television que consistio por un lado, en la apanicde programas baratos que denomino
tele-verdad que se centraron en los conflictosadgehte comun y por otra parte, la
conformacion de una patrrilla de programacion umide lunes a viernes, el aumento
de programas de frecuencia diaria, no solo dedines sino del resto de programas de

entretenimiento y los noticieros.

En relacién a las ficciones Marcelo Camafio asegueaun cambio central se produjo
en los horarios de emision y sostiene que haci@ A§andro Romay programiéas
alla del horizontea las 21 hs., ocup6 ese segmento horario, de lurEsnes con esa
telenovela. En ese horario previamente habia cprogramas diferentes con cinco
equipos de trabajo distintos, ahi ya se achicdé geate del mercado. Segun Camafio
esta estrategia fue adoptada posteriormente paal @&8n primero corGasolerosa las

21 hs. (1998) e inmediatamente después €Campeonesa las22 hs. Sin embargo
Camairio contindia con una mirada critica y sostieree‘cpn estos productos se cerro el
mercado, y es algo que nadie se hace cargo yqudoen contar. Pero con el diario del
lunes como estamos hoy, la verdad no sé si hagejabrar ese cambio de paradigma.
Es cierto que hubo un cambio estético importantes naturalista (del patio, el mate, la
madre selva, la recuperacion de lo popular). Pwsientir mucho si es popular o no,
pero recuperar esa comedia de barrio significalpgr de lado muchos productos que
estaban por salir, y donde uno sospecha que dakirdso hay un negocio y que es para

algunos”.

Asi, la tendencia de programar telenovelas eorigle timese inauguré coiMas alla

del horizonteen 1994, por Canal 9 en el horario central de2la$oras, hacia 1999

7 Victor Agd (2011), autor de telenovelas, talesno: Con pecados concebidas, Tres minas fieles,

Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: Somsas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El Raféreltista realizada para le presente Tesis el 13010Q.
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Canal 13 iniciaria el doblgrime timeconGasolerosy Campeonegmitidas a las 21y a

las 22 horas respectivamente.

Para Hugo Di Gugliend esto obedecié a diversos factores. Por un ladwobics en los

hébitos, debido a que, en el resto de Latinoaméuacae programaban novelas en el
prime timedesde hacia muchos afios. Mientras que en Argesiioase hacia por la

tarde. Al ingresar a la noche, se busco captarulniqgp de hombres, ademas de la
clasica audiencia de mujeres. Aparte del romanpareaieron la aventura, casos
policiales y tematicas mas jugadas en cuanto & casnales, sexo, etc. Por otro lado,
se vincula con tendencias de programacién que rtigng ver con los gustos del
publico, con riesgos que se asumen al programg&npién con temas econdémicos,
puesto que sale menos dinero programar una tirladigue generar cinco unitarios

diferentes por semana.

Otro de los cambios en el periodo estudiado regeta programacion de ficcion es el
pasaje de una programacion vertical a una horizental horarigprime time es decir,

de emitir todos los dias en el mismo horario urggama distinto a emitir todos los dias
en el mismo horario la misma ficcion. En este skntDi Gugliemo (2002) sefiala que
en general la programacion de la mafana y de die t@e 12 a 20 hs.) mantuvo una
l6gica horizontal para emitir sus programas, dade gpuntaban a un publico muy

particular (mujeres, nifios, jubilados).

Marcelo Camafid sostiene que es mas caro programar en vertical tpmbién esta la
diversidad de productos, “en ese momento, en gliente Telefé, estaban las comedias
familiares y Yankelevich se tenia que bancar liteeate el ciclo de DoriaAtreverse
porque era para los premios. Si recorres notds, lél dice, no era sencillo desmontar
una escenografia por semana y volver a montarcotraun Doria que era puntilloso,
con elencos que no se formaron mas, donde habta meisonajes interpretados por
actores de primera linea, donde por supuesto mopibala plata habitual pero tampoco
la pasaban mal cobrando. Eso no hacia 40 puntcatidg comoGrande Pa pero era

el ciclo que anclaba la mirada del unitario serio”.

& Hugo Di Gugliemo (2011) ex Gerente de Prograntacié Canal 13 1990-2001. Entrevista realizada por
correo electrénico/12/12/2011.
& Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelasstalemo,Resistiré, El Deseo, El Capo, Montecristo,

Vidas Robadas y Television por la Identid&dtrevista realizada para la presente Tesis/&ll23011.
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De esta manera, hacia 1994 esta logica verticptagramacion comenz6 a quebrarse a
partir del cambio introducido por Alejandro Romdyeaviar una telenovela de lunes a
viernes en horario central y con éxito de audierasaestimuld una nueva vision para la
television argentina. Para Di GuglieMoel pasaje no fue total, hubo tramos
especialmente la noche (luego de las 22 o 23 hgras)los fines de semana, donde se
mantuvo la programacién vertical. Los cambios smlpjeron en los comienzos del

prime time(a las 21 horas primero, luego también a las 2ashalonde se pasé de

programar unitarios a programas tiras”.

Ferrari Boniver y Funes (2009) sefalan que en d&cddhorizontal de programaciéon
semanal, la franja de las 23 mantuvo el tipo mos&egun ellos el sostenimiento de
franja horaria en la grilla es resultado del nisetioecondmico del publico que sigue
los programas que se emiten en ese horario. Ausgjuegistren niveles inferiores de
rating que en otras franjas d@rime time el alto nivel socioeconémico de sus
televidentes le permite al canal segmentar y briadasus anunciantes una llegada mas

directa attargetdeseado, sectores “nichos” con un gran poder atlgais

Otro punto a considerar es la inversion publicitam la television abierta en Argentina,
en el cuadro presentado se observa que a parli®@e se registrdé un descenso en la
inversion publicitaria para la television abiertaegsolo se incrementd hacia 1999,
hecho que coincidié con las elecciones presidesgial cual pudo haber aumentado la
inversion en el sector. Luego de ese afio se detattdescenso en la inversion

publicitaria en el sector televisivo de modo caiecite con la sostenida crisis

econdmica que afecto al pais a partir de 1998 ydguigo en la crisis econdmica, social
y politica que termino por estallar en diciembre28@1, con el derrumbe del sistema
financiero y la crisis de legitimidad politica esfitucional en el pais. No obstante, sus
impactos mas fuertes repercutieron en el afio 20@2do la inversion publicitaria

alcanz¢ las cifras mas bajas 658.999 (en milesedes), es decir, con una merma del

31% en relacion al afio anterior.

& Hugo Di Gugliemo (2011) ex Gerente de Prograntacié Canal 13 1990-2001. Entrevista realizada por
correo electronico/12/12/2011.
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Inversion

Publicitaria en

TV ABIERTA (en 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001
miles de pesos)
Capital 861.956 875.808 | 952.964 | 952.545 |1.014.404| 853.274 | 739.730
'L”(;ﬁglor Nacionaly | 533 444 | 213.901 | 247.562 | 221518 | 252.780 | 235.718 | 216.266
TOTALES 1.095.400 [1.089.710(1.200.526|1.174.0631.267.184 | 1.088.992 | 955.996
Fuente: AAAP (Asociacion Argentina de Agencias de Publicidad)/SInCA (Sistema de Informacion Cultural de la Argentina)

En relacion a la evolucién histérica de los progaarde ficcion por canal 1989-2001 se
puede sefialar que Canal 7 a partir de 1989 init#dfase de declive en la produccion
de ficcion, cuyo punto mas algido se encontré snafios 1997-1998 donde no emitio
ficciones en el canal. Esto debe leerse al calotadelacion que histéricamente la
emisora estatal mantuvo con los gobiernos de tieocedes Cor<8 indica que en la
década del "90 no se producia nada en Canal &spoen 1998 abandond el canal tras
vivenciar una fase de desmantelamiento. Una bristeria de la emisora en esa época
muestra que en 1990 fue nombrado interventor Reti@et] éste sostuvo una
programacion ligada ahowy al entretenimiento, firmoé contratos elevados Gamardo
Sofovich, Mirtha Legrand y Mauro Viale, durantegastion alcanz6 uno de los niveles
mas bajos deating y de ingresos por publicidad. En 1991 Jolivetreemplazado por
Sofovich que con el eslogan “Ahora también compesinse hizo cargo de la entonces
ATC (Argentina Televisora Color), no obstante conéiron los magros resultados en el
rating, las irregularidades en la gestion y en el manejtod fondos. Sofovich dej6 su
puesto en 1995, asi asumié German Kammerath par poaons meses y luego se hizo
cargo Horacio Frega, durante su gestion que dwstaH®97 se registraron uno de los
peores resultados del canal estatal, los pocoganag de calidad que quedaban se
marcharon y se incrementaron las deudas, como qdedwstrado en ese afo el
namero de ficciones emitidas ascendio a cero. Hagosto de 1997 se hizo cargo del

canal Horacio de Lorenzi que prosiguio con la tes@einiciada a principios de los "90.

En 1999 con el cambio de gobierno y la llegadaad@llanza al poder, la emisora

intentd recuperarse tras funcionar unos meses arprogramacion de emergencia en

e Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutivo devism. Entrevista realizada para la presente Tasis
30/09/2011.
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el 2000 lanz6 “Canal 7 Argentina”, la sefial intemi@strar una programacion con
vocacion pluralista, federalista y con propueswapmgramacion alternativa a la de las
sefiales comerciales (Mindez, 2001). Sin embargobagd presupuesto impidid
desarrollar programacion propia y debid recurrias productoras que abastecian al
resto de los canales, de hecho las ficciones deafsms fuerododo por $2y Okupas

(ambas producidas por la productora Ideas del Sur).

En el caso de Canal 9 se puede observar que HEstddlemisora estuvo en manos de
Alejandro Romay, en ese afo la sefal pasaria aafoparte del controvertido grupo
CEl-Telefénica que en 1998 también se haria camCdnal 11 (Telefé) y de los
canales de provincia asociados a este. Canal Dgjoela conduccién de Romay se
habia consagrado como uno de los lideres en laigeaioh de ficciones inicio a partir
de 1998 un proceso descendente en la generaci@stdetipo de programas que
disminuy6é un 50% entre 1998-2001, asimismo la naalainistracion de la emisora

repercutié en la programacion general y en un aeascen los niveles de audiencia.

Los privatizados Canal 11 y Canal 13, de la mancswke respectivos gerentes de
programacion Gustavo Yankelevich y Hugo Di Guglieapostaron a la emision de
ficciones, tiras o0 unitarios. Sin embargo hacia8l88 ambas emisoras se verifica un
descenso en la produccion de este tipo de progrdmagetatelevision, loglk showy

los reality showempezaran a poblar las pantallas de la televisigad, losreality show

se ubicaran en los horarios centrales de la tédeviglevando de estos espacios no solo
a las ficciones sino también a los informatiVod a existencia de estos programas
satélites ocuparon un lugar central en la programag permitieron la proyeccion de
otros productos que reproducian o debatian acerdasdhechos ocurridos en estos
programas que lograron nuclear la atencion de udéeacias, ademas se trataba de
programas cuyos costos de produccién son menoresaquellos que acarrean las
producciones ficcionales (ver capitulo 5.1.3 sdaseficciones producidas entre 1989-
2001).

L Durante el afio 2001, Telefé no cont6 en su progcedn semanal de lunes a viernes con el noticielas

19 0 20 hs., en su lugar se proyecté la telenm@tambianaBetty, la feay una de las ediciones diarias de la edicion
Argentina deGran Hermano.
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Evolucion histérica programas de ficcion por canal 1989-2001
Afo Canal 2 Canal 7 Canal 9 Canal 11 Canal 13
1989 6 11 8 8 14
1990 2 7 13 7 14
1991 0 7 6 6 14
1992 3 8 13 8 16
1993 7 7 17 11 17
1994 8 3 12 14 13
1995 3 2 12 7 14
1996 2 4 10 10 13
1997 3 - 14 13 12
1998 3 - 9 12 12
1999 6 2 8 8 8
2000 5 2 6 8 7
2001 2 3 7 11 7

Total 50 56 135 123 161

Fuente: Elaboracién propia en base a datos deeMielorge La magia de la televisién argentingV/ol.5, 6 y 7) y
relevamiento de archivo.
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Fuente: Elaboracién propia en base a datos deeMielorge LLa magia de la televisién argentingV/ol.5, 6 y 7) y
relevamiento de archivo.
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Porcentaje produccidén por emisora 1989-2001
10%

11%

30% 0O Canal 2
B Canal 7
@ Canal 9
0O Canal 11

0O Canal 13

26%

23%

Fuente: Elaboracién propia en base a datos deeMiel®rge La magia de la televisién argenting¥/ol.5, 6 y 7) y
relevamiento de archivo.

Si se considera la etapa 1989-2001 se identifieadglitotal de producciones de ficcion
emitidas en ese periodo por los Canales 2,7, 9,13 la cifra asciende a 525. De ese
total el 30% fue emitido por Canal 13, seguido po26% de Canal 9 y recién aparece
en tercer lugar con un 23% Canal 11, finalmentelgneelegadas con un 11 y un 10%
los canales 7 y 2 respectivamente. En este senéile destacar que Canal 2 nunca
apostdé directamente a programar ficciones, su grogcion se basd en el
entretenimiento,magazines talk show periodisticos informativos y noticieros, en
general las ficciones del canal fueron producidasgsoductoras independientes que

negociaban luego con la emisora los costos deaagdtulo.

5.3 Equipos de produccion: los principales actoremvolucrados en el proceso de
produccion.

En el siguiente cuadro se presentan a los priregpalkctores involucrados en la
produccion de ficciones y el lugar que ocupan enaldena de produccion, luego se
describe, brevemente, las tareas desempeiiadas @ada @no de ellos.
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Productor general (PG): es el duefio del producto y él que habilita los fengara
producir. Esta funcion es la que desempefia el ainétlevision o la productora que

inicia el proceso de produccion.

Productor ejecutivo (PE): es el responsable de la produccién. Antes la figetaPE
estaba asociada a la persona que se encargabatogardos gastos. Claudio Meilgh
entiende que el rol del productor es saber camdbsadistintos talentos y recursos para
gue quede un buen proyecto, “hay mucho de intugiveel trabajo, implica unificar a
las distintas areas, capitalizar las buenas ideasgrgen, tener fluidez creativa. Lo mas
importante es trabajar todos juntos en un equipajr& causa comun, escuchar a los
otros porque todo es mejorable. La television ey omgativa, el éxito no es solo del
guién, del productor, del elenco. Es preciso quiaemo se sienta duefio de la parte que
esta creando, cuando hay una buena sinergia dpoeay una retroalimentacion
permanente creativa, porque todo el mundo aporia lpan, el trabajo del productor
mas alla de manejar el presupuesta;asiting consiste en el dia a dia colaborar para

crear ese clima, en el que cada uno pueda apontaejbr de él”.

Marisa Ippolitd® explica que el PE participa en el armado del ex(girector, director
de fotografia, escendgrafo o director de arte,distiai, editores, maquillaje y vestuario,
entre otros), ademas colabora en la seleccioratigito artistico. EI PE se encarga del
disefio de produccion general, de diagramar elfplanciero (cuéles son los ingresos y
recursos disponibles), ordenar la entrega de lod] organizar las grabaciones
(cuando cierran los capitulos y cuando llegan pokt-produccion). Ippolito considera
que el presupuesto es fundamental, ahi “pre-suptmgsie se va a gastar y también es
preciso ver como funciona el equipo, adelantarsea prganizar, para preveer, para
coordinar, frente a un problema hay que tener dhgi®nes, “desde ahi la produccién
es un lugar de mucha omnipotencia, todo lo ve, todtebe solucionar. A veces es un
area poco reconocida’. No implica solamente adrmarida caja, es un departamento

creativo y también administrativo.

& Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de T@®n. Entrevista realizada para la presente Telsis

10/08/2011.

& Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutivo ddelgsion. Entrevista realizada para la presentesTals

08/11/2011.
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En esta area, a veces de acuerdo a la envergasllagbduccion existemanagerde
produccion gue se encargan de: confeccionar y isefgpiiesupuesto, el manejo dekh
flow (dinero disponible en efectivo que se necesitaasaino mensualmente segun el

proyecto), contratacion de autores, contratacidlockciones, entre otras cuestiones.

Productor comercial (PC): establece la duracion de los programas segunda,tgria

cantidad de avisos comerciales y promociones derdowal programa.

Coordinador de Produccion (CP):segun Marisa Ippolito cumple una tarea similar al
Asistente de Direccion en cine. Sus funciones et&isi en armar los planes de
grabacion, el desglose de los libros, la convoatbe actores, el trabajo con los bolos
0 participaciones especiales o esporadicas derfissaa en algunos capitulos. Es una
actividad compleja y de suma responsabilidad pomgige trabajar con los libros,

realizar los desgloses de piso y de exterioregdauar los horarios y los cruces de los
actores en las unidades de produccion y adelardrésto de los departamentos lo qué
va a suceder. Ademas puede desempefiar tareas netadministrativas, por ejemplo,

la liquidacién de los sueldos para la Asociaciégeitina de Actores (AAA).

Productor de piso/exteriores: responsable de todas las areas que participan en la
produccion piso/exteriores. Coordina la logisticaoptrola que se cumplan los tiempos
establecidos para cumplir con los planes de grébaci bien realiza las correcciones
necesarias para asegurar el proceso de grabacion.

Escenografo/Director de Arte (DA): disefla y supervisa la realizacion de las
escenografias generales. Tiene la vision general ideagen estética del programa mas
alld de la escenografia, titulos, logos, peinadestuarios. Debe preparar el estudio
técnicamente y armar el decorado (casas, oficinags), pensar en los tapones del
estudio y diagramar la escenografia en funciénadduces (por ejemplo para que las
cafias no hagan sombra). En este sentido es prmdoabaje de modo coordinado con

el director para proyectar adecuadamente la peestacena.

Coordinador de Arte: realiza los desgloses y planes de arte; y coordina

ambientadores y realizadores.
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Ambientador: dirige y controla la creacion de decorados, su ianthcion, los
vestuarios y los efectos especiales, elige larigiléapiceria, mobiliario.

Realizadores:realizan las escenografias previamente disefiadas.

Vestuaristas: llevan adelante los desgloses y planes de vestuddoencargan de
controlar el vestuario que se utiliza cada diajredede mantener la limpieza de la
indumentaria. Mercedes CofS8cexplica que antes habia modistas que realizaban la
ropa, luego se empezod a utilizar el canje o setied el trabajo, depende del tipo de
produccion (actual o de época).

Maquillaje/Peinado: se encargan de mantener y coordinar el maquillajeoginado de
cada uno de los personajes a lo largo de la ficéddimismo se encarga de conseguir

los insumos necesarios para desempefiar sus tareas.

Director de piso/exteriores: hasta principios de la década del "90 estaba ettdir
integral, que cumplia la doble funcién de dirigitoa actores y realizar la puesta en
escena, esta figura se fue diluyendo, segiin Eddq@wdie’* habia mayor dependencia
de la parte actoral, evaluar el tono de un actordd poner mayor intencion, hoy en dia
en general los directores plantean las escenapuekta de camaras. En general hay dos
directores uno de piso y otro de exteriores, porgnebieén existen dos unidades de
produccion, aunque el gue marca la ficcion pordoegal es el director de piso, dado
que, el porcentaje de escenas en el piso supas leVadas adelante en exteriores o

locaciones.

Asistentes de direccionen una produccion de piso hay generalmente do®iaigs de
piso (uno que estd en séty otro que estd con los actores). Los asistentbende
controlar los tiempos de cada una de las areastnaese arma la puesta en escena,

ademas se fija los movimientos que pueden haceadttses dentro dedet Cecilia

8 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutivo devism. Entrevista realizada para la presente Tasis

30/09/2011.
81 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primerogatiires integrales de la television. Actualmente se
desempefia como Asesor de Producciones Externas mal. Emtrevista realizada para la presente Tesis el
28/12/2011.
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Scarabell®? destaca que hay que chequear que esté todo Iseqnecesita para la

escena, por ejemplo si estan tomando vino queséstro, si hay un arma que estén los
de efectos especiales, ver si falta algin accederiestuario que por continuidad debe
tener algun actor, fijarse si alguno precisa retdode maquillaje, entre otras cosas,

Después se graba la escena y se vuelve a empezelrarmnado de la otra.

Apuntador/Continuista: en muchas producciones la misma persona se endarga
ambas cuestiones. El apuntador “pasa letra” coadtiwes antes de las escenas (repasa
el libreto) y controla que cada uno exprese caaraente el texto en las escenas. El
continuista sigue la linea de continuidad de cada de los personajes (vestuario,

accesorios, peinados) y de las escenas (objetos).

Director de fotografia (DF): es un término del cine, cuando empezaron a urise |
equipos de cine y de television se comenz6 a attititirector de fotografia en lugar de
iluminador; la luz cumple un rol central en cuaéguiiccion porque supone generar 0
reemplazar la luz natural, por ejemplo, la luz sel). Diagrama la puesta de luces
general y de cada escena en particular. Existeddasminadasbackligth es decir,
unas estructuras de metal que adentro tiene tubgsgnandes de luz mas frios 0 mas
calidos que permiten manejar la luz, por ejempleesobserva que en la escenografia
hay una ventana y al ojo del espectador se veitiedifa través de esa ventana, para
simular eso edificios se colocan gigantografias aguello que se quiera mostrar un
paisaje, un edificio o cualquier otra cosa. Deld@pende efjaffer, éste es el jefe de los
eléctricos (se encargan de armar la puesta de)lsteguncion es plantear a los
eléctricos de qué modo se ubicaran las luces, desecargo la instalacion, montaje y

conexién de las fuentes luminosas que confieratn@sfera del programa.

Locador: Esta el Jefe de locacién y el locador (arreglddeaciones en las cuales se va

a grabar, también hay que tener en cuentateting.

Camarografo: en general se encuentran clasificados de acueoddegorias que dan
cuenta del grado de su profesionalidad o espeatafici Puede apreciarse el

82 Cecilia Scarabello (2011), Asistente de Producciintrevista realizada para la presente Tesis el

27/05/2011.
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escalonamiento en que se divide la profesién, iehgsrcamara es el operador mas
completo, capaz de tomar imagenes mediante cualgquexlio mecéanico (gruas,
travelling). Los asistentes de camara estan a cargo dadaashs camaras séty su

funcionamiento técnico.

Editor Jefe de Post Producciones fundamental, en general hay dos uno que segencar

de los efectos/clips y otro del resto del programa.

Coordinador de Postproduccion: es el nexo entre los editores, el director y la
produccion, coordina aquello que se va a grabardmae requiere, por ejemplo, lograr

determinado efecto para que se pueda editar camedate.

Sonidista: debe estudiar el guion técnico, para situar lagdfonos de caracteristicas
concretas de captacion en los lugares adecuadosgus sean recogidos por las

camaras.

Guionistas/Autores: diagraman la historia que se va a narrar y losileerfie los
personajes, disefia las escaletas y dialogan lasa&sedialoguistas- (ver punto 5.4.2).

Actores: actlian o interpretan un papel dentro de la ficckmahi Matell&® sostiene
gue antes los elencos eran mas numerosos, lagyemrestaban marcadas por los
protagonistas. Tenia un estilo que provenia dedskas del teatro, los protagonistas, los
comicos, los padres, los abuelos, los hijos, lagamel villano, estaba todo sefialado
Posteriormente los elencos se volvieron corales plotagdnicos muchas veces estan
ligados a cuestiones dating y se modificaron las caracteristicas de los peajssnlas
edades estan todas corridas, las mujeres mas grandegar de hacer de abuelas hacen
de madres de chicas de 25. El trabajo del actmobke, funcién delicada, especifica,
esta actuando muy fuertemente e inmediatamente sblimconsciente colectivo, como

modelo para muchas cosas, de identificacion y camun

8 Anahi Martella (2011), Actriz de televisidn. Eatista realizada para la presente Tesis el 07/02/20
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5.4 De los procesos de produccion de las telenowela

En relacion a la produccién de telenovelas se pueatkstacar tres fases: la pre-
produccion, la produccidper sey la post produccion. De modo breve, en la fase de
pre-produccion el productor ejecutivo, el directael autor deciden el modo en el cual
sera narrada la historia, qué lugares se utilizgraquiénes conformaran el equipo
artistico y técnico, esta etapa es de suma impméatgara la futura ficcion, dado que se
procede a disefiar y presupuestar la produccioraiio que, en la fase de produccion
per sese lleva adelante el proceso de grabacion de gadade los capitulos. Una
telenovela, por lo general, se escribe mientras estel aire, lo cual permite tener una
respuesta del publico y reorientar las tramas eo da ser necesario. Finalmente, la
post-produccion es el momento del montaje finatalda uno de los episodios, resulta
crucial porque ademas de editar y ordenar las ineggese procede a la incorporacion

de los sonidos y se equipara la calidad visuahpissodel producto.

Asimismo, el estudio de la organizacion productiva puede dgdyse desde un nivel
mezzoo micro social, ambos son complementarios enirglsiivel mezzandustrial o

la organizacion productiva esta relacionado comrtaduccion de contenidos en las
industrias culturales y supone evaluar si las proidmes se llevan adelantehouse es
decir, en los propios canales o si se realizan anéglila colaboracion entre una
productora y un canal de television. En tanto aalenivel micro social implica el
analisis de las fases de produccion propiamentbasicy los tipos de trabajos
involucrados, incluye comprender los cédigos lalesrg de trabajo que operan en la
produccion de estos contenidos (Roldan, 2010, 2045 vez este dltimo, permitiria
establecer si se realiza trabajo de tipo redundaateatorio segun el lugar que ocupe el

trabajador en la cadena de produccion.

Por lo expuesto, en este apartado se partird édamlaje micro social, se reconoceran
las fases de produccion, se explicara el lugaragugan los trabajadores dentro de la
cadena productiva de las telenovelas y cuales gsnpiincipales cambios que se

produjeron en el periodo estudiado.
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Lépez Pumarejo (1987) sefiala que las telenoveldss soap se convirtieron en
produccion industrial en serie y se las llegé a parar con la fabrica de jabén, en la
cual permanentemente se producian pastillas de jml@hticas entre si. En parte la
semejanza a la que alude es real, en tanto qtedefovela se encuentra inmersa en la
dindmica industrial, en la cual la concepcién \ejacucién del trabajo se encuentran
escindidas, “el adecuado ejercicio de cada funcasisten en dominar una operacion
especializada, no en conocer la totalidad del gpmcBe las misma manera, sglap
producido sin tiempo que perder resulta de un gedtamente especializado donde
todo el personal, actores incluso, es tan presamdiomo cualquier trabajador en una
fabrica” (Lépez Pumarejo, 1987: 82). Agrega el agiee la telenovela permite llenar la
grilla de programaciéon, de un modo barato, entr@satuestiones, porque su control de

calidad reside en el caracter prescindible y anordsel equipo de produccion.

Como se menciond en las industrias culturales Ise distinguir entre trabajo creativo y
trabajo técnico y/o manual. El primero constituym we los rasgos distintivos de las
producciones culturales el término trabajo createiere a aquella actividad que se
realiza dentro de las industrias culturales, y @eecentra principalmente en la
produccion simbdlica. Si bien estos trabajos emist@ otros sectores industriales,
solamente en este tipo de producciones constitelerbjetivo primario del negocio

para la obtencion de beneficios (Hesmondhalgh yeB&011). Zallo (1988) agrega que
este tipo de trabajo remite a los codigos cultgrdiestoricos y presentes en una
sociedad determinada, contribuyendo a su reprogiuddeologica y social. Al mismo

tiempo conservan cierta autonomia y generan ppa®tjue otorgan un caracter unico a
cada mercancia cultural. En este sentido, se m&uwgre los bienes culturales cubren
principalmente una necesidad cultural (Getino, 2088i la novedad y la originalidad

como las identificaciones sociales constituyen of@s claves en estos tipos de

productos.

En este punto es preciso retomar la distincioneenddigo de trabajo, que define las
divisiones del trabajo, las economias del tiempta@rganizacion productiva adoptada
e implica ciertas aptitudes “saber hacer” -la ¢veddd requerida para la valorizacion y
acumulacion del capital- y el coédigo laboral, invah las actitudes del “saber ser”,

remite a los mecanismos de coordinacién/cooperagioncontrol utilizados por las
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empresas Y las resistencias que ejercen los toavef (Roldan, 2018) A su vez, el
codigo de trabajo se asocia con el control inteesogecir, aquellos que estan insertos
en la propia dinamica del proceso productivo, secamalas divisiones del trabajo y las
economias del tiempo respectivas. Mientras quédibo laboral se vincula al control
externo, este se ejerce por fuera del proceso ptiwdua través de distintos niveles de
supervision acordes al grado de especializacidia @émpresa (Roldan, 2011). En este
estudio se presentara a modo de contextualizaticddego de trabajo que opera en la
produccion de ficciones y se abordara en conctetodego laboral a partir de una serie

de entrevistas realizadas a distintos actoresedébis

En el caso de la produccion de contenidos de ficpara la television abierta el codigo
de trabajo se puede considerar a partir de laidiividel trabajo y de la organizacion
productiva, que si bien existe no esta ligada mEnfpo maquina” como en otras
industrias. Entonces se debe tener en cuentarsbmm afectado a la produccién, las
fases de produccion y la division de tareas dedalomismo, asi como el tiempo
destinado a cada una de ellas. En este sentidopestante aclarar al igual que remarca
Roldan (2010, 2011) que en el caso de la induséievisiva no se puede aplicar
completamente la idea de codigo de trabajo, al meso lo que respecta a los
mecanismos de control técnico o de las maquinaslgwamente estan presentes, por
ejemplo, en la industria automotriz. Por ello, denpente se pueden adaptar algunos
elementos que contribuyen al andlisis de ested@addigo dentro de la produccion

televisiva.

En la produccion de las telenovelas se puede cemasicel proceso de produccion
general que supone la realizacion de la totalidadtapitulos que tendra la ficcion o
bien la produccion de cada uno de los capitulose $iene en cuenta la programacion y
la emision de las telenovelas diarias todas lassateben producir un capitulo por dia.

Anteriormente, se detallaron las fases en la cyalesie abordarse el estudio de las
telenovelas en Argentina. La primera etapa expeatahg/ artesanal (1951-1969) y la
segunda etapa (1970-1988) se encuentran por feemedodo de analisis, no obstante

8 Se entiende por saber hacer al conjunto de Hab#s, destrezas y aptitudes -sean estas mart@atésas

o intelectuales- y el saber ser -relacionado comoehportamiento correcto, en el nivel de compronusa la
empresa, disposicion a cooperar con sus metasiyetlde interaccion con el resto- (Roldan, 2000).
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se consideraran a grandes rasgos que cambios dajgpgom en los procesos de
produccion con el objeto de observar como impantdaestapa 1989-2001, que a los
efectos de la presente tesis se denomind de int@pigansnacionalizacion de las

telenovelas argentinas.

En principio se vivencié el pasaje de una telewvisitesanal y experimental a una
industrial. Paulatinamente, la figura del autoruwogista Unico de la obra empezo a
ceder lugar a los equipos de guionistas aunquefasbeneno se acentud a partir de la
década del "90. Hay que tener en cuenta que muwhdss primeros guionistas que
tuvo el medio televisivo provenian de la radiotdkevision se centro en la imagen, en
tanto que la radio se relacion6 con los sonidas iynlaginacion. Dentro de la primera
etapa una de las rupturas mas importantes sedigéagroduccion en vivo y en directo
gue dej6é paso alideotape tecnologia que permitié grabar aquello que seaileanitir,
esto de algun modo revoluciond al sistema telewigim general e incidié en la

produccion de los teleteatros en particular.

Durante los primeros afios de uso\ddkotape las grabaciones todavia eran hechas en
la secuencia que irian al aire. La edicidbn era meaa lo que exigia un trabajo
prologando y minucioso, lo cual hacia mas compédjoitmo de la produccion. La
complejidad de la tarea requeria de la colaboraerire el editor y el director. Las
nuevas técnicas conllevaron una mayor divisiéntidélajo. Posteriormente, los cortes
fueron establecidos en glitcheg el editor tuvo que montar las escenas de acusrdo
guidn, su funcion era hilar coherentemente los segos, la excepcion la constituian
algunas escenas externas tomadas con una solaacdpsaa realizar esta tarea se
requiere/requirio de un conocimiento especificauglificado (Ortiz,et al, 1991). En
esta linea, Dominique Wolton sostiene que “al ppincel peso de la técnica fue tan
importante que durante mucho tiempo la culturaadtelevision fue una cultura de la
técnica en el seno de la cual los profesionalescdetenido tuvieron que hacer un
esfuerzo para imponer una reflexion sobre las imége enviarlas era ya en si mismo

un prodigio tal que por un tiempo todos se contentaon eso ...” (Wolton, 1992: 86).

En relacion a las telenovelas, hasta ese momerad pel vivo, cuando llegé el
videotape se continu6 grabando como si fuera vivo, dadg gugrograma se realizaba

en el horario previsto sin parar la grabacion et@epe existiera un error grave que no
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se pudiera corregir. Segin, Edgardo BBtdamar esa decisién era responsabilidad del
director y del productor, puesto que, implicaba dem la grabacién y esto afectaba

econdmicamente a la produccion, ya que se debgar paras extras.

Igualmente, en esta fase los teleteatros o teléa\ae realizaban integramente en
estudios, se utilizaban pocos decorados y eramatesmtios didlogos, generalmente los
libretos de un capitulo de una hora, tenian enfrey 80 paginas. Los guiones se
entregaban con poco tiempo de anticipacion y seabla manteniendo la cronologia
estipulada en el libro, el ritmo era un capitulo gdéa. En la primera década de la
television, los teleteatros duraban 15 minutostgrmsmente se extendieron a media
hora para finalmente adoptar el formato de una.h@rarelacion a la cantidad de
capitulos a partir del “70, podian variar entre A&20 alrededor de trece semanas, con

el tiempo esa cantidad se redujo.

Para Edgardo Borda los cambios se produjeron paimemnte por factores tecnolégicos,
antiguamente las telenovelas se realizaban cormtoaras, umoont®, dos cafids y
siete personas. Los elencos se controlaban dedacakpresupuesto de los programas,
eran entre ocho y diez personajes, algunos fijogos a bolo, al menos eso sucedia en
Proartel. En cuanto a la cantidad de horas de g@hapor una cuestion sindical
impuesta desde la Asociacion Argentina de Actopasa hacer un programa de 30
minutos, se disponia de un tiempo limitado queabaride cuatro horas y media si se
trataba de una telenovela a cinco horas y medigasin unitario.

Al existir menos recursos técnicos, no se podiamemtanto de decorados y tampoco
planificar escenas en exteriores, habia solameeseelscenografias y los horarios se
respetaban, en ese tiempo los teleteatros se d&asayhas escenografias eran mas
livianas porque eran teatrales, hechas con telasilyminacion era mésoft (con el
tiempo se fue utilizando la iluminacién tipo cindografica), a modo de ejemplo, si

aparecia de fondo una ventana que daba a un soasgue pintado, esa imagen del

8 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primerosctlires integrales de la television. Actualmente se

desempefia como Asesor de Producciones Externas real €& Entrevista realizada para la presente Tasis
28/12/2011.

8 Instrumento para grabar audio, se trata de umofoico undireccional, para captar el sonido de @lo s
sentido.
87 Cafio cuya extensién se puede graduar que contiermécréfono (eboon) en la punta que al momento de

la grabacion se ubica encima de la cabeza de toseac
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parque tenia que estar fuera de foco, para que persiba a la visién que se trataba de
una tela pintada.

Para Borda a partir de la década del "60 con etraduento de la edicion empezo a
modificarse todo, los autores comenzaron a es@usidibretos con cambios de ropa, de
época y de tiempos en el mismo texto; esto demotabagrabaciones aunque

incrementaba la calidad de los productos. En cuathds contenidos de las telenovelas
fueron en un comienzo el rico y el pobre, el gat@duro al que le gustaba la sirvienta,
habia mucho amor. Otro rasgo del periodo fue lézation de un solo equipo de

produccion, que se encargaba del piso y de losriests, aunque la cantidad de

exteriores era reducida, en una tira diaria poséartios escenas, relata Victor Kyu

Evidentemente del 60 al “70 se produjo otro camabioel surgimiento de la television
privada, se incrementé la competencia y se acercanochos autores que querian
experimentar qué era la television. Asi, ésta gadnde autores que habian realizado
radioteatros como Nené Cascallar, Alberto MigréaBWartinez que luego se volcaron
a la televisién. En un primer momento no tenianmainejo de la imagen, ellos

desarrollaban una situacion que luego habia queaec

Uno de los ejes a tener en cuenta es que tanwleasion como las telenovelas se
alimentaron de la radio y del teatro, y en menodideedel cine a pesar de compartir
con éste el lenguaje audiovisual. Para Edgardodbesto tiene su explicacion en la
génesis de la television cuando se filmaban ali@dee 40 peliculas por afio. Mientras
que el cine era un medio consolidado la televisgmén se estaba gestando y tenia
menor importancia y relevancia tanto para los tadi€omo para el publico. En este
primer momento fue importantisimo el rol que jugaros locutores con mayor
presencia en camara, incluso eran mas reconocaosp audiencias que los propios
actores. El personal de radio Belgr&hfue llevado a la televisién y también con

actores provenientes del teatro se hicieron ldsside Teatro Universalo deTeatro

8 Victor Agu (2011), Autor de telenovelas, talesmoo Con pecados concebidas, Tres minas fieles,

Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: Somsas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El Raf&reliista realizada para le presente Tesis el 13010Q.

8 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primerogatiires integrales de la television. Actualmente se
desempefia como Asesor de Producciones Externas real €& Entrevista realizada para la presente tasis
28/12/2011.

% En sus inicios en 1951 Canal 7 dependi6 de LR3 RBdigrano, de ahi los vinculos con esa sefial
radiofonica.

144



Argentina Estos artistas tuvieron que acostumbrarse aj&abn television a pararse
delante de las camaras, porque ellos estaban adwstios a la cuarta pared que en el
teatro es el publico, en espacios mas abiertosaeibio en los teleteatros era preciso
cerrar los cuadros. En igual sentido, Barroso @aft996) destaca que la television
sufrid una fuerte limitacion tecnoldgica (en susngros afios) por la imposibilidad de
captar imagenes y sonidos, esto implicé su tranémisn forma sincrénica y la
simultaneidad en la recepcion por parte de losotsgeres; “esta situacion la acercaba
mas a la radiofonia frente a una industria cinegrafeca que habia superado su etapa

de madurez discursiva” (Barroso Garcia, 1996:113).

De modo complementario, Clara Zappeftimelata lo complejo que resultaba editar los
programas Yy los horarios en los cuales se hadaiéones de trasnoche de 12 a 6 de la
mafana o los sabados de 8 a 20 y a hasta culrAibamas el personal rotaba, luego se
logré estipular 12 horas para el personal fijonalinente los sindicatos autorizaron a
estos trabajadores a realizar sus tareas hastadmia edicion. Del mismo modo, por

la tecnologia disponible todo era mas lento, ungetado era manual, absolutamente

artesanal, las producciones se hacian sin compatgdodo salia.

Por otra parte, Marisa Ippolitoexplica que “no habia nada, para la produccién se
usaban los cospeles telefénicos habia que ir laales que tenian teléfonos publicos, no
existian los teléfonos méviles y mucho menos laesesociales”, esto dificultaba la
organizacién de la produccién y suponia un mayadarde coordinacion entre la

produccion, los técnicos y los artistas.

Mercedes Corso sefiala que en este pasaje de lo artesanal afésiomal se encarecié

la producciéon. Tradicionalmente en television skeritd conseguir aquello que se
requeria para la grabacion sin tener que pagargesstna diferencia con la publicidad o
el cine que manejaron histéricamente otros presipsieaunque actualmente también

para los programas televisivos se consideran detedos gastos, por ejemplo, el

o Clara Zappettini (2011) Productora Ejecutivaléeevision. Entrevista realizada para la preseeasTel

14/10/2011.
92 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeVsion. Entrevista realizada para la presentesTels
08/11/2011.
% Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigeédm. Entrevista realizada para la presente Tasis
30/09/2011.
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alquiler de las locaciones, esto antes no pasahaelzonas prestaban los frentes de sus
casas y esperaban que aparezca en los créditpeodehma un agradecimiento a ellos.
Segun, Corso el ideal es disminuir los costos atimm@, porque lo que se ahorra en
determinados rubros, habilita desplazar ese dipara pagar urcachet méas alto,

negociar con actores de renombre o utilizar candeasejor calidad.

En sintesis, la primera generacion de trabajadpresedera de la radio y el teatro,
luego se podra hablar del personal formado conrg laatelevision, profesionales qué
contribuyeron al desarrollo del sistema, sin essuellugares especificos para aprender

el oficio, simplemente experimentando y ensayando.

5.4.1 ¢ Salimos al aire?: la pre-produccién

Tal como se adelant6 la telenovela fue concebidag@ducir programacion a un costo
relativamente bajo, en general casi todo ocurresgacios que son concebidos en el
piso y practicamente excluyen las tomas en extmiotas razones economicas
implicadas en las grabacion de la mayor cantidacestenas en el piso o interior
también tiene una relacién con el género, el rei@da conversacion doméstica suele
ubicarse en el interior (L6pez Pumarejo, 1987)aRdartinez Ojedat al. (2006) la

telenovela al estar dentro del medio televisivodeumedir su audiencia y estipular la
duraciéon de sus historias. De tal forma, que mudeasllas estipuladas para durar 15
capitulos pueden facilmente alcanzar los 150 o @ffltulos, o0 mas en el extenso

culebrén.

Una de las primeras cuestiones que se planteanisara televisiva consiste en decidir
entre producir o comprar programacion. Esto esltegbu de la combinacion de tres
dimensiones: la cadena televisiva debe tener emal@s costos de la produccién, debe
considerar los ingresos que lograrian obtener psmgamas para poder establecer la
rentabilidad del proyecto y también considerarudiencia a alcanzar y la imagen de
marca que esos programas logren despertar que deberdinea con la identidad del

canal (Ferrari Boniver y Funes, 2009: s/p).

En el proceso de produccién y en la fase de pradimamoncretamente se establece

aquello que Fernando Kalikoske (2009) retomandookai® (2000) define como la
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construccion del patrén técno-estéifcaesto es, “una configuracién de técnicas, de
formas estéticas, de estrategias, de determinacesiricturales que definen las normas
de produccion cultural histéricamente determinatkasina empresa o de un productor
cultural concreto para quien dicho patron es fueetdarrera de entrada” (Kalikoske,
2009: 90). Y se podria agregar que este patrorotestético permite diferenciar los
productos de distintas productoras o canales dwisedn, y también posibilita la
identificacion de las producciones de los diversaises. Valério Cruz Brittos (2003)
explica las barreras de entrada para ingresar ermado televisivo, una de ellas es la
barrera estético-productiva, a partir del patroondeestético que funciona con la
identidad. Para ello la audiencia debe reconocer ejuproducto tiene una calidad
superior para posicionar a esa empresa como ésler jmplica definir como la empresa
se reconoce, se hace reconocer y es reconocideelamon con la presencia de un

publico que sigue a la organizacion y su patron.

Esta etapa incluye la construccion de escenansl(giso 0 estudio) como la seleccion
de los exteriores, el disefio de iluminacion, loscefs especiales. Ademas implica la
eleccion del vestuario, de los objetos de las escela definicion del maquillaje,
peinados y obviamente la seleccién del talentstani y del resto del equipo técnico.
En otras palabras, “en la produccion intervienameihtos muy diferentes: creativos,
relacionados con la originalidad de los guionesag koluciones de realizacion
adoptadas; de direccidn y gestion, centrados enganizacién y programacion de las
necesidades que plantea la obra; aspectos de seguany control, para asegurar un
perfecto cumplimiento del plan de trabajo o par&oducir las rectificaciones
oportunas; econdémicos, ligados al mantenimientaraes costes de produccion que no
sobrepasen Las posibilidades de la entidad promotd(Fernandez Diez y Martinez
Abadia, 1994: 15).

En relacion a la fase de pre-produccién los praxtestentrevistaddscoinciden que es
central para el destino del producto audiovisuatiodque es aqui cuando se disefian las

estrategias de producciéon acordes al productoejuea a ofrecer e implica optimizar los

o Cruz Brittos (2003) sefiala que el término tecnétiest es retomado de Dominique Leroy (1980) que usa

los conceptos de estructura y sistema tecno-astéticotro contexto y a partir de una perspectigaida distinta.
Segun Cruz Brittos el poder econdmico es fundamentafue no condicionante de un patrén tecno-estégo
importante conta r con amplios recursos para ceasdps primeros puestos en la televisién abieda pago.

o Susana Rudni, Claudio Meilan, Mercedes Corso y dapigolito.
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recursos para alcanzar los mejores resultados sebymesupuesto estipulado. El
presupuesto depende de la cantidad de capitulotegde la telenovela (nUmero que
para la época estudiada varia entre 120 y 150ubagf), los recursos humanos
(técnicos y artistas) y los recursos materiales.eBi® modo aparece como la base
fundamental para que un proyecto sea rentabletgsexino obstante Marisa Ippofifo
sefiala que el area de produccién no tiene solamargefuncién administrativa, la
produccion es un departamento creativo, donde hay apnocer las tareas que

desempenian las otras areas, cuando hay dudas elliga&ion investigar o preguntar.

Durante esta etapa se establecen los cimientquajgdcto, dura aproximadamente tres
meses principalmente por la elaboracion de la esgafia (se calculan de dos a tres
meses para su armando). En relacion a la etapeaedaerqduccion en Argentina, Jorge
Maestrd® asegura que “en el &mbito local, hay mucha cinpaga resolver, para

cambiar, para ganar audiencia cuando ésta estayahelta No obstante falta

planificacién, hay paises donde la etapa de ddlgamle un contenido tiene tanta
importancia como la realizacion de ese contenidm Ao porque implica empezar a

pagarle a los autores seis meses antes de qudastlgaal aire”.

Aunque todo proyecto se inicia con una idea, comcelgge aquello que se va a
producir, el contenido y la tematica de la telet@veuede decidirse por distintos
factores: las figuras que encabezaran la ficcedfranja horaria en la cual se emitira el
programa, el publico al cual se apunta, la linetetimovelas que viene presentando la

emisora.

Victor Tevalt®, explica que el proceso de produccién no tiere limea establecida
anualmente y el nacimiento de las ideas tienenntlst procedencias: vivencias
personales, libros, noticias del diario.

La eleccidon de aquello que se va a producir prevaendiferentes causas:

% Esta cantidad de capitulos que varia entre 1260yse deriva de una de las preguntas realizadtas a

diversos entrevistados que consisti6 en consultarca de la cantidad promedio de capitulos queanerds
telenovelas en el periodo estudiado.

Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeVision. Entrevista realizada para la presentesTels
08/11/2011.
98 Jorge Maestro (2011), Autor de telenovelas, teteso: Clave de sol, La banda del Golden RocketaZon
de riesgo, Gerente de familia, Montafia rusa, Lashims, Amigovios, Hola papi, Como pan caliente, Hede mar,
El sodero de mi vida, Son Amores. Entrevista radizpara la presente Tesis el 30/11/2011.
% Victor Tevah (2011), Director de Nuevos ProyecyoRelaciones Institucionales de Pol-ka Entrevista
realizada para la presente Tesis, 21/10/2011.
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= Coyunturales: tiene que ver con el momento hist¢rpolitico y social, por
ejemplo, en un afio de elecciones presidencialgemimente hacer una ficcion
que se centre en la politica porque se supone agi@udiencias estan mas
receptivas a esas tematicas.

» Tendencias u “olas” mundiales: esto sucede cuaaglaih programa, una serie
0 una tematica que ha logrado determinada aceptaoidial. Entonces a partir
de ese éxito se comienzan a realizar replicas siprlegramas que obviamente
no pueden ser idénticos pero si parecidos.

= Empresariales: esta opcién se vincula a la propigresa, porque implica
observar qué tipos de productos audiovisuales esarthn adelante para no
repetir contenidos, por ejemplo, un afio se puedar ggor hacer una ficcion
costumbrista, otro de accion, después encarar amalr Se supone que los

televidentes disfrutan de esta variacion de codteni

Ortiz et al. (1991) sefalan que para iniciar la cadena de pod@ucuno de los
problemas es identificar cOmo escoger un produggy@m y destacan que una vez que
ocurre la padronizacion de los bienes culturadesiddustrias culturales deberian repetir
lo mismo, de hecho cuando se consagra una fornauldesde a repetirla hasta el
agotamiento. Para Jorge MaeStfsla television es muy gatopardista cambiamos para
que todo siga igual, como dicen los norteamericdmngs que hacer algo nuevo y
original, que fue probado y funciond, esa es lagegn”. Esto se relaciona con los
bienes culturales y sus caracteristicas, como gpee®X se trata de productos de
experiencia, esto implica, que no se puede coregeiori de consumirlos como sera
ese bien. Es por ello que la industria elaboraigras para reducir la aleatoriedad de
la demanda, recurrir akar systeno a férmulas ya probadas, de alli la expectativa q
se genera entre lo nuevo y lo que ya fue explodadanovaciéon para dar cuenta de un
nuevo producto y la repeticion para generar elrreciniento en el publico.

Comunmente, el productor general de la ficcion dirpde una idea convoca al
productor ejecutivo y al autor para empezar conprelceso que derivara en la
realizacion de la telenovela. Hasta principiosaldécada del "90 era frecuente que los

100 Jorge Maestro (2011), Autor de telenovelasstatemo:Clave de sol, La banda del Golden Rocket, Zona

de riesgo, Gerente de familia, Montafa rusa, Loshoa, Amigovios, Hola papi, Como pan caliente, Habe
mar, El sodero de mi vida, Son Amorgstrevista realizada para la presente Tesis/@llR2011.
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autores ofrecieran el producto de su trabajo emeatiun canal de television pero este
proceso empezd a revertirse, porque aquellos aquandian los proyectos prefieren
generar la idea para conservar los derechos ddedemp intelectual de la obra y

proceder a su posterior comercializacion.

Victor Agr®* explica que antes el autor podia llevar la obreaahl o la emisora podia
convocarlos para brindarles las pautas de la fica@a base a esto el guionista armaba
la historia. A partir de mediados de los "90 s¢am® la modalidad de convocar a los
guionistas, para indicarles las tematicas, mientras el productor general o el
productor ejecutivo les entregaba un idea genezalimh pagina, pero esto no los
convertia/convierte en el autor de la obra, Agiénadi que “ideas tenemos todos, ahora
escribirlas es otra cosa (yo te digo San Martiz&ilos Andes, como lo cruzd, como

dialoga, cémo le das ritmo) hay que sostener wtaria 140 o 180 capitulos”.

En relacién a la proteccion de las obras y el reciomiento por los derechos de autor,
Ricardo Antequera Parrilli (2007) sefala que ungmma de television no es en si
mismo una obra protegida por derechos de autoan®wite se convertira en obra
audiovisual, si tiene originalida&efala que un programa televisivo (sea una telémove
0 un noticiero) puede gozar de la proteccion del@yechos de autor en tanto se trate de
una creacion inédita y que presente una individadlipropia. De igual manera,
Antequera Parrilli advierte sobre la tension exitdeentre la ideay la forma de
expresion, en tanto que la ideer seno es objeto de proteccion, lo sera si cobra ferma
de expresion con caracteristicas de originalidad,paede gozar de los derechos de
autor a pesar de que su originalidad radique gramicular modo de organizacion de

los elementos preexistentes.

Ahora bien, una vez establecido aquello que se peoducir y con la existencia del
proyecto inicial se realiza un analisis de faatilaitl y funcionalidad, esta tarea suele
estar a cargo del productor general -que puedelsgerente de programacion de un
canal o el director de proyectos de una productgralel productor ejecutivo. En
relacion a la factibilidad se estudia si la propaate ficcion se corresponde con el

101 Victor Agu (2011), Autor de telenovelas, talesmco Con pecados concebidas, Tres minas fieles,

Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: SBosas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El R&atrevista realizada para le presente Tesi8/éD12011.

150



momento histérico, politico y social contemplan@s hecesidades de la audiencia.
Ademas, se evalla la viabilidad econémica que supomar el disefio de produccion,
entonces implica una triple mirada: técnica, acéisty economica. Para Federico
Fernandez Diez y José Martinez Abadia (1994) ewvaluproducto, la idea general y
observar la viabilidad estd a cargo del productecwtivo. Ademas trabajan los
departamentos de: programacioén (entidad televisileafomercializacién (posibilidades

de explotacion si se realiza) y de finanzas (olzsky necesidades presupuestarias).

Con respecto a la funcionalidad es una visionpte gubjetiva porque tiene que ver con
el libro. Para ello, originalmente se presentasingesis de la historia, de al menos dos
o0 tres paginas que contenga: la idea principgbaslecto (enuncia de qué se trata en un
parrafo), el desarrollo argumental y la descripaéros personajes. Luego se armara lo
gue se conoce como la Biblia del programa, la coatiene todo aquello que va a
suceder en la tira o el unitario, aproximadameigieet unas 50 paginas, esto esta a
cargo de él o los autor/autores. Se requiere gumeeabs los primeros capitulos estén
cerrados o escaletead®s Esto permite evaluar los costos de producciényesreral,
los primeros capitulos requieren un mayor esfudez@roduccion y son mas costosos,
esto se hace por una cuestién de imagen y pardufespa la audiencia, luego se
invierte por una cuestion de costos y termina pmmoael piso y los escenarios
preestablecidos. También es preciso reunirse coodibezas de equipo (director de piso
y de exteriores, director de fotografia, directer alte, el jefe de locaciones) para
evaluar las necesidades de cada uno de los sedtoresicrados. Para Claudio

Meilan'®

el presupuesto estipula un marco en el cual sabsij se trata de un proyecto
para elprime timela asignacion de recursos es mas amplia. Unasdealailidades del
productor consiste en maximizar los recursos paeasg vean en pantalla, un plan de
grabaciéon mal diagramado se refleja en pérdidaidera (es posible que haya que
alquilar una locacion dos veces, citar nuevameiite actores). Como sefialan Federico
Fernandez Diez y José Martinez Abadia (1994) intkpetemente de la concrecion
del proyecto en esta etapa, el productor ejecufivo“conoce el proceso de produccion,
el mercado audiovisual, la legislacion laboral,famulas de contratacion y las normas

escritas y no escritas de los métodos de trabadepbacer una primera evaluacion del

102 La escaleta supone la existencia de la estrudeila historia, es decir que, debe estar naradhéstoria

aungue no estén los didlogos.
108 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de T&d#®n. Entrevista realizada para la presente Tesis
10/08/2011.
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coste para llevar adelante la produccion” (Fernardiez y Martinez Abadia, 1994:
73).

Una vez que se aprueba la realizacion de la tetdapoge empieza a conformar el
equipo para la produccion, como se explicé el pctatugeneral convoca al productor
ejecutivo que luego se pone en contacto con alitar/es y el director. Posteriormente,
con una idea mas definida sobre el proyecto s@riamt&n a los cabezas de equipo:
director de piso y de exteriores, director de fodfig, director de arte y jefe de
locaciones. De alli se pasara a la contratacionatiento o los actoré¥ y al resto del
equipo técnico: camarografos, asistentes de démogide produccién, productores de
piso y exteriores, jefe de post-produccion, vesstes, maquilladoras, peinadores. Para
Cecilia Scarabelf§® en la jerarquia de la produccién es méas importahtgroductor
ejecutivo (cabeza de produccion), que conformariandulo con el director y el autor.
Al mismo tiempo manejara la relacion entre ambasnisma serd mas o menos tensa
de acuerdo al nivel de compromiso con el proye&ioel director y el autor se
encuentran comprometidos, y el autor realmenteabgse se cuente su historia se
pueden suscitar problemas entre la mirada del autiar del director, el productor
ejecutivo esta para hacer coincidir esos tierffio&n palabras de Gillian Ursell (2000)
“cuando la propuesta es aceptada, el presupuestdaao, y el productor ejecutivo, el
director y los intérpretes principales estan en lsgares, el productor y/o director
recluta al siguiente nivel de trabajadores. Laarfgrias son evidentes dentro de la
fuerza laboral televisiva: esto se refleja en ldsrentes funciones del trabajo, en los
sistemas de clasificacion de los sindicatos, eneldmgu que realizan tareas mas

profesionales y los que llevan adelante trabajiesanales” (Ursell, 2000: 811).

Posteriormente es necesario diagramar el disefodieiccion, este resulta central para
determinar todas las particularidades del proyepie se producira y para poder

presupuestarlo. El presupuesto constituye un fadtore porque implica un detalle

104 La eleccidon del elenco queda en manos del Direatmque el productor general, el productor ejecut

el autor pueden realizar sugerencias, hay ficcimredas cuales estan previamente asignados loseactpe
conformaran la pareja central.

105 Cecilia Scarabello (2011), Asistente de Producciintrevista realizada para la presente Tesis el
27/05/2011.

106 Actualmente las producciones cuentan con dostdires (uno de piso y uno de exteriores) por lamdina

de las grabaciones (ver en la propia Tdsigrabar se ha dicho: la produccifinpor eso al hacer referencia a la
relacion entre productor ejecutivo, autor y direcée hace referencia al director de piso o gemgrllleva adelante

la mayoria de las escenas.
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minucioso de los gastos que se tendran en la pramhyaebe incluir entre otras cosas:
el formato (si se trata de un unitario o de unentela), el género (drama, comedia), la
frecuencia al aire (semanal o diaria), la duragoncapitulo (por lo general tienen una
duracién de 45 a 48 minutos con artistica), laidadtde capitulos (120 si se trata de
una tira y 13 capitulos si es un unitario), grafagor capitulo, Igpostproduccion por
capitulo, unidades de produccién afectadas al ptoyen general son dos unidades), el
equipo técnico, el elenco, la contratacion de lmrees, la musica, los efectos especiales

y los viajes.

En palabras de Victor Tev&A una tira tiene dos unidades mas la administracion,
directamente 80 personas -técnicos, administratilagistica- e indirectamente 50
personas mas -actores, extras, personatatering. EI nUmero de trabajadores se
incrementd durante este periodo porque se compligiproduccion, se requieren mas
productores, aparecen los elencos corales (aupguezaan mas personajes en pantalla,
muchos van a bolo y actores con trayectoria pueglgmesentar personajes pequefios) y
se duplica la cantidad de personal afectado debit#oexistencia de dos unidades de
produccién por ficcion. Cecilia Scarabéffbsefiala que en las grabaciones en piso, por
lo general, participa umaffer®, cuatro eléctricos, un asistente de produccién, un
asistente de direccion (es como el director esedle grabacion, porque el director esta
en el control o en el rack), tres camarografos, afistentes, dos microfonistas con las
cafias, una maquilladora, una vestuarigtm u operador deravelling'*° si es que se
estd usando. Afuera dekt'! esta el director, el director de fotografia, elejefe
produccion, otro maquillador, un peinador, otrotuassta, el jefe técnico (se encarga
de grabar, es decir, que poneRald. Esos equipos suelen ser estables, aunque es un
medio con mucha rotacién de personal, porque haiegpie efreelance se trata de un
medio chico en el que trabajan las mismas persoRasotro lado, Federico Fernandez
Diez y José Martinez Abadia (1994) indican que earerpl se adopta la forma laboral

definida como freelance (personal autonomo) para un proyecto concreto. SEsto

107 Victor Tevah (2011), Director de Nuevos ProyecyoRelaciones Institucionales de Pol-ka Entrevista

realizada para la presente Tesis, 21/10/2011.

108 Cecilia Scarabello (2011), Asistente de Producciéntrevista realizada para la presente Tesis el
27/05/2011.

109 Es el jefe de los eléctricos constituye uno detidembros del equipo técnico.

110 El travelling permite desplazar la camara de un lado hacia®| ainstituyendo un efecto de movilidad en
la imagen, en general se montan una especie deo\dagiles de tren sobre las cuales se ubicansylazan las
camaras.
11 El setes el lugar especifico donde se graba una escet® dm decorado mas amplio, por ejemplo, si se

trata de una casa puede ser una habitacion, &, laafocina o ufiving.
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empleados de muy distintos perfiles, trabajan em produccidén y, cuando finaliza,
retornan a su situacion laboral anterior, a lamsgde ser nuevamente contratados.
Gillian Ursell (2000) que analiza la produccidretasiva, los problemas de explotacion,
mercantilizacion y de subjetividad del mercado tabtelevisivo en el Reino Unido. En
relacion a la autoorganizacion de los trabajadfestanceen television expresa que no
constituye totalmente un condicionamiento pargla$erencias de los empleadores, el
trabajo es una “economia de los favores”, dado qlLelinero no es el mecanismo
principal o Unico de intercambio y expresion deowalCultivar buenas relaciones,
mostrar buena voluntad y apoyar a los compafem®msgl enodo en el cual estos
trabajadores logran aislar o cerrar parcialmente camunidades de trabajo, con la
posibilidad de acceder a un empleo bien remunegadel futuro. Tender redes es una
norma general para gestionar el propio trabajouelas que no tienen contactos estan
en desventaja. Al mismo tiempo, Ursell (2000) ezargue el pago de los trabajadores
freelanceen television refleja una variedad de influengigsacticas. Esto varia segun
distintos factores, la relativa escasez de la tudeztrabajo que esta siendo comprada, el
presupuesto asignado, su distribucion entre losntis miembros que componen el
equipo de trabajo, los canales o las productotasteran buscar la paridad entre los
trabajadore$reelancey los permanentes de la casa.

Para Marisa Ippolitd? cuando se arman los equipos, es preciso comprmeeaten el
proyecto, no implica Unicamente trabajar y cobhadependientemente de la funcién
comercial, dado que, se vende un producto es préoggesar capitales para seguir
generando. En tanto que Mercedes CBdrsconsidera que los equipos se arman de
acuerdo a la produccion que se tiene; en sus tésniicuando recibis un guion lo
estudias y tratas de agrupar de acuerdo al modosgqaemas beneficio para la
produccion. En los primeros capitulos se le da tigmpo porque todos tienen que

entrar en ritmo”.

Por otra parte, para poder llevar adelante todssdias las grabaciones de una

telenovela se requiere realizar lo que se conoo® adesglose de produccion con el

12 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeV&sion. Entrevista realizada para la presentesTels

08/11/2011.
13 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigeédm. Entrevista realizada para la presente Tasis
30/09/2011.
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cual posteriormente se armara el plan de grabacuohiccion. El desglose de
produccion consiste en desmenuzar cada uno debletos o capitulos escena por
escena, diferenciar los decorados de las locagialgguir si las tramas transcurren
de dia o de noche, indicar que personajes y epadicipan de cada escena y también
marcar qué objetos de utileria se requieren. Airpdgt esto, se arman los planes de
grabacién, es decir, los esquemas en los cualestaiglece el orden en cual se grabaran
las escenas y coOmo se combinaran con los diveagiiilos que se encuentran abiertos.
Lo ideal es concretar un plan de grabacion acordesahorarios de los actores,
considerar cuestiones contractuales, por ejemploaatior principal puede establecer
trabajar hasta determinada hora porque luego tieeehacer teatro y esto es preciso
tenerlo en cuenta. Este orden de grabacion lo groduccion aunque esto esta
cambiando y en ocasiones lo llevan adelante Ietestes de direccion, no obstante se
requiere de un trabajo en equipo donde todos legagtticipan de la ficcion deben estar
enterados de lo que sucede para reducir la pasibilde superposiciones horarias y
entre actores. Segun Marisa Ippditfoantes los desgloses de produccién se hacian
manualmente “se cortaban y pegaban las tiritagrglieaban capitulo, escena, nimero
de péaginas, efectos especiales, decorados, perspeatras, utileria, observaciones y
después se fotocopiaban”. Con la utilizacion declasputadoras estos procesos se
agilizaron y todas las areas afectadas a la praztuptieden contar con el material que

se envia por correo electronico.

Para Cecilia Scarabelfd los planes tienen que ser flexibles en televisiona

diferencia que se da a mediados de la década Beks9la incorporacion de los
personajes secundarios, antes en los programagcapar permanentemente los
protagonistas, estaban en todas las escenas. ferseemodific6 empezaron a surgir
mas protagonistas o0 personajes con historiasefiest importantes. Esto puede
responder a la conjuncién de dos factores: un@tiawrestilistico en el cual las tramas
y las tematicas de las telenovelas se complejizatro/ a cuestiones de produccion,
como se explicé antes se grababa cronologicamegriecontinuidad y por lo general se
utilizaba una sola unidad de produccién, las msjteanoldgicas permitieron innovar

utilizar mas exteriores y al no grabarse en coidanise pueden tener abiertos distintos

114 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeV&sion. Entrevista realizada para la presentesTeals

08/11/2011.
115 Cecilia Scarabello (2011), Asistente de Produccintrevista realizada para la presente Tesis el
27/05/2011.
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capitulos y escenas. Por ello al armar los plaregrabacién hay que tener en cuenta,
por ejemplo, a qué unidad de produccion esta afeatada actor para que no deba estar
al mismo tiempo en dos lugares distintos, porgeedr la grabacion o retrasarla podria
ocasionar perdidas de dinero. Marcelo Camafexpone que se requiere saber citar
bien a los actores, si los citan cuatro horas aitastor se brota, llega a las escenas de
mal humor, el director tiene un doble trabajo pecailibrarlo. En relacion a este
proceso sostiene que es preciso aprender a trajmajanaterial humano y explica que
“hay productores que no saben leer el libro, nalpogreveer la izquierda, por lo tanto,
en el trabajo diario no saben transmitir el oficjag cosas hay que tener en cuenta ante
un presupuesto, hasta la busqueda de locacionedleslegque sino estan resueltos te
arruinan un dia de trabajo que involucra a muclasopas y sucede que se pierde
dinero, esto le genera terror al productor”. Enesiis una produccion planificada ahorra
plata, desde la produccion se trabaja con la gi@ase tiene que indicar si una linea
esta funcionando o no, si hay algun personaje guesta saliendo bien, si hay que

cambiar alguna locacion es el productor el quadstaata a los problemas.

Hay que tener en cuenta las diferencias existaht@®mento de producir programas de
ficcion porque esto impacta de lleno en el procgsagoroduccion y en el ritmo del
trabajo. En este sentido, se puede diferenciae enirunitario (con continuidad, sin
continuidad, miniserie) y las telenovelas o tiraas primeras tienen un ciclo de pre-
produccion de un mes, se presupuestan por 13 kepittada capitulo se graba en 5
dias (un capitulo semanalmente), el total de gr@baon tres meses y la mayoria de las
escenas se graban en exteriores, con la utilizagama unidad de grabacion. En tanto,
las segundas tienen un ciclo de pre-produccion plexamadamente tres meses, la
mayoria de las escenas se graban en piso por lcesuaportante el armado de la
escenografia. Se graba un capitulo por dia, salaajoe el porcentaje de las escenas es
entre 75 y 80% en estudio y entre el 25 y 30% eadiones. Se utilizan en estudio tres
camaras y en locaciones dos camaras. Se presupueflacapitulos (esto se hacia
tradicionalmente) y se requiere de la utilizaciéndds unidades de grabacion, una para

el piso y una para exteriores, cada una con segmondiente equipo técnico.

116 Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelasstalemo,Resistiré, El Deseo, ElI Capo, Montecristo,

Vidas Robadas y Television por la Identid&dtrevista realizada para la presente Tesis/@ll22011.
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Hasta principios de la década del “90 Clara ZajmpEttrecuerda que las experiencias
de televisién en direccion de exteriores se hact@am una sola camara y sonido,
significaba un trabajo interesante y una visiérladearracion completamente distinta

porque se trabajaba con una sola camara.

Esta constituye una de las rupturas que empezadesarollarse a partir de la década
del "70 cuando se grabaron las primeras ficciomesexeriores, aunque ya se ha
mencionando, en el pais la primera feelando Rivas, taxist§1972), aunque el
despliegue de produccion no es comparable con el aptualmente detentan las
telenovelas, porque la profesionalizacion e indalgtacion del género incidié de modo
decisivo en la manera de hacer esas telenovelasspécto Clara Zappettini sefiala que
Alberto Migré con este programa marcé un hito y dedorma sistematica el exterior
de un taxi cuando no habia camaras de exterioseshacia un filmico mudo, al cual se
le agregaba el audio encima, se le poniaffiy la musica. En palabras de Zappettini
“ahora estos programas resultan poco atractivas @&rse trabajaba aca al menos. Se
grababa y luego los actores grababan la voz, gemante eran emwff, se trataba del
pensamiento de tal o cual personaje; la produdciémntes o después de Rolando, mas

alld que Rolando no era una tira, era un unitagio ge paraba el pais”.

Algo propio de la etapa estudiada, es que a paetila segunda mitad de los "90 se
comenz6 a realizar scoutingde locaciones, esto sucede con las ficcionesignent
exteriores. Ademas aparecio la figura del jefeodadiones que se encarga de buscar las
locaciones que se ajustan al libro y a los pedidbgproductor ejecutivo. Esta tarea no
es sencilla porque cuando se graba en exteriogeguetener en cuenta una serie de
requisitos, entre los que se destacan:
= Distancia entre la productora o canal y la locacidado que, cuando hay

exteriores la produccion se debe encargar de mavikl equipo (técnico y

artistico), las horas de trabajo empiezan a carpartir de quE se cita al equipo

en el canal o la productora, si el traslado demauaho tiempo resta horas de

grabacién o implica que se deberan pagar horagsextr

17 Clara Zappettini (2011) Productora Ejecutiva d&tision. Entrevista realizada para la presentesTas
14/10/2011.
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= Solicitud de permisos para estacionarngtor home,las autorizaciones se
hacian por medio del Instituto de Cine, solicitas permisos de grabacién era
sencilld*®,

» Asegurarse gque exista un espacio para poder atmateging si la locacion no
lo tiene se debe conseguir un club, restaurantgedad de fomento para que los
integrantes del equipo puedan almorzar, esto elesacostos de la produccion

porque cuando se graba en interiores todos estos ilesaparecen.

Entonces cuando el locador consigue la/las locHoidactiones se lleva adelante el
scoutingcon los cabezas de equipo. Luego diez o quinceatites de dar comienzo a
las grabaciones se realiza stouting técnico donde concurren los asistentes en
representacion de los cabezas de equipo: asistentdireccion (Director)gaffer

(Director de Fotografia), Ambientador (DirectorAige), Jefe de produccion (Productor

Ejecutivo), sonidista, personal datering

Actualmente las telenovelas se extienden entreal?B0 capitulos solamente las muy
exitosas pueden lograr un mayor niumero de capituéoproduccion de una telenovela
gue oscila entre los 60 y 120 capitulos suponeinvesion entre 10 mil a 20 ddlares
promedio por capitulo. En tanto que la venta decat de los capitulos en América
Latina es de mil o 2 mil délares, aunque los peade comercializacion varian de
acuerdo a cada uno de los mercado (Getino, 20@8).uhitarios son mas caros de
producir pero prestigian a la emisora, en tanto equéas tiras se concentra el negocio
(duracion entre 120 a 180 capitulos) a mayor cadtik capitulos disminuye el costo
de unidad promedio como sucede con la fabricacgdcudlquier otro producto en serie.
Si se compara con las telenovelas de la décad®@e 70 que llegaron a tener 220,
Edgardo Bordd® explica que es complejo encontrar esa cantidazhpfulos tanto en

las telenovelas argentinas como en las proveniel@dros paises Brasil, Venezuela o

Colombia, porque es dificil sostener una histodagse lapso de tiempo.

118 Esto cambio6 durante la gestién de Anibal IbarrdaeCiudad de Buenos Aires pero no sera objetade |

presente Tesis.

19 Edgardo Borda (2011), fue uno de los primerogatiires integrales de la television. Actualmente se
desempefia como Asesor de Producciones Externas real €& Entrevista realizada para la presente Talsis
28/12/2011.
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En palabras de Marta Klagsbrunn (1997), “alargaesivamente las novelas de éxito
puede ser una ventaja de momento, pero tambiérequ@ter en riesgo a la gallina de
los huevos de oro. El elevado indice de audienu® @jcanzaron esporadicamente
algunas novelas llevé a buscar la receta ideahmie con la intencidbn de mantener
altos niveles deating para vender al mejor precio el tiempo de publicidbds
posibilidades de ganancias han estimulado el pmoieamiento de la produccién
propia, con un riesgo economico para la emisorara&a de un proceso tipico de la
gran empresa, que es capaz de invertir mas paea gas” (Klagsbrunn, 1997). En
cuanto a los aspectos econdmicos, la autora sgfialdos altos costos iniciales para
poner en funcionamiento la producciéon se puedenrtarao facilmente a lo largo de
seis meses por lo cual la telenovela se conviertee de los programas mas baratos en

términos de tiempo de transmision.

Otro punto a considerar en la “fabricacion” de felenovelas es la introduccion de
publicidad y como afecta al producto. En generabele comercial es aprovechado por
el espectador para despegarse del televisor oveara que esta sucediendo en otros
canales (L6épez Pumarejo, 1987). Valerio Fuenza{Rl205) destaca que el pacto
ficcional se pone en riesgo con el exceso de PNibligdad no tradicional), este tipo
de publicidad que se incorpora a la trama, pocessvesta bien resuelta y se inserta de
modo violento y artificioso. En el caso argentirsggun Oscar Landi (1992) la
television a partir de los limites impuestos porldg®® a la emisién de la tanda
publicitaria, al principio los sobrepasé de hechmsteriormente mediante la
incorporacién de referencias o exposicion de prmduen los propios prograntas
Este recurso en parte se aplico para evitar lodcfelelzappingy l6gicamente para
recaudar mas. Entonces a las formas tradicion@dmanciamiento de los programas
de television se sumaron los PNT, los SMS pararvotapinar, el auspicio de
encuentros, enerchandisingle productos nacidos de ideas generadas en ldlganta

los sponsorqUlanovsky y Sirvén, 2009).

120
121

Hace referencia a la Ley de Radiodifusion 22.285

Este tipo de publicidad comenz6 en el programaltderto OlmedaNo Toca Botér(1983) que se emitia
por Telefé, se comenz6 a utilizar por pedido dealmsnciantes y porque representaba un negocioepaemal y la
productora.
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5.4.2 De escritores, libretos y el trabajo creativolos autores en el proceso de
produccion de telenovelas y el ritmo de trabajo

En este apartado, se prestara atencion al modd @mleopera el codigo laboral en
relacion a las tareas desempefiadas por los austescddigo supone los mecanismos
externos de coordinacion-control de las divisiotegrabajo ejercidos desde afuera de

la organizacion productiva.

La definicion de las fases de produccion permitearblas tareas desempefiadas por
autores y guionistas dentro de la fase de pre-podin y produccionper sey

considerarlo dentro de las divisiones del trabejmo netamente trabajo creativo, por
este motivo se estudiard en profundidad las tadesempefiadas por este tipo de

trabajadores culturales.

La estructura de las telenovelas sufrido grandesaaliones a lo largo de los afios, lo cual
interfirid directamente en el trabajo de los autosmento la cantidad y el tamafio de
los capitulos, que pasaron a tener cerca de 4@8gmgada uno, en lugar de 15. Ademas,
las historias se complejizaron y tienen mas pejesnque las telenovelas de afios
pasados. El incremento del trabajo llevd a la ampin de los equipos: mas

investigadores, mas colaboradores, y la autorgm ke estar dividida entre dos o mas

profesionales (Guia llustrado. TV Globo. Noveladipiseries, s/f).

Para Alberto Migré, uno de los principales escesode telenovelas en Argentina, las
reglas del género consisten en el juego del suspdakamor, de la vida, las diferencias
de clase, los buenos y los malos. Nada movilizaptaresa tanto como el amor de una
pareja, “la maquina de escribir es un instrumente @n el caso teatral llega a
convertirse en casi un apéndice del cuerpo delt@s¢r..) un escritor vive la triste
realidad como cualquier persona. La diferenciaueslg informa. La notable diferencia
consiste también en como lo informa, ya que hay distintas maneras de informar, de
comunicar. Por lo cual escribir se convierte indilgil@mente en un acto peligroso”
(Alberto Migre, en Mazziotti, 1993: 125).

El autor de telenovelas realiza la espina dorsel,fgnciones se inician en la fase de
pre-produccién con la escritura de la sinopsisadfiction que sera producida. De alli

en mas cada autor organiza el trabajo de modattistalgunos optan por armar la
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estructura de los capitulos y el texto final, ddfata creaciéon de los dialogos por cuenta
de los colaboradores, otros prefieren que alglabcoador trabaje en la estructura para
dedicarse ellos a hacer los dialogos. En genesatdbezas de equipo realizan lo que se
conoce com@scaletaconsiste en los capitulos narrados escena pen&spero sin los
didlogos entre los personajes. Luego, pasa a losigtas que escriben los diadlogos de
cada uno de los personajes, el nimero de guioniatés entre dos a cuatf@ Marcelo
Camafid™ remarca que cuando no tiene socio autoral, priraera la Biblia, que es
fundamental para caracterizar a los personajes yespectivos perfiles, de este modo
la produccion y los actores pueden saber de giatsela propuesta de ficcion. En su
caso, realiza las escaletas y el cierre de cadadanos libros, porque segun él ahi
también esta la identidad del producto, que egt@ldl a la continuidad de la trama, a los
personajes, a incorporar las elipsis adecuadasalaae cuando hay que avanzar con
una linea, y frenar en otra. Hay una contradiceidtie los autores o una tension entre
escribir solos o subdividir el trabajo porque coamds se hace esto aumenta la
despersonalizacion, esto implica la maxima indalstacion de la actividad y

condiciona el contenido de la ficcion (Ortet,al, 1991).

En lo que respecta especificamente al trabajo sl@ldores/guionistas en Argentina,
Nora Mazziotti (1996) explica que junto a la reaagen de la Democracia, se asistio
paulatinamente a un cambio en el modelo de prodoa® las ficciones, asi se paso de
la 16gica de la obral modelo de férmula. Se redisefid la escriturdldetbs: el trabajo

del autor individual dejé paso a la escritura ppripos.

Segun Victor Agtf* en los inicios de la television el autor en gahtrabajaba sélo, es
decir, los grandes autores de la televisibn naciezn la radio y luego con el
advenimiento de la television hacia 1951, paulater@e se fueron incorporando al
nuevo medio (Nené Cascallar, Abel Santa Cruz, Adbbftigré, Alma Bresan, Celia

122 El trabajo de los guionistas también se puedarzgr de distintas maneras, pueden escribir étutap

completo armando los didlogos de todos los persenajbien pueden escribir los didlogos de alguredod
personajes de la ficcidn, mientras que alguno decempafieros escribe los dialogos restantes panple@r el
libro, que posteriormente sera revisado por lopaesables del equipo que se encargaran de cerapiglilo para
entregarlo a la produccion. Otra forma es que eal@phdor 1 trabaje con el capitulo 1 y 3, el calatlor 2 trabaje
con el capitulo 2 y 4. Cada uno tiene su escaletague esto puede acarrear errores de continuidadel® es
preC|so encabeza de que equipo que disefie latesrael guion y que se encargue de cerrar losutapi

Marcelo Camarfio (2011), Autor de telenovelas, tateso, Resistiré, El Deseo, El Capo, Montecristo,
Vidas Robadas y Television por la Identid&dtrevista realizada para la presente Tesis/&ll2Z3011.
124 Victor Agu (2011), Autor de telenovelas, talesmco Con pecados concebidas, Tres minas fieles,
Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: S6osas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El R&atrevista realizada para la presente Tesis/@DiB011.
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Alcantard). El proceso creativo era totalmenterdifee, algunos empezaron a tener
colaboradores o co-autorias que es distinto apecatitoral. ElI equipo autoral se formé
en los "80, aunque lentamente fueron perdiendaigaride encuentro y la mesa de
debate, es por ello, que se emitian (emiten) ptoducon problemas de continuidad
dramética o temporal, porque incluso escriben diaktas que no se conocen entre si.
El proceso de escritura que era individual (auttica) o en co-autoria (dos personas
trabajando juntas, debatiendo la estructura y admatirectamente la historia) cedio

paso al equipo autoral, en el cual estan los cabézaequipo y los dialoguistas que
reciben lasescaletasdeben escribir sobre aquello que pensé otra parg@sa tarea no

resulta sencilla.

Este proceso se agudizd durante los "90, las tedam diversificaron sus tematicas,
ademas se impusieron cambios en el trabajo deutoses, “el autor como entidad esta
desapareciendo. Cada vez son mas los colectivosbad que se forman, y el autor se
despersonaliza. Antes vos mirabas un programaigsgbe tal programa era de Migré,
tal de Abel Santa Cruz o de Celia Alcantara. Ahrewalificil darse cuenta. Antes habia
mas nombres propios, no sé si mas autores” (Endguees en Ulanovsky, Sirvén e
Itkin, 1999: 616). El sello autoral era muy fueyteesto prevalecid hasta 1995/1996
cuando se rompi0 esa marca autoral, los equipawades se hicieron fuertes, los
canales o las productoras independientes se adwedarlas obras. De este modo, el
autor dejé de ser duefio de su obra para pasar anseabajador mas dentro de la
cadena productiva. Para Marcelo Cantafiel negocio tienen que ver con la identidad,
en los “70 y los "80 se podia identificar el pradumon el autor, por ejemplo, se sabia
gue Hugo Sofovich hacia un humor distinto al dediMpser, que la novela de Alberto
Migré era distinta a la de Abel Santa Cruz, o ddda_uis Gallo Paz o Carlos Lozano
Dana, que la comedia familiar de Gius no era lanmaigjue la de Eduardo Mesa.
Camarno afirma que “no es casual, que esto se flleseendo, el negocio fue mutando
y esto fue buscado, paso por paso, peldafio poaifelgpara lograr la pasteurizacion del
producto que nadie te identifique”. Para Jorge Me&S la estructura de los guiones se

modificé porque los tiempos son otros, se perditeryuaje, se dejé en mano de los

125 Marcelo Camarfio (2011), Autor de telenovelas, tateso, Resistiré, El Deseo, El Capo, Montecristo,

Vidas Robadas y Television por la IdentidEdtrevista realizada para la presente Tesis/&ll2Z3011.

126 Jorge Maestro (2011), Autor de telenovelas, tateso:Clave de sol, La banda del Golden Rocket, Zona
de riesgo, Gerente de familia, Montafia rusa, Loshoa, Amigovios, Hola papi, Como pan caliente, Hatbe
mar, El sodero de mi vida, Son Amorgstrevista realizada para la presente Tesis/éllR2011.
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actores, los directores dejaron de recibir los mgsocon la antelacidbn necesaria para
estudiarlos. Ademas, la modalidad de trabajo facijue las personas que escribian no

se leyeran entre si, impactando en la calidadrdeugto.

En consecuencia puede afirmarse que a partir dédada del "90 los productores se
empezaron a hacer cargo de las “ideas”. Esto shpedivarios motivos: por un lado, el
caracter global de los contenidos, acompafiadosndacuemento en la circulacion y
distribucion de los mismos; por otro lado, los desks tecnoldgicos permitieron que
las emisoras o0 productoras mas importantes commcieon mayor inmediatez que
estaban haciendo sus competidores. Rapidamentprddsactores comprendieron que
no eran duefios de los productos porque estabanadtsres, debian entonces
“despojarlos” de sus derechos para quedarse candbdegocio, ostentar el control

total del producto para poder venderlo y asi mazamsus beneficios.

Es una constante en las producciones culturaléggamtina la pérdida de derechos por
parte de los trabajadores culturales este proaepez durante los "90. Durante esos
anos, los productores cobraron fuerza y con ellidstale la crisis en 2001, “los autores
imploraban por trabajo, necesitaban pagar sus gakioeducacion de sus hijos y
dejaban que se pongan las obras a nombre de ¢¥wsdr Agi*?’). El deterioro de la
profesion y la invisibilidad a la cual eran muchages confinados los colaboradores
(dialoguistas o guionistas) debe leerse al caldlad&exibilizacion de las condiciones
laborales que signaron la larga década neoliblraklacion desigual entre capital y
trabajo también impacto en la industria televigivde modo particular en el trabajo de
los autores, que no estaban (ni estan) agrupadom@in sindicato, esto los diferencia
de los actores y del personal técnico, que estédsan) contenidos en la Asociacion
Argentina de Actores y el Sindicato Argentino déeVision, Servicios Audiovisuales,
Interactivos y de Datos, respectivamente.

Existio, pues, una escision total y completa yal@loproceso productivo global sino de
la propia actividad del autor. Asi, la divisibradmentacion y parcelacion de tareas fue
llevada a su maxima expresion. De esta manera(efs)eposible que un dialoguista

121 Victor Agu (2011), Autor de telenovelas, talesmco Con pecados concebidas, Tres minas fieles,

Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: S6osas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El R&atrevista realizada para la presente Tesis/@DiB011.
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solamente tuviera (tenga) conocimiento de las escenpersonajes a los cuales debe
“hacer hablar”, pero que posea un conocimientosescanulo de la historia. Por lo
expuesto, el trabajo de concepcion parece estanaros de un reducido grupo de
personas, que conformarian sthr systemde este grupo de trabajadores culturales,
mientras que el resto de los guionistas o dialégsiiserian meros “obreros” reducidos a
escribir las ideas o historias de otros. Estassidines del trabajo permiten, de algun
modo, comparar la fabricacion de una telenovelal@ate cualquier bien industrial, sin
embargo las caracteristicas de los bienes culturptesibilitan identificar ciertas
diferencias, paraddjicamente, una de ellas residdaerelativa autonomia de los
trabajadores creativos, como se observara masnaelela

Otra cuestion a tener en cuenta es la de los rieotrabajo que protagonizan los
autores/guionistas y cOmo impacta en sus expeagngicapacidad creativa. Victor

Agl:llZS

seflala que una telenovela diaria implica una ganaaboral de
aproximadamente 15 horas, cuando se trabaja setoon-autoria. ES preciso entregar
un capitulo todos los dias, a veces se entregdohqye se graba mafana, esto siempre
fue asi. Con la implementacion de las computadeaasbiaron algunas rutinas, antes
pasaba una moto a buscar los capitulos por la raafhora se envian por malor su
parte, Marcelo Camafit explica que en la escritura de una telenovelsabaja todo el
dia, la jornada laboral se inicia 9:30 y se puestarehasta las 19 o 20 horas, porque
implica armar la estructura del libro y atendea gtoduccion, aunque hay autores que
no lo hacen. Desde su perspectiva “todas las &ersn que producir un capitulo por
dia, esto incluye a los autores, entonces miegtrasl/los cabeza/s de equipo arman la
estructura, los dialoguistas terminan un capitgjoe luego tengo que revisar o
corregir”. Para Jorge Maest8 el ritmo de trabajo “depende de cada uno y las

funciones que cumple cada cual, son 8 o 10 hoeagmsgliminimo. Cuando en realidad,

128 Victor Agu (2011), Autor de telenovelas, talesmoo Con pecados concebidas, Tres minas fieles,

Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: SBosas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El R&atrevista realizada para la presente Tesis/@DiB011.

129 Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelas. Eitt@ realizada para la presente Tesis el 23/11/201
130 En su experiencia Maestro rescata que en loguf0 con Sergio Vainman escribier@ave de So{un
poco antes) cuando el canal todavia estaba inidvehuego cuando se privatizé asumié como gerelge
programacion de Canal 13, Jorge Ignacio Vaillaritofri de Goar Mestre), tras su muerte lo reemplazgoHbi
Gugliemo. Ahi se armd un equipo interesante deegenn doce personas por que el canal tenia ditiones. Los
cabezas de equipo, en general, escribian los igsif@os Machos, Gerente de Familia, La Banda deléoRocket,
Zona de Riesgo) y construian entre todos las tetdasvFue una experiencia interesante, despuéscaran los
productores que comenzaron a monopolizar la pragigatelectual de las obras, no porque los prodesttueran
malos, sino porque los autores fueron descansamddlas y trabajando para los demas, algunos ptorkRg son
creativos (Suar, Cullet, Ortega), y otros son inggtiarios (no da nombres) conocen muy bien comoai@go
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no es recomendable para nadie que escribe, hawadale tres horas seguidas, depende
de la distribucién de tareas y la confianza erelatgyque forma parte de tu equipo”.

En tanto, Ana Montés! también asegura que la modalidad de trabajo veeipasé de
un autor principal, asistido por un colaboradoms frabajos en equipos de autores
integrales al trabajo con un autor capataz conm@uammas colaboradores que realizan
lasescaletasinos, los guiones otros y hasta las lineas argiaesn

Al respecto de la relacion entre el tiempo de flyala capacidad creativa, Ay
plantea que cuando hay una entrega el capitule tjga salir, lo cierto es que se trabaja
permanentemente, “uno se convierte en un constdostervador y va viendo que pasa
alrededor, en la vida cotidiana. Porque es unafsito de estar escuchando, oliendo y
buscando, que te pasen cosas, estas buscando @sagsouchando nuevas palabras.
Uno tiene que entregar el capitulo, si esperassigiracion es complicado, yo trabajo a
presién dificilmente escribo algo sino tengo queregrar. Cuando no me sale nada,
busco una idea que ya escribi y la reinvento, encopia mucho”. Para Camafidlos
autores deberian imponer sus tiempos, porque sal@rio lleva disefiar o estructurar
una novela. A veces los productores pretenden teresintesis de una ficcion en dos
dias, cuando eso lleva dos meses, porque reguaerevestigacion, de pensar sobre el
tema, no se puede escribir cualquier cosa, cuaadessribe hay que pensar en un
espectador modelo que capta todas las lineas Meastrd>* “el rol del autor, mas alla
de las presiones y de las llamadas telefonicag tisier sus tiempos. Por eso, cuando
algunos productores intentaron que sus equipofj&ian dentro de la productora
misma no les funciond, porque nadie tiene horami@®o, algunos escriben de noche,
otros de dia, otros en un bar, otros con ruidoro silencio, eso es lo que estimula la
creatividad, encontrar el lugar, el momento y tanbihay una cuestion de
entrenamiento y de oficio, hay un momento que esilisfrente a la computadora o al
papel. La creatividad de alguna manera la producae¥po espiritual. Hay un primer

impulso intuitivo eso es la creatividad”.

Por otra parte, al analizar los cambios acaecidodase rutinas de trabajo de los

trabajadores creativos, en este caso, represenpatdss autores y guionistas, habra

131 Ana Montes (2011), Autora de telenovelas, tae®ma Manuela, Micaela, Dulce Ana, Amor Sagrado,

Isabella.Entrevista realizada para la presente Tesis 6128012 por correo electrdnico.

182 Victor Agu (2011), Autor de telenovelas, Entréviealizada para la presente Tesis el 18/10/2011.

133 Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelas. Eitt@ realizada para la presente Tesis el 23/11/201
134 Jorge Maestro (2011), Autor de telenovelas. Eittt@ realizada para la presente Tesis el 30/11/201
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gue tener en cuenta las condiciones politicas-enmad del pais en el periodo (1989-
2001) y también los rasgos propios de este tiptratmjo, este eje se considerara a
continuacion. En esta direccién Alain Herscovicuillermo Mastrini y César Bolafio
(1999) explican que la escuela francesa de la BR@da las categorias de trabajo
concreto y trabajo abstracto para exponer queesxisiodos parciales y especificos de
insercién del trabajo intelectual, artistico o tikegt>® en el proceso de produccion.

El trabajo creativo no conlleva trabajo abstracdmo concreto. Por un lado, se
caracteriza por su compleja normativizacion, es dgge resulta dificultoso estipular la
cantidad de tiempo promedio por unidad producidaol otro lado, el conocimiento
tiene valor de uso para los usuarios pero no wr alsto de referencia para establecer
su valor de cambio, por lo tanto, el costo de pcoafun del conocimiento es incierto
(Rullani, 2004).

Ahora bien, si se retoman las modalidades de argeidin del trabajo de autores y/o
guionistas, de las entrevistas realizadas se dedpia falta de cooperacion entre este
grupo de trabajadores dentro del medio televisiu® se verifica en la inexistencia al
menos en el periodo estudiado de una agrupaciénrejue a los autor€$, que
estipule escalas salariales minimas que debanggapar la realizacion de un libreto de
ficcion. En palabras de Camario “la inexistenciaolenativas, hace que lo productores
paguen lo que quieren, es decir, los autores nertieomo si los actores o los técnicos
salarios minimos establecidos, cuanto se debe pagam unitario o por un capitulo de

telenovela®®’,

En otro nivel se observa la existencia de una rdarchvision del trabajo y de las
jerarquias en la composicion de los equipos a@®rmlie funcionan de hecho pero no
estan reglamentadas, dejando sobre todo a losgdiastas en un situaciéon de
inestabilidad laboral y soslayando las actividagles realizan asi como la remuneracion

que deberian percibir como autores de esa obraalkdjo es altamente inestable, se

138 Segun Zallo (1988) el trabajo creativo conten&o la produccion cultural supone una produccion

simbdlica que remite a los cédigos culturales hist§ y presentes de una sociedad determinadajmgrendo a su
reproduccion ideoldgica y social. A la vez que,llesa cierta autonomia y genera prototipos quegaiolun caracter
Unico a cada mercancia cultural.

136 Existe en Argentina desde 1910 Argentores, laeBad General de Autores de la Argentina, tieneacom
objetivo la proteccion legal, la tutela juridicdayadministracién de los derechos de autor (dedteeine, radio y
television).

187 Esto Argentores lo hizo para los guiones de grey en television no se logré hacer. Al estipalgrecio
de un capitulo, se deben tener en cuenta al mareantidad de personal afectado a la escriturgpyeeio de venta
de ese libro para asegurarse de qué van a reqilpongentaje por su trabajo.
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asumen muchos riesgos permanentemente y se enge#emaevo en cada proyecto.
Nada de lo que un autor logré es valido si el pricapitulo de la nueva novela no
funciond, como sostiene Gillian Ursell (2000) y wWes Huws (2007) “Tu solo eres

bueno hasta el dltimo trabajo” es una frase comatenasada en la industria para
describir las condiciones en las cuales se traliajael caso de los dialoguistas su
condicion es aun mas inestable en algunos casa®iisata directamente el canal o la
productora, asumiendo el pago estipulado mensuém&mo son los propios cabezas
de equipo los que “contratan” a los colaboradoassimiendo estos ultimos mayor

riesgo y precarizacion de sus condiciones labarales

Otro eje a retomar se vincula con la extension ake jbrnadas laborales de los
trabajadores creativos, para ello, se retoma l@rvide Bolafio (2005) al abordar la
problematica de la subsuncién del trabajo creaivoapital, advierte que ésta resulta
limitada dentro de las industrias culturales. C@malesprende de las entrevistas, existe
pues, cierta flexibilidad para autores/guionistasaglevar adelante su trabajo, el modo
en el cual organizan sus tareas, no estan sujetopletamente al resto del proceso de
produccion, su obligacion reside en entregar un itdap diariamente
independientemente de la cantidad de horas gueve éscribirlo, no debe asistir al
canal o la productora para desempefar sus funcemme si debe hacerlo el resto del
equipo técnico y artistico. De modo concurrent@retiucto de su trabajo debe cumplir
con una de las caracteristicas esenciales de @wdiculturales, puesto que debe
combinar la originalidad, lo nuevo, la innovaciGmm presentacién de un producto
renovado con las promesas de lo ya conocido laticepe como marca de
reconocimiento. En esta direccion, Dantas (201Iliex que a diferencia de la
fabricacion de una silla, que es producto del jrabambinado, colectivo y social de un
grupo de diversos trabajadores que poseen lasficaelbnes necesarias para la
creacion y reproduccion de algun modelo. En el daslos bienes culturales se trata de
trabajo artistico, cuyo valor de uso reside enrigiralidad de la obra y su cualidad
inigualable. Especificamente el tiempo de trabajgniso no es mensurable ni
cambiable, es independiente del tiempo que le Bewrao u otro autor o guionista armar
un capitulo. Por lo tanto, contiene tiempo de fabévo y el precio de ese guion,

resulta del trabajo, pero no contiene valor de ¢apmvoducto del trabajo abstracto.
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De modo complementario a esta visiones, los autgl@sguionistas se encuentran
expuestos permanentemente a una de las constahi@dnéro que puede definirse por
“su maleabilidad narrativa, es decir, si un actuncia, lo echan o tiene problemas
personales, o el publico se aburre de la lineanaegtal o el patrocinador presiona para
efectuar cambios, el rumbo de la historia puedeb&mton relativa fluidez” (Lopez
Pumarejo, 1987: 97). Concurrentemente, Marta Klagsb(1997) sefiala que entre las
funciones del autor de las telenovelas esta eéveesuentemente forzado a adaptar sus
concepciones e ideas a las reacciones del pultma Victor Agtr® los recursos de
produccion impactan en la narracion en tanto nsuséente el contenido volcado en el
guién, en sus términos “si pedis una flor y tertrae chocolate, y no te consultan es un
problema porque la continuidad de esa flor es panem un libro, en un poema
particular y dentro de seis meses abrir ese libmtg permite seguir con una trama. En
la novela siempre se cuenta lo mismo es el impadonpara que el amor no se
concrete. De hecho, en una novela el logro es glaedejas de ver diez capitulos, la

seguis entendiendo”.

Finalmente, los autores tienen que enfrentar lablpmas derivados de la falta de
reconocimiento por los derechos de autor. Estadiin, comenzo en la década del "90,
cuando los productores generales empezaron aregdest obras a su nombre. El autor
escribia, y cedia la obra o estipulaba el cobrordporcentaje, que variaba entre un 8 o
un 10% en el caso de la venta de los formatos, geteoclausula no estaba en todos los
contratos. En este sentido existieron (existerpaesabilidades cruzadas, de los autores
por no agruparse, de Argentores y de los produkt@aando se vende el formato de
una telenovela, basicamente se esta vendiendoi@l,gusi se realizan adaptaciones

deben tener la autorizacion del autor.

Al respecto Victor Agu explica que si uno compra gasa y la pone a nombre de otra
persona, la casa es de esa persona. Lo mismo stmedes derechos de autor de una
obra si la registra el productor, ahora bien en &3 se combinaron factores que
permitieron modalidades contractuales laxas: eted@miento de las ficciones (sobre
todo a partir de 1995), la flexibilizacién laboyaél desempleo, Agu afirma que “si soy

autor y no acepto esas condiciones corro el rideggue no me llamen mas, eso es muy

138 Victor Agl (2011), Autor de telenovelas, Entrévieealizada para la presente Tesis el 18/10/2011.
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comun que pase y luego tenés que ir a trabajaradfugqui se nota claramente como
operan los mecanismos de control y el saber secomlportamiento “correcto” se

premia con renovadas convocatorias para los nyawy®ctos, en tanto que, aquellos
que se rehusan a perder los derechos que por t&yriessponden quedan excluidos del

mercado laboral del sector.

Para Camafo el vaciamiento de derechos fue muydgran todos los sectores del
ambito televisivo, e impacté también en lo autogeg crecieron profesionalmente
creyendo que era normal firmar la cesion de losdwers, explica que “se intentd que en
cada contrato existiera una clausula para estéegidos, pero esto fue (es) a pulmon de
los autores, porque cuando un productor te prasentcontrato practicamente te pide
la sangre, si tenés antecedentes y trabajaste kgoroductor intentas acercar

posiciones®*,

Segun Jorge Maestf8 |a tarea del autor, es muy individualista, no@sdtiva, por eso

los autores en Argentina no tienen gremio, hay wsweiedad recaudadora,
administradora y distribuidora de derechos de ésidib, de derechos de autor, pero no
gremio en el sentido de tomar medidas de fuerzial Aunto que muchos productores
gue no son ni creativos, ni autores son sociosrderores porque han registrado las
obras a su nombre junto con el autor, ha quedadmaeos de ellos la venta de los
formatos. De modo complementario, Camafio afirma ‘qu@ecualquiera se sienta a
escribir, no porque pongadea de ese programa es de alguien”. Sin embargo, se

cometieron muchos atropellos al momento de regilstsaobras.

Por su parte, Dantas (2011) sostiene la existeteian capital simbdlico o ustar
systemde autores y artistas que constituyen un factonatgciacion destacada en la
division de las rentas informacionales. De ellavdeé la renta que puede extraer de su
derecho a la propiedad intelectual (DPI), el ateshajenara su obra a una empresa a
cambio de los medios de produccion (estudios, equigntos, escenarios) y los medios
de transmision (programacion, distribucion) de sabdjo. Aunque la renta del
trabajador creativo no acaba con la venta del mtodde su actividad, sino que el autor

139
140

Marcelo Camafio (2011), Autor de telenovelas. Eitt@ realizada para la presente Tesis el 23/11/201
Jorge Maestro (2011), Autor de telenovelas. Eittt@ realizada para la presente Tesis el 30/11/201
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deberia retener todos los derechos sobre las fatenagplotacion de sus obras -derecho
patrimonial-, de igual manera conservar el derecobre las adaptaciones o
reproducciones que puedan dafar el contenido afigm su obra, sin su autorizacion -

derecho moral- (Moulier Boutang, 2004).

5.4.3 A grabar se ha dicho: la produccion

En la producciérper sese lleva adelante el proceso de grabacion de wadlale los
capitulos de la telenovela. Habitualmente el prodesescritura de los libretos coincide
con su salida al aire, esto permite evaluar el atgpque tiene en el publico y diagramar

las historias de acuerdo a los intereses que aarec

Como destaca Martha Roldan (2010) en la fase deagi@n resultan esencialmente
cruciales las economias del tiempo (aunque estagiedan las tres etapas), cualquier
error derivado de un disefio de produccién mal Wgrpuede causar perdidas
economicas y redundar en menores beneficios, pohay que optimizar la utilizacion

de los recursos asegurarse que cada uno realiG®wusgiades correctamente desde el
momento que se cita al equipo técnico y artiste@ grabar, los horarios de trabajo y
las jornadas laborales deben estar perfectameliteitddas para reducir al maximo el

pago de horas extras (esto desde la perspectilas geoductores). Durante, la década
del "90 el régimen laboral en la produccion deidices resultd sumamente flexible, se

grababa de lunes a sabados, y las jornadas sat@mderse por mas de doce horas.

A su vez, al considerar la produccion de telenevelro elemento que se puede
mencionar es el cerstock*' en este caso del tiempo, en general los tiempos de
grabacién coinciden con los de emision. Sucedenees, que en muchas ocasiones “el
aire” les “pisa los talones” y pueden llegar a qusd sin capitulos para emitir, lo cual
en la industria televisiva resulta complejo porgaéia el contrato establecido entre la
compafiia emisora del producto y sus audiencias. 80 que en los ultimos afos los
principales canales emitan sus ficciones de luneg\wes, y en esto reside el caracter

diario de estos programas, “el hecho de que lalactaya de lunes a viernes es fuente

141 No se debe pensar en el cstockcomo el impuesto en el modelo ohnista de la fabidcaautomotriz, en

este, se deben reducir al maximo los errores elfmmo existen componentes o insumos de reseeventsegan las
cantidades necesarias para producir. En el calopgteduccion de telenovelas lo que no hay eskstediempo, en
general, se trabaja al limite con la salida al piogialquier inconveniente ocasionado en algundasitases podria
imposibilitar la entrega a tiempo del capituloidipara emitir a la emisora o canal que debe dowdaire.
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de esperanza y también de temor. Si es un éxitepseducira por 5 dias a la semana,
empujando a la programacion de la franja previastayior” (Di Gugliemo, 2005: s/p).

Para el andlisis de la telenovela brasilera @itizl. (1991) marcan que una vez armado
el esquema de produccién, la grabacién es el pwyiaso. En esta se involucra a una
gran cantidad de personas y una importante dividenareas. En el estudio esta el
iluminador, los operadores de microfono, cameraynehelenco. Antes de la grabacion
el director organiza rapidamente las escenas, ni@tsede un ensayo como se hace en
cine o en teatro, porque no hay tiempo para eswael ritmo de trabajo. Cerca del
estudio esta la sala de corsavitche), se realizan tres tipos de operaciones: de audio
(controla el sonido de los microfonos), de videxs ([inonitores muestran las imagenes
captadas por cada una de las camaras) y de VT registra audio e imagen

simultaneamente).

Victor Tevati*? en relacién a los cambios ocurridos en el procksgroduccién de
ficciones en el pais en el periodo 1989-2001 meoado punto de inflexion el afio 1994
cuando irrumpiéPoliladrén en la television argentina y se convirtié en edorcto
pionero de Pol-ka, segun él se impuso un nueva@mpaistético porque se dio una
mixtura entre la television y el cine. Marisa Igpot* explica que cuando la gente de
cine no tenia fuentes de trabajo comenzaron a amspleen las miniseries para
television, es decir que, personas que tradiciomalen habian trabajado en
producciones cinematograficas se sumaron a lais&ay al comienzo hubo muchos
prejuicios de ambas partes. Hasta que se pudieapitalizar los distintos
conocimientos y saberes, segun Ippolito “el cirfemendid que se pueden trabajar con
otros ritmos, que no es necesario estar 40 horasiica escena, que se puede ser mas
operativo, que hay otros tiempos porque no se psestener todo desde lo econémico,
y a la television le vino barbaro para no dejavatkas las cAmaras, para buscar un valor
expresivo y dramatico de un teleobjetivo, para @erate diferencia entre un plano
angular, urtravelling (desplazamiento de la camara) yaoomo travelling Optico para

pasar de un plano angular al teleobjetivo. Quéaechuz hay que trabajar los claros

142 Victor Tevah (2011), Director de Nuevos ProyecggoRelaciones Institucionales de Pol-ka. Entrevista

realizada para la presente Tesis, 21/10/2011.
14 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeVesion. Entrevista realizada para la presentesTels
08/11/2011.
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oscuros, tener ratios. Los planos sonoros, desaheiggcalizacion, tiene un valper se
gue acompafado con la imagen se potencia, el neessdransmite y eso viene del
cine. Esto empezd a conocerse en los "90, el wuiecestaba era Alejandro Doria, que
fue uno de los primeros directores de cine quatsedujo en la television, y se termino
de afianzar después de la crisis de 2001, una onids nos vuelve a juntar a todos”.
Mercedes Corsd* sostiene que cambié la forma de narrar, hubo wanmbio
generacional en la direccion de Manuel Vicente oidMBlerminia Avellaneda se paso a
las nuevas generaciones, de chicos egresados desdaslas de cine. De a poco
desaparecieron los directores integrales como Didwarez o Alejandro Doria, que
sabian de direccion y de produccién, actualmentpeldirigeswitcheabien pero no

sabe dirigir actores.

Para Marcelo Camafit la gradual desaparicién de los directores integraé asocia al
apresuramiento por cumplir el plan de grabacion igyalica que el director resigne
algo, “hay directores que estan peleados permamente, en muchos casos tienen
razon y otras veces es porque compiten con el.adsobueno que el director te haga
una devolucion de los capitulos antes de iniciargl@abaciones. También hay falta de
oficio, a algunos directores se les complica cugmates unas escenas con mas de tres

personajes”.

Si se retoma el patrén estético, segun TEaéste se fundamentd en tres ejes:

Fotografia: que es la iluminacién, incluso se génera modificacion en el modo de
nombrar esa tarea el iluminador de television @aseér el director de fotografia, que es
una denominacion propia del cine. No se ilumin@s@nte desde la parrilla sino desde

la puesta de luces en el piso, se generaron priofaotes y sombras.

Estética de filmacionse replico en la television una estética cercarwanal similar al

material filmico, aunque se grababa con el sisteata SP*".

144 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devi®bn. Entrevista realizada para la presentesTalsi

30/09/2011.

145 Marcelo Camario (2011), Autor de telenovelas, teteso, Resistiré, El Deseo, El Capo, Montecristo,
Vidas Robadas y Television por la IdentidEdtrevista realizada para la presente Tesis/&ll2Z3011.

146 Victor Tevah (2011), Director de Nuevos ProyecggoRelaciones Institucionales de Pol-ka. Entrevista
realizada para la presente Tesis, 21/10/2011.

47 El primer formatoBetacamse lanzé en 1982. Es un sistema analdgico de yde@omponentes, que
almacena la luminancia (Y) en una pista y la cramaia (R-Y, B-Y) en otra distinta. La separacionlatesefiales
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Claudio Meilart*® productor ejecutivo, explica que hacia 1990 selpjo el gran salto
técnico se usaban las pulgadaspex(un carro magnético ancho), luego llegé el

betacamal estar etasetteen la camara habia mayor libertad de accion.

Victor Agit*® sostiene que “cuando entré Pol-Eambi6 toda la estética, porque ellos
comenzaron a trabajar con un campo menos, la staldivide en campos donde se
formaba la imagen. Uno menos hacia que la textumafdiferente y que cobrard mayor
realismo, que no quede el brillo en la pantallaetievision. Ademas ellos empezaron a
contar la realidad, de modo moderno, con escentascse podia hablar de casi todo, e
hicieron un buen laburo. No buscaron sofisticagiéagregarorpost produccién mas

dinamica”.

Edicion: se comenz6 a grabar todo con camaras emdiigntes. Esto posibilitd que se
editara todo en una isla de edicién y se generaragtmo narrativo mucho méas acorde
a la época. Después del aflo 1998 hubo un segumio cgimbio porque esto que
aplicaba a los unitarios semanales se replicéd |@mairas diarias, lo cual implico
trasladar esa estética a las ficciones que seaentitdos los dias, por lo menos eso
sucedio en Pol-Ka.

Por su parte, Jorge Maesttbconsidera que las privatizaciones mas el mejoramie
tecnolégico, sumado a la participacion de gentetga& que ver con el cine provoco
una busqueda diferente, los decorados y la maneraodstruirlos eran distintos.
Basicamente la técnica llevé a que se mejorarmégeén, aunque segun su opinion se

descuidd mucho el contenido.

proporciona una calidad suficiente para un enttmeadcasty 300 lineas verticales de resolucién. Betacanunsa
sefial por componente y una mayor velocidad de g@®inta, lo que proporciona mejor calidad de aydi@deo. El
Betacam SRe cred en 1986, mejord su resolucion a 340 limedsales y afiadié dos pistas de auBietacam SP

se convirtié en el estandar de video para las eadd® television y la produccion de alta gama Hastatrada de los
formatos digitales a partir de mediados de los Ahque los tamafios y duraciones de cinta sonégu#ds cintas

de Betacam SRisan metal evaporado en lugar de 6xido, de maiimiad, por lo que no se puede utilizar el mismo
soporte. LasBetacamson compatibles entre si, pero sélo con versiargsriores y generalmente en lectura
(Betacam, Betacam SP, Betacam Digital, Betacany Sl °EG IMX). El Betacam Digital (conocido también como
Digi Beta y DBC) aparecié en 1993. El sistema susplafetacany Betacam SPaunque conviven por cuestiones
practicas y econémicas. Fuerttép://www.delta-pro.com/es/9-betacam-sp

148 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo, Entséa realizada para la presente Tesis, 10/08/2011.

149 Victor Agua (2011), autor de telenovelas, talesnae: Con pecados concebidas, Tres minas fieles,
Inconquistable Corazén. En Co Autoria con Migré: Soosas de Novela, Nosotros pecadores, EI Hombre
equivocado, Un marido para Diana Galvez, El Raf&reliista realizada para le presente Tesis el 13010Q.

150 Jorge Maestro (2011), Autor de telenovelasstateano:Clave de sol, La banda del Golden Rocket, Zona
de riesgo, Gerente de familia, Montafa rusa, Loshoa, Amigovios, Hola papi, Como pan caliente, Habe
mar, El sodero de mi vida, Son Amorgstrevista realizada para la presente Tesis/éllR2011.
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Para Claudio Meilan antes de 1989 las tiras eramgimaples, se hacian exteriores a la
mafana y decorados a la tarde. Después esto séefiatmpor la exigencia del publico

y por los cambios de horario, antes las telenovalais para el mediodia o la tarde, y a
la noche iban los unitarios. Esto afectd los disaff® produccion, para poder grabar lo
gue seria el equivalente a un capitulo diario, dpdose dejé de grabar en continuidad
como habia ocurrido hasta principios de los "9G&tgrmr a esa época se empezo a
grabar por decorados. Una tira diaria tiene aprag@mente entre 38 y 42 escenas
totales, una escena por definicion es unidad deptiey espacio. De la totalidad de estas
entre 26 y 30 se realizan en estudio y entre 8 grii2xteriores. No obstante, muchas
veces aparecen sub-escenas, que no estan sef@laglaguion y que se marcan desde
la produccion, por ejemplo, hay dos personajesadest hablando en un bar y se

observa que otro viene caminando hacia ellos, ngiste simplemente en un plano

porque hay que iluminarlo, citar al actor, entr@®tosas.

En los estudios se graba con tres camaras conschslaitcher el director deja pre
armados los capitulos, que después se terminamnliecen la edicién. En exteriores,
tradicionalmente se tomaban las imagenes con dossccamaras independientes, se
grababan varias tomas y luego habia que editarcdumbio importante que destaca
Cecilia Scarabelf3* en la produccién en exteriores es la edicién deelscenas en
simultaneo al momento de la grabacién. En telenisithecho de utilizar tres camaras,
implica estar viendo una misma situacion, simuli@mente desde tres lugares distintos
(un plano general, y las otras dos camaras conwanl@e los actores). Antes esas tres
camaras grababan todo, las cintas se llevabarc®redgi se seleccionaba que parte iba
de cada una. Lo que se logro es lo que se lemigcheo implica que el director al
plantear la escena decide qué camara va a captzadenmomento a cada uno. Esto
permite tomar reacciones, gestos, caras y en gasoares no es necesario repetir por
completo la escena sino que se puede comenzatiadsgalgin punto en particular.
Cuando esto finaliza, la escena ya esta editadgpltesta unirla con las otras escenas,
equilibrar el sonido y la luz, de este modo serdmmyd a reducir los tiempos de edicion

final.

151 Cecilia Scarabello (2011), Asistente de Produccintrevista realizada para la presente Tesis el

27/05/2011.
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Ahora bien, respecto a la complejidad de grabarpso y en exteriores Clara

Zappettint*?

considera que siempre fue muy dificultoso el tralesy exteriores. Cuando
se trabaja en un decorado fijo las pautas de ilaodm y sonido, desde el punto de
vista de la produccion esta controlado. En camdlieexterior condiciona el interior,
desde el sonido hasta la luz. En el audiovisualc{ea y television) la direccion de
fotografia (antes iluminacion) marca los tiempos, tanto que, la cantidad de
escenografias/decorados depende del tamafio ddloegtdel propio proyecto, lo que

esta estandarizado son los métodos de seguridad.

Marisa Ippolitd® explica que cuando empez6 a trabajar se grabaitam euatro o
cinco escenas por hora pero esto cambido con edrcde los afos, entre otras cosas
porque las escenas tienen otra complejidad “aetetasaban las camaras, habia varias
escenas se iba de la camara 1, ala 2 y a la 8nésd, la 1 y la 3 eran plano y
contraplano, y la camara 2 era un plano general ggtablecer. Como mucho la camara
2 hacia un plano conjunto o el director pedia & Jaa la 3 que achiquen los planos.
Ahora las camaras se desplazan, hay camaras qdeiges por control, entonces
aparece otra dinamica, asi se rompié el clasiwheo(de plano-contraplano) que
todavia persiste en la telenovelas mexicanas. ®eqgwié una riqueza visual
interesante, se puede pensar en dos o tres egmaniagra. Siempre en un libro, de un
capitulo de 48 minutos, hay cuatro o cinco escguashay que trabajar y le tenés que
decir al director tranquilo laburalas, las otras stas de transicion, mas informativas.
En las novelas hay mucha informacién, ademas seraeiNo porque los guionistas
quieran ser repetitivos, esto es asi, porque sired hoy las miras mafana, y sabés que
esta sucediendo, es un cbédigo que tiene la telemove extension de un capitulo de

ahora depende de la productora, no existe masagiagpun minuto”.

Para Cecilia Scarabelff la cantidad de escenas que se graban en piscenoess
depende de la complejidad de lo que se esta gratmnd/el técnico o actoral. En una

telenovela lo ideal seria que hubieran diez clysitadelantados pero eso no pasa.

152 Clara Zappettini (2011) Productora Ejecutiva deevisidon. Entrevista realizada para la presentaesTals

14/10/2011.
153 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeV&sion. Entrevista realizada para la presentesTels
08/11/2011.

154 Cecilia Scarabello (2011), Asistente de Producciintrevista realizada para la presente Tesis el
27/05/2011.
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En relacion al proceso de grabacion, Scarabelltes@sque en una telenovela hay
varios capitulos abiertos, entre 4, 5 0 mas y qu@iso es todo mucho mas rapido,
porque estan los decorados donde se trabaja deriemahi se sabe donde van las
camaras, las luces, los tiempos de produccionnggliscan mucho, es muy rutinario.

Ademas, la extension de las escenas se vinculalaappingy se genera una estética
mas devideoclip Los programas incrementan la cantidad de escaniempo que

disminuyen o acortan la duracion de las mismas Bstho extiende las grabaciones
porque el tiempo de preparacion de la escena ep@ecl mismo, independientemente

gue dure 15 segundos 0 4 minutos.

Hay escenas que son mas dificiles de realizargjgonplo, las multitudinarias en las
cuales participa la mayor parte del elenco, agsigdla las que es preciso recurrir a
efectos especiales, dobles de accion, los camigiogestuarios y las caracterizaciones

complejas.

En exteriores las escenas que se pueden realizareejornada de trabajo dependen de
multiples factores: traslados y cantidad de logaesp escenas nocturnas las cuales se
reducen al maximo porque se requiere de mucho tiepgra armar la fotografia
nocturna, si se trata de una ficcion diaria hay tpreer en cuenta los horarios de
finalizacion de grabacion porque hay que respatadbce horas de descanso, entonces,
al dia siguiente se empezaria a grabar mas taslpoiEesto, que las grabaciones de
noche se suelen hacer los viernes que es el Ultianlaboral de la semana, también hay
que considerar las condiciones climaticas, si Bue escenas se pueden reemplazar y
realizarse en interiores si esto no es asi haysgspender la jornada de trabajo.
Entonces armar un exterior es complejo, hay gae aitodo el equipo adecuadamente,
evaluar los tiros de camara, los sonidos y coraider posibilidad de una hora de
enganche, es decir, extender la jornada laboreh €k, hay que hablar con todos los

cabezas de equipo para acordar con el personabkrar las horas extras requeridas.

Aqui se utiliza emotor homela camioneta con las camaras (donde se armeziéf,
camara, tripode), la camioneta deb (guia por donde corre la camara) y el camién de

iluminacion (con los generadores eléctricos y lagag para cubrir los cables). El

155 Se le llamaack en television al control del exterior. Alli se cén el director, el sonidista, el director de

fotografia, una persona de maquillaje, una de deiryda continuista.
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director debe plantear la escena y considerar guéa docacion nunca se pueden
visualizar los camiones por cualquier fuga de lmar, es decir, todo aquello que la
camara registra cuando se graba la escena. Ese#l gpmunica sus expectativas al
director de fotografia que junto a su equipo (ciattricos y urgaffer que es jefe de
los eléctricos) estaran a cargo de la iluminadfimafferindica el tiempo que tardaran
en preparar el lugar, es por ello que, los ritmesgre los marca la luz, cuandoseit
esta listo se lleva a los actores. Ademas, emoébr homese realiza maquillaje, peinado

y vestuario.

En este sentido otro aspecto a tener en cuenthreed® de citacion de los actores
porque esto impacta en los tiempos de trabajo,nséimodalidad adaptada por el
director de la ficcidon los actores pueden citarsi®d para grabar o pedir que todo el
equipo llegue a la misma hora. En otros términdss ‘distintos equipos llegaran
escalonadamente, siguiendo las citaciones o cotorgags emitidas por el equipo de
produccion y/o por el ayudante de direccién/realima Todos los equipos que
intervienen en el programa (direccion, artistigmntco, interpretacion, etc.) estaran
preparados a la hora exacta marcada en la orderatlejo diario” (Fernandez Diez y
Martinez Abadia, 1994: 139).

Al respecto Clara Zappettifi® manifiesta que el esquema de produccién fue sieelpr
mismo una base de fijo en decorado/estudios ys&b s rota en exterior, que también
suelen ser fijos por razones de produccion, se lasatasas como locacion fija, adentro
y afuera. Lo que resulta complicado es empatakterier con el interior, o viceversa,
porque se produce un choque visual profundo, lonmisucede cuando se pasa de un
fondo de titulos de excelente calidad a las cyadredes de un interior. Se destaca que

es mas caro grabar en exteriores y es menor lagiodad.

De modo concurrente, Caludio Meifdhconsidera que la emision de telenovelas en el
prime time nocturno incrementd los niveles y las exigencias pdoduccion, mas
exteriores y despliegue, antes pasaban principaémem estudios. Actualmente, las

telenovelas tienen mas escenas, antes eran memas argas alrededor de 30 escenas.

156 Clara Zappettini (2011) Productora Ejecutiva d&tision. Entrevista realizada para la presentesTas

14/10/2011.
157 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de Ta®n. Entrevista realizada para la presente Tesis
10/08/2011.
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El publico tiene una necesidad dappingpermanente, hay que atraparlo con el ritmo
de las escenas, y la utilizacion de nuevos recucswso videoclips internos, la
musicalizacion, los efectos de edicion. El direewrcentral en la ficcion por la estética
que imprime, antes era mas corte y corte ahordeexis lenguaje narrativo de tipo
cinematografico. Como se mencionoé la duracién deala ficcion varia entre 45 a 48
minutos de artistica, es decir, sin contar la tariela el periodo de andlisis los
programas, por lo general, tenian entre cuatrmmcocbloques, lo cual implicaba entre
tres o cuatro cortes. En esta época mediante alefdet771/1991 se legalizé una
situacion que se venia dando de hecho, la existelecpublicidades integradas o PNT,
dentro de los programas, incluyendo a las ficciones

Segln Claudio Meildi® para el espectador existe una sensacién de ne, @rse
incluye publicidad dentro de los programas, delsedeseun modo no agresivo para el
publico porque es una manera que el programa sgable. Para Victor Agu esto
impacto en el proceso de escritura, en los guiangguos estaban marcadas las pautas
comerciales, esto pasé a medirse en basatialg, “las novelas tenian un corte de
suspenso que implicaba el pasaje del primero ainslegbloque, del segundo al tercero
y asi sucesivamente. Luego se empez6 a cortar dpumdean porque se veia que habia
en los otros canales, con el minuto a minuto cod@amde quieren”. Los cortes son
azarosos, antes se media la musica, la intensidedatica de la escena y se fundia a
negro para dar inicio al corte comercial. Ahorgldlicidad esta en el medio de la
ficcion y afecta a la historia. Marisa Ippofitdentiende que “afecté y muchisimo, sobre
todo porque te condicionaban desde el guion, eestana tienen que usar determinada
marca. Afecta al producto y a la credibilidad. \tesés un perfil de personajes y no
todos consumen los mismos bienes y las mismas madcaestoy de acuerdo, si bien
es cierto que desde la produccion general ingreagitales pero al producto no lo
ayudan en nada, y a los fines practicos molesigugamplica ajustar el programa a las
necesidades de los anunciantes, es una gananaial gaioductor general, pero molesta,
ensucia, no sé hace creible, te das cuenta queemdadligado. Para el guionista es

terrible porque tenés que generar una situaciée lparenta de un producto del cual el

158 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de Ta®n. Entrevista realizada para la presente Tesis

10/08/2011.
159 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeVision. Entrevista realizada para la presentesTels
08/11/2011.
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guionista no va a ver nada”. Mirta Isr28lexpresa que antes las escenas eran mas
largas, habia mas propaganda, después se incanpdaar publicidades adentro de las
telenovelas; “estabas haciendo una telenovelaigdejue aparecer con la bolsa de un
supermercado, eso va en detrimento de lo artissicongun actor le gusta hacer eso,
ademas por mucho tiempo lo hicieron y no recibiasalo peso por eso”. Al decir de
Tomés Lopez Pumarejo (1987) en la television ldigidad no se circunscribe a los
anuncios comerciales, sino que afect6é diversosctspee la produccion “la decision
de producir una serie, cuando transmitirla, desoeld; detalles tales como decorados,
vestuarios, montaje, artefactos utilizados en es¢ezfrescos, cigarrillos, televisores,
automoviles, etc.). Interesa esto en la medida e® cpnfirme una continuidad
ideoldgica y formal entre el anuncio comercial peolin y los otros materiales de la
teledifusion” (LOpez Pumarejo, 1987: 45-46)

Otro rasgo significativo en la produccion de ldenievelas consiste en que los primeros
libros llevan entre tres a cuatro semanas de gi@nagxigen un esfuerzo de produccion
para lograr captar a las audiencias, posteriormgneograma debe entrar en un ritmo
de trabajo que permita grabar la cantidad de dapitecesarios para salir al aire todos
los dias. Para reducir los costos y maximizar tabagiones se tiende a independizar
las historias y a reducir al maximo las escenapales, tanto en estudio como en
exterior, esto ayuda a la planificacion, en tanie, gliversificar las historias posibilita
gue simultAneamente un equipo grabe en piso yeotexterior, entonces, es importante
gue el autor tenga en cuenta estas cuestionesg|patas personajes, estén relacionados
entre si pero que a la vez mantengan cierto grad@audonomia que le otorgue
flexibilidad al disefio de produccion. Esto sumadma cantidad de libros disponibles,
es esencial, porque si hay que utilizar una ldca@sto se preve y se reduce el numero
de veces para ir a ese lugar. Segln afirma Mesd@desd®* luego “en una tira se entra
en un ritmo de trabajo en el cual los personajédnemas definidos, por eso la
importancia del productor en un programa televigisoque a veces el director esta tan

metido que te encontras con cosas que hay que Hacauevo. Tiene que ver con el

160 Mirta Israel (2011), Actriz y encargada de la i8&ria Gremial del Sindicato de Actores. Entravist

realizada para la presente Tesis el 04/10/2011.

161 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigédm. Entrevista realizada para la presente Tasis

30/09/2011.
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incentivo y la actitud de cada uno frente al trapdq capacidad de aprender y la

iniciativa. Un productor es un generador”.

Asimismo es importante recordar que no es reconadener muchos libros abiertos
aunque puede resultar rentable econémicamente.sMapiollitd® explica que en
general no es recomendable abrir muchos librosugoesto genera confusiones, lo
ideal es trabajar con cuatro o cinco capitulas ek, los cuales conllevan una semana
de grabacion. En el trabajo de los actores impdcertamente porque no se graba
cronolégicamente y se combinan libros. Por ellogmrtante el plan de grabacion que
consiste basicamente en disponibilidad de actodEsdecorados o locaciones. Se arma
teniendo en cuenta los lugares de grabacion, desnas son de dia o de noche para
evaluar la puesta de luz, qué actores participamsiderar si hay cambios de
ambientacién, de vestuarios (cuando hay muchosubapibiertos es posible tener seis

o siete cambios de vestuario) y si se requiereagxt

En relacion a la posibilidad de grabar varios cd@ét al mismo tiempo, Anahi
Martella®® sefiala la diferencia de grabar en secuencia,dempescena por escena en
continuidad, esto implicaba como actor o actriz guéiguraban en la primera y la
tltima escena se tenian que quedar todo el tiedlparomediar la década del “90 con
el ingreso de Pol-Ka al mercado se empezé a gairaero por libro, después por
decorados y lo mas avanzado fue la apertura datdstibros segun los decorados o

locaciones.

Por otra parte, existen tiempos que transcurrere eqie los autores entregan un
capitulo y este se graba puede pasar una semaos @ tdes dias, no hay un criterio
estricto establecido. En general, sucede que cuaerdmician las grabaciones los
autores tienen varios capitulos escritos, aproxamemhte veinte capitulos adelantados.
Claudio Meilan™®* reconoce que en la ficcién argentina se trabdjmite con la salida

al aire, a veces se puede estar a uno o dos di@mspé&mite que el autor, el publico y

los actores tengan una retroalimentacion permanengedevolucion en tiempo real de

162 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeV&sion. Entrevista realizada para la presentesTels

08/11/2011.
163 Anahi Martella (2011), Actriz de television. Emniista realizada para la presente Tesis el 07/09/20

164 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de T&d#®n. Entrevista realizada para la presente Tesis
10/08/2011.
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lo que pasa con la historia, representa al misemm@o una ventaja y un reto para
cumplir con los tiempos de emisién propios de levision'®.

Mercedes Cors8® agrega que en una tira el mismo dia de grabaciédepllegar una
hijuela, es decir, escenas que se agregan porqgcigasiveces no se entiende la historia

y Se necesitan contar otras cosas que no estas elarel desarrollo inicial.

Alberto Migré marcaba que habia momentos en losegagbia en los cuales el libro

era de hoy para mafana. El actor lo recogia, loornieaba, los estudiaba, lo ensayaba,
hasta el momento de grabar. El maximo de adelaastahel afio 1991 fue de diez
capitulos que por razones de orden técnico, poosibpidad de los actores, se redujo
al de hoy para manana y al de ahora para ahoraddad es tener una semana de
adelanto (Alberto Migré, en Mazziotti, 1993).

Los cambios respecto a la entrega de los guionaesstdosolo en el tiempo, sino mas
bien en la facilidad de distribucion que se da dirpde la digitalizacion de los
contenidos, por ejemplo, hasta mediados de la dédad 980, los autores escribian en
esténcil, que era una hoja con una l&dmina conintedzul a dos columnas, se recibian
y se llevaban a copisteria y una persona con laial@oarmaba los guiones y los
empezaba a repartir. En el caso de los actoresaswates habia que llevarselos a sus
casas o los teatros en los cuales estaban trabagctdalmente llegan por e-mail y por

esta via se puede enviar a copiar o reenviar&@éas que lo requieren.

Con respecto al trabajo de los actores en estaptaseAnahi Martelf§’ esto cambi6é
mucho, “antes las escenas podian tener dos odgasgs 0 mas, en el caso de Migre las
escenas eran largas y lo resistian, ahora es nagemnmSe grababa mucho en decorado,
eran problematicos los exteriores en cuanto aldsoambiente, hoy se sigue teniendo
muy en cuenta los ruidos pero juega el exteriorhBeho, los arreglos econémicos de
exteriores eran otros, porque eran muchas menesdasas en el exterior y le daba aire

al capitulo”.

165 Meilan explica que cuando produce en el exteria version de una ficcion, es mucho mas facilguer

se tiene toda la historia completa, ademas depar@ncia de ya haberlo realizado permite mejoralisefio de
produccién y evitar aquello que no funcioné en @&lspde origen, asi como las readaptaciones debiesos que
tienen que ver con cuestiones tematicas o culsudEepais que compra el formato.

166 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigeédm. Entrevista realizada para la presente Tasis
30/09/2011.

167 Anahi Martella (2011), Actriz de television. BEniista realizada para la presente Tesis el 07/09/20
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Segun Martella para los actores contratados un@dar de tira (aproximadamente
desde 1983 y hasta fines de la década del "80der& horas 25 y existian los
excedentes porque nunca se terminaba en ese tiéhpolminar los "90, y de modo
coincidente con la época de flexibilizacion lab@®llegaron a trabajar hasta 12 horas y
esto estaba contemplado dentro del acuerdo. Oseaquee se podia hacer era hacer mas
de un programa a la vez, luego a las figuras laga@ban los canales o las productoras

y no podian trabajar en distintos canales al misemopo.

Mirta Israel*®®%explica que en una tira que sale al aire aproximadée una hora, el
actor que esta a bdf puede trabajar 6 horas Pbr cada capitulo y esto debido a la
modalidad de grabacion actual. En otra época, monmo, en el afio 1975 que las
novelas iban practicamente en vivo, habia muchayengrevio, porque cuando se
grababa tenia que salir bien dado que practicantenighi pasaba al aire ademas se
grababa en forma cronolégica. Este procedimientob@a radicalmente, si hay una
locacidon en determinado lugar y la produccion cermeviamente que en el capitulo 1,
20 y 50 se usara ese lugar, en una misma jornadealase abrirdn pedacitos de tres
capitulos distintos. Esto implica que el actor egbor tres bolos, porque esta grabando
para tres dias distintos, es decir, esta cobranda@d@mo se emite y no por el dia de
trabajo. Otra opcion que suele ocurrir es que ebalo, al actor lo contratan para un
capitulo, se grabe en méas de una jornada, ahi ehtema de la segunda citacién
entonces el primer dia cobra el bolo completol diasiguiente lo citan para seguir con
el mismo capitulo le pagan un poco menos (un ptaf®ny la tercera citacion por el
mismo capitulo es también un porcentaje, las cites se aplican siempre que se
trabaje sobre el mismo capitulo, en tanto que salsen diversos capitulos hay que
pagar bolo completo. Segun Israel “esto pasé siemprtelevision. Se utilizaba menos
porque ahora quieren maximizar los costos entotieeen que pensar el plan de

produccion de manera que puedan aprovechar al roaxmalocacion que tienen”.

168 Mirta Israel (2011), Actriz y encargada de la i8&ria Gremial del Sindicato de Actores. Entrevist

realizada para la presente Tesis el 04/10/2011.

169 En television el bolo se paga segiin como se gmiea, el bolo estéa relacionado a la forma dsiémy
varia su valor y la cantidad de horas de trabajarsesi sale al aire media hora, una hora, quinceites. Entonces
un bolo de una hora tiene determinado valor sélhati@ne determinada cantidad de horas de traltajfmras 25, el
actor puede trabajar hasta 12 horas pero despuas @ds. 25 le tienen que pagar horas extramlSimedia hora es
mas barato el bolo pero son 2 hs. 50 de trabaij@ imjornada laboral.
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Este aspecto ligado a la cantidad de bolos disfgnfor capitulo lo tiene en cuenta la
produccion, de esta manera se calcula un promesli8@ ¢ un maximo de 10 por
capitulo. Luego si en un capitulo se excede eseeraihmbra que compensarlo en otro,

lo mismo sucede con los extras. Esto debe serropideo por los guionistas.

Es preciso en este sentido recordar que los actascen diversos grados de
asalarizacion y modos de contratacion, aquellodauean parte del elenco permanente
de la telenovela en general son contratados pagsgsncomo minimo. En tanto que los
actores que realizan bolos, es decir, alguna paativn esporadica con parlamento
dentro de la ficcion tienen un régimen acorde ealatidad de capitulos en los cuales
aparecen. Por ultimo, los extras que son actorespauticipan de la obra pero sin
parlamento, en general, aparecen en escenas wminliitias 0 en situaciones muy
concretas. Mientras que los dos primeros se enauremigrupados en la Asociacion
Argentina de Actores, los extras estan ligadosiradi€to Unico de Trabajadores del

Espectaculo Publico y Afines de la Republica Argent

En la etapa de produccion confluyeron multiplesdiaas que incidieron directamente
en la grabacion y en la realizacion del produatalfiDe este modo se expusieron una
serie de cambios que durante el periodo estudi&@89-2001 impactaron en la
produccion de ficciones. Entre ellos se destacanmladificaciones en: la fotografia
(modo de iluminar), la estética de filmacion (madi® grabacién, captura digital de
imagenes, acercamiento hacia la estética cinenddicayy, la edicion (edicién de escena
al momento de capturar de imagenes y distintoniatato de las imagenes en las islas
de edicion), la extension y la cantidad de escendas ficciones (mayor cantidad, mas
cortas, mas ritmo para impactar desde lo visual)jntorporacion de PNT en la
ficciones con fines econdmicos y para evitazagbping el abandono del sistema de
grabacién en continuidad por la apertura en simetiade varios libros y la
modificacion en la duracion de las jornadas lalesran relacion a periodos previos, se

constituyeron en los principales ejes de analisigresente apartado.
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5.4.4 La post-produccion y la edicién de las images

La post-produccion comienza cuando las escenast§a grabadas. El primer paso es la
edicion de las imagenes que son montadas de acaetds capitulos. Es en este

momento donde los efectos visuales de computac#iitg son incluidos.

La sonorizacidon es el dltimo hilo en la cadena agri€acion de una telenovela. El

producto llega con las imagenes y con las vocdesdactores, ahi se tiene que insertar
la banda sonora y los ruidos. De a poco la dimansigsical fue ganando autonomia,
siendo encomendada a artistas de renombre temadgsaaperturas de las novelas.
(Ortiz, et al, 1991).

Clara Zappettirt’® al referirse a la edicién en general sostienelgelevision arrancéd

en vivo, posteriormente con la aparicion deleotape las cintas eran de dos pulgadas.
Si eran de una hora tenian 20 centimetros de didnati pues habia una hora o una
hora y media cronoldgica y era preciso grabarls@ein negro para poder editar. El
acceso a la tecnologia enmalxer de fundir de una camara a otra era complejo de
conseguir, mucho mas aquella que permitia fundibagiones de un video a otro. En
palabras de Zapettini “era apasionante, largab@uda una maquina para empalmar y
después la otra con la que estabas grabando emoesento en el piso. Era a los gritos,

porque los intercomunicadores no alcanzaban, eygpnecario”.

Anahi Martelld”, desde su experiencia como actriz rescata que fines de los "80
ATC estaba equipado de lo mas moderno, despuészgeuh desguace terrible y
ademas no se producia nada. Esta misma idea emidastambién por la productora
Mercedes Corsd® quien sefiala el vaciamiento sufrido por la emistmablica”.
Martella recuerda que aquellos productos que evasiderados como las obras de arte
de los canales tenian asignadas horas de islaedéea; estas representaban oro en
polvo en las manos, el resto de las ficciones swaleth en crudo, los actores

escuchaban el bocadillo de la escena que se hedlladyp previamente y se decia

170 Clara Zappettini (2011) Productora Ejecutiva @éeVision. Entrevista realizada para la presente

Tesis el 14/10/2011

ok Anahi Martella (2011), Actriz de televisién. Emtista realizada para la presente Tesis el
07/09/2011.

172 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigbn. Entrevista realizada para la presente
Tesis el 30/09/2011.
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accion para ordenar que comenzara el parlamenemtiMs que el director escuchaba la
escena que se habia terminado de editar y se grebabna, asi se editaba. Ademas se
ensayaba el director marcando la puesta de la #&seera pasada de camaras y

finalmente se grababa.

Uno de los puntos de quiebre en la edicion lo dmyst el pasaje de la edicién lineal a
la no lineal. Con la edicion lineal llegaban loasettesa la isla de edicion todo se
grababa en pulgada. Esto implicaba que si se edéklgo mal habia que borrar todo y
arrancar de cero. En cambio, con la no lineal edeeigitalizacion, se aceleraron los
tiempos. Segln Marisa Ippolifd esto sucedié a finales de los “90, un capitulonabr
sin efectos particulares que debe pasar por “lisgdide sonido —nivelar el audio entre
el piso y los exteriores- y por la musicalizacitevd un poco mas de un dia para su
edicién. Aquellos que son mas complejos se resnetvedos dias. Antiguamente el
sonido era més crudo, con el sistguna tools ' se unifican los ambientes y se buscan
empatar los sonidos (interior/exterior), indepentéemente de la unidad visual que debe

existir.

Segn Victor Tevafl® el impacto de la tecnologia implicé producir denera diferente
con otras alternativas, ni mejor, ni peor simpletaeafistinto. En el caso de la edicién,
particularmente, si antes habia edicion linealdesr, que lo Unico que se hacia era
cortar y pegar porque las maquinas permitian esdoosumo hacer un fundido. Desde
1998/1999 se paso a la edicion no lineal, esto itiéreditar por capas.

Mercedes Corsé® lo que se cambié es la manera de contar las laistpra partir de los

avances tecnoldgicos se modificaron las manerasatlajar, dentro de la estructura,
aparecieron nuevas figuras porque la técnica éstdisAntes se trabajaba con un solo
editor porque se sabia como empezaba y como tdvamnlas capitulos, no se podia

173 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddelesion. Entrevista realizada para la presente

Tesis el 08/11/2011.

174 Sistema que permite trabajar en las produccideesudio y bandas sonoras a gran escala para migjora
potencia y calidad del sonido. Los sistenpas Tools pueden: componer, grabar, editar, secuenciar \clarez
proyectos musicales o sonido para imagen.

175 Victor Tevah (2011), Director de Nuevos ProyecgoRelaciones Institucionales de Pol-ka. Entrevista
realizada para la presente Tesis, 21/10/2011.

176 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigédm. Entrevista realizada para la presente Tasis
30/09/2011.
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cambiar nada. Actualmente, el proceso es mas laxgste un cabeza de equipo en

edicién y se sincroniza por un lado, el sonido yedmtro lado, la musicalizacion.

Asimismo Marisa Ippolit’’ considera que el area de post-produccion es utws dpie

mas se vio afectada con las tecnologias y la emdiaria de una telenovela implica un
transito permanente de material. La post-producs@&molvié mas exquisita, el sonido
se trabaja de manera particular con equipos quriteer salvaguardar algunos detalles

y la captura de sonido directo que puede fallaamherla grabacion.

Un dltimo eslabon a considerar es la promocién fiedas ficciones, antes de su puesta
al “aire” por primera vez Claudio Meildff asegura que se trata de una decisién del
canal, cada vez mas se tiende a contar el rummiide&d cuando ya se tiene. Se genera
expectativa y se establece toda la prensa paraytqio. Cuando se esta mas cerca del
estreno ya empiezan las imagenes y se arma unaff@ebistoria de presentacion de la
telenovela. En general, en los primeros capitudodasun golpe desde lo visual, con un
alto despliegue que constituye plus para el proyecto. Heber MartiéZexplica que

en el caso de Telefe el area de promociones esiatentonces una vez que tienen
grabados los capitulos pasa todo lo que es podtspe@n y agencia, ahi toman las
mejores escenas para promocionar y vender la nquaétaero para la promocion inicial
que se realiza aproximadamente un mes antes delneste la telenovela, el
lanzamiento incluye adelantos de la telenovelalagresentacion de los personajes y
las escenas del producto final y luego esto séceepéra los adelantos de cada dia.

5.4.5 Sintesis de las Fases de produccion de ldsrievelas

A continuacion se sintetizan las fases de producdé las telenovelas teniendo en
cuenta la duracion total promedio de las mismaggbuse explica como estas fases
actian en el desarrollo cotidiano de la producces,decir, como se pre-produce,

produce y post-produce cada uno de los capitulos.

1 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeVision. Entrevista realizada para la presentesTels

08/11/2011.
178 Claudio Meilan (2011), Productor Ejecutivo de T&d#®n. Entrevista realizada para la presente Tesis

10/08/2011.

179 Heber Martinez (2011), Gerente de Relacioneguniinales en Telefe, entrevista realizada para

la presente Tesis el 12/07/2011.
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Pre-produccion Produccién Post- produccion |

\D\ez a 3 meses | Ce¥ meses de acuerdo a la extension de la teleriavia De6al0 meses)

Y

Si se aplica esta misma linea a la produccion dmapfitulo, se puede pensar que la pre-

produccion se realiza con dos o tres dias de pati@in, y que habitualmente, en cada
una de las grabaciones se tienen abiertos entteocyainco libros. Asi se pueden
agrupar las grabaciones por decorados y grupostdeea afectadas a ellas, esto era
impensable antes de los "90 porque se grabababgerycde modo lineal de acuerdo al
orden en el cual aparecian las escenas, de todamdolas exigencias siempre
estuvieron ligadas a producir un capitulo por 8&recuerda que, a diferencia de lo que
puede ocurrir con una pelicula o una publicidachdeéolas fases de produccién y post-
produccion se realizan de modo asincrénico, emptogluctos televisivos estas fases
tienden a coincidir temporalmente, dado que, comacexplicé el medio televisivo
sostiene una ldgica de flujo o emisidén continua programacion que debe reponerse
cada dia. Mercedes Cot&dexplica que se recibe el guién y se realiza ejjldes y el
orden de grabacion la rutina, de lo que si o direlctor va a tener que cumplir durante
la jornada laboral, es una tarea complicada poneuxica tener en cuenta multiples
factores. En el dia a dia se necesita una persomecabeza fria y con la cintura
necesaria para poder cambiar la rutina preestabdleen caso de mediar inconvenientes
que inhabiliten el cumplimiento de lo pactado paevente (en general deberia hacerlo
un productor). En este punto, resulta relevantadar del asistente de producciéon que
debe estar en el campo de trabajo (la grabacibtign@po que consigue la adelantada,
es decir, la informacion necesaria para saber guen los capitulos posteriores y qué
tipo de cuestiones debera tener en cuenta la prasiyacle modo tal que puedan preveer

los recursos que se requeriran para los capitigoestes.

A modo de sintesis, luego de analizar las tresfgae abarca la produccion, se puede
establecer qué tipo de organizacion de trabajaefi@ industria de la telenovela. Si se

compara la “fabricacion” de telenovelas con laga@quier otro producto industrial, si

180 Mercedes Corso (2011) Productora Ejecutiva devigeédm. Entrevista realizada para la presente Tasis

30/09/2011.
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bien es posible identificar el proceso de produtcid se pueda priori establecer la
cantidad de bienes y/o productos que habran deic¢tabe”, porque la cantidad de
capitulos que tenga una ficcion dependera de nastifactores, entre ellos, la

aceptacion que obtenga por parte de las audiencias.

Ortiz et al. (1991) destacan que la fabricacién de cultura ia@tcierta especificidad
que la aleja del resto de las mercancias. En denesaoperarios son piezas de un
sistema mas amplio, el trabajo individual puedepsafectamente realizado por otro
(intercambiable/despersonalizado). Dificilmenteesigc lo mismo con la telenovela,
justamente porque algo que la caracteriza es re@lrstar systemy no es posible
concebir el universo del estrellato a través deatagoria de la despersonalizacion. No
obstante, esto tampoco aplica a la totalidad ddrédsjadores solamente un nimero
reducido de ellos conforma edtar system (autores, directores, productores y
actores/actrices), en tanto que el equipo técnmdri@ ser reemplazado con mayor
facilidad, sin embargo, esta afirmacion puede tasuh tanto arriesgada sino se tienen
en cuenta los grados de especializacion que séerequen algunos tipos de funciones
especificas ligadas, por ejemplo, al manejo de 8@ a los sistemas de ediciéon. El
grado de flexibilizacion en el empleo puede estanguellos tipos de trabajo que no
requieren saberes muy especificos o que puedendmpse al tiempo que se realizan

(asistentes de direccion o de produccion).

En este punto resulta de interés recuperar la nat@écodigo laboral y los mecanismos
de coordinacion y control externos que repercuterlas tareas de los trabajadores
(Roldan, 2011). En principio se puede decir qugyatio de control varia de acuerdo al
lugar que se ocupa en la cadena de produccion tiedeiaovela, en el caso de los
cabezas de equipo estaran sujetos a los mecansimntol simple que puede ejercer
principalmente el productor ejecutivo, que actuaniarepresentacion del productor
general, es decir, en representacion del capitlisyintereses. Al mismo tiempo el
productor ejecutivo seria un intermediario en &aaiones que se establecen entre los
distintos trabajadores, al ser su funcidén la detrotar todas las instancias que
repercuten en la cadena de produccion de la teddsm@omo maximo responsable del
proyecto, solo a modo de ejemplo, se puede menciquedebe mediar en la relacion

entre el/los autores y el director del proyecto.
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Por otro lado se pueden detectar, también, costgrigpales en los casos en los cuales
los cabezas de equipo deben transmitir las expextat las tareas que deben realizar a
sSus respectivos equipos, asumiendo que las taeadigadas por cada uno de ellos
puede repercutir en las actividades de sus compsf&rse prosigue con el caso de los
guionistas se observa que los autores principaasrt a su cargo a los denominados
dialoguistas y/o colaboradores, estos pueden tlersas formas de organizacién de
su trabajo. No obstante, deben dar cuenta de lizaeian de los capitulos que pondran

cada dia en funcionamiento la cadena de produccion.

Asimismo existen instancias de auto-control ejerdld modo subjetivo por los propios
trabajadores, esto resulta frecuente en las indsistulturales. En gran medida se debe
a que los trabajos ofrecidos en este tipo de indsstasi como en los sectores
vinculados a las tecnologias de la informaciéon reditdsados en altos niveles de
inseguridad, precarizacion y largas jornadas ldbsréJna de las claves basicas de esto
se centra en la “auto-explotacion”, dado que lasdjadores se “enamoran” tanto de sus
puestos de trabajo que se empujan ellos mismoa lwaclimites de su resistencia fisica
y emocional (Hesmondhalgh y Baker, 2011). Gilliarséll (2000) manifiesta que “la
predisposicion de los individuos para trabajarasnproducciones televisivas en parte se
explica por las tentadoras posibilidades de obteheeconocimiento social - la auto-
afirmacion de una estima publica- y en parte par pasibilidades de la propia
actualizacion y creatividad -sea este un empremditniestético o comercial-. Para los
trabajadores, la produccion televisiva es simubiérente un recurso potencial de
recompensas -materiales y existenciales-, y unatduge explotacion” (Ursell, 2000:
819). Existe, pues, por parte de los trabajadanespuedisposicion a seguir trabajando,
saben que manifestar buena voluntad en las taessmnefadas les asegura cierta
estabilidad laboral, sobre en todo en los casaxdellos empleados que sostienen una
relacion laboraffreelancecon el canal o la productora contratante. En és&rcion
Hesmondhalgh y Baker (2011) sostienen que en ladupciones culturales, la linea
entre trabajo pago/no pago, entre profesional yteunas usualmente borrosa. En estos
trabajos no es inusual trabajar sin una remunergméa conseguir reputacion o la base

gue le permita convertirse en profesional.

A su vez Dantas (2010) diferencia entre trabajatal&, implica un tipo de actividad

cuyo resultado no puede anticiparse y la durace®radtarea es incierta y el trabajo
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redundante, conlleva la realizacion de una labtamadnte rutinizada, los tiempos se
pueden medir y existe un menor grado de incertilaran la tarea desempeiiada.

Por lo expuesto, el trabajo llevado adelante psralatores y guionistas se acerca a una
actividad de tipo aleatoria, en la cual se combidas factores: por un lado, las
modalidades en las cuales se organiza el tratzaghyision de tareas internas dentro del
equipo de guionista, la extension de la jornadarkdby los espacios fisicos en los
cuales se lleva adelante el proceso de escrit@aguecesariamente debe realizarse en
el canal o la productora contratante, esto supar@e mayor independencia y auto-
organizaciéon del propio trabajo, una menor subgundel trabajo al capital; por otro
lado, la telenovela como producto cultural contieieetos rasgos especificos del género
que se deben considerar al momento de escribira calata debe renovarse

permanentemente y presentar elementos novedosos.

Ahora bien, si se considera al resto de los trdbags afectados a la produccion de una
telenovela (productores, directores, coordinadoms produccion, asistentes,
camarografos, editores) se puede decir que desampefividades de tipo redundante,
principalmente una vez superada la fase inicigbr@eproduccion global de la ficcidon
cuando es preciso planificar todo el proceso -d&sdentratacion del equipo técnico y
artistico hasta la seleccion de decorados y lonasiola produccion entra en una rutina
y ritmo de trabajo diario, que consiste en la geabade los capitulos y su posterior
edicion. Esta continuidad puede verse alteradapestiones que: exceden a la propia
produccion (condiciones climaticas adversas ),upodisefio de produccion mal logrado
o por la introduccién de hijuef®$ en algin capitulo que alteran los planes de
produccion diagramados previamente, elementos tpa@stroducen ciertos niveles de
incertidumbre al momento de plantear la jornadariab A diferencia de la labor
desempefada por los autores o guionistas, estogddores deben realizar sus tareas
en el canal o la productora de television o enigdil donde se ubiquen las locaciones o

los estudios.

181 Se trata de anexos o agregados que realizaruloees en algun capitulo ya cerrado para avaniae so

alguna trama o para reforzar alguna historia o @leaquedo inconclusa o con escaso tratamientcey rgajuiere
captar la atencidn del publico.
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Finalmente, en una situacién intermedia entre la®ras/guionistas y el resto del
equipo técnico se encuentra el talento o los astgreesto que, deben componer un
personaje al cual capitulo tras capitulo le sucemesas distintas y al mismo tiempo
para desempefiar su tarea deben trasladarse abestiedacion para grabar, al mismo
tiempo el desenvolvimiento de sus tareas dependie glee previamente hicieron otros,
aungue mantienen cierto grado de autonomia de dgxw@esi conforman o no star

system

Por ultimo, para definir la intensidad y el ritme ttabajo que impone la produccién de
un tira diario se puede recurrir a lo expresadoNparisa Ippolitd® “tenés las caras de
cuando entras a grabar y como terminas, cuand@zasaln ciclo que te lleva seis

meses, es muy estresante por las presiones dé.todos

182 Marisa Ippolito (2011) Productora Ejecutiva ddeVesion. Entrevista realizada para la presentesTels
08/11/2011.
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Capitulo VI Palabras Finales

El presente estudio intentd presentar de modo igésor y analitico los cambios
ocurridos en la produccién de telenovelas en dlodercomprendido entre los afios
1989-2001.

Para ello, resulté relevante considerar el contgxiditico y econdmico en el cual se
constatd un cambio en la relacion entre capitalrabajo, un nuevo modo de
acumulacion de capital y una manera particulamtervencion del Estado, a traves de

un sistema de re-regulacion de los mercados.

En el trabajo se establecieron dos formas de abeldestudio de la produccion de
contenidos de ficcidn en television, uno a nimezzoindustrial para observar si la
produccion se llevo adelante-house(en los propios canales), en colaboracion entre
una productora y un canal de television o integrdenpor productoras. Esto amerita a
considerar, por un lado, las modalidades de cadicat del personal técnico y artistico,
para observar los niveles de estabilidad labordbsa cuales se enfrentan estos
trabajadores y las condiciones en las cuales llea@dglante sus tareas diarias. Al
respecto los canales favorecen la relacion de diegpera en tanto que las productoras
independientes estimulan la contratacion por ptogecen este Udltimo caso
mayoritariamente los riesgos son asumidos por labajadores y favorece el
autocontrol por parte de los mismos, dado que,udadecuado comportamiento se

derivaran sus convocatorias posteriores.

Y por otro lado, el modo en el cual se desarrdbarrelaciones entre las emisoras y las
productoras independientes. En el caso argentimdeséificaron dos momentos: desde

1990 y hasta 1994 caracterizado por la existeneiapmductoras independientes

argentinas que realizaban coproducciones con eliextes decir que, al tiempo que

abastecian el mercado local nutrian las pantaitasniacionales y otro entre 1995-2001
en esta fase se desarrollaron una serie de prodsétmlependientes en su mayoria con
capitales nacionales que empezaron a proveer denidos a la programacion de los

canales de television abierta.
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En cuanto a la programacion de ficcion de los canales de television abierta de la Capital
Federal y el Gran Buenos Aires en la etapa 1989-2001 se observé que la confluencia de
distintos factores influyé en el desarrollo de este género en la television del pais. Entre
ellos se destacaron: la privatizacion de los canales 11 y 13 en 1989, la estructura de
produccion de las ficciones (coproducciones internacionales, cooperacién entre los
canales y las productoras “independientes” o ficciones a cargo de productoras
“independientes”), cambios permanentes en la gestion de la emisora estatal (Canal 7)
acompafado de un detrimento de sus niveles de produccion, la modificacion en la
estructura de propiedad de los canales 9 y 11 entre 1997-1998 y la decreciente inversién
publicitaria en la televisién abierta durante el periodo 1998-2001, sumado al escenario
econdmico nacional. Estos factores se combinaron de modo particular para configurar la
programacion de ficciones de la television abierta, que mostré sus indices mas altos
entre los aflos 1993 y 1994, con 59 y 50 producciones respectivamente (estos afnos

coincidieron con la época de coproducciones internacionales).

A su vez, a partir de 1998 empez0 a evidenciarse un declive en el nimero de ficciones
producidas, hecho que coincidié con una caida de la inversion publicitaria en la
television abierta argentina, cambios en la estructura de propiedad de los Canales 9y 11
y con el desarrollo de un tipo de programacion horizontal en el hgrame time(de

21 a 23 hs.), es decir, que todos los dias de lunes a viernes se comenz6 a emitir el
mismo programa, en lugar de programar una ficcion distinta para cada dia de la semana.
Esta estrategia se aplicO para reducir costos en la programacion, al concentrar los
recursos en pocos programas de emision diaria se requiere menos personal técnico y
artistico, al tiempo que al aumentar el numero de unidades producidas (capitulos)

disminuye el costo promedio de cada una de ellas.

Finalmente entre 1999-2001 la cantidad de ficciones producidas descendid
drasticamente, las pantallas de television fueron invadidas pedlity showsla tele-

verdad y la meta-television, este tipo de géneros fueron programados en los horarios
centrales y desplazaron a las tiras y los unitafiasn un contexto de crisis econémica,
politica y social que terminaria por estallar en diciembre de 2001, la industria televisiva

183 Solo por mencionar algunosality showsGran HermangCanal 11) Expedicion Robinso(Canal 13)El

Bar (Canal 2).
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no se vio exenta del deterioro econdmico general, y tuvo que abaratar los costos de

produccion de los programas para sostener la parilla de programacion diaria.

El otro punto de analisis se centré en el nivel micro social, aqui se proyectaron los
principales cambios operados en cada una de las fases de produccion (pre-produccion,
produccionper sey post produccion) y los trabajos involucrados en cada uno de ellas,
con especial énfasis en el trabajo creativo llevado adelante por los autores o guionistas,
de cuyo labor deriva el insumo principal para la realizacion de la ficcion. En primer
lugar, mediante el armando de la “Biblia” y cada uno de los libretos que compondré la
ficcion, a partir de los cuales se pondra en funcionamiento la maquinaria productiva. En
cuanto al trabajo creativo desempefiado por autores/guionistas se evidencio el pasaje del
autor unico a la existencia de equipos autorales, donde existe una fuerte division de las
tareas entre los cabezas de equipo que comporstar edystende autores y aquellos

que, por ejemplo, realizan los dialogos.

Al referirse especificamente al trabajo creativo vinculado a los autores/guionistas el
estudio reveld que los autores, en general, no pudieron conservar los derechos para la
explotacion de sus obras, la flexibilizacion laboral propiciada en la década del "90,
sumada a las escasas posibilidades de conseguir trabajo en esa época implicé la cesion
de estos derechos ante las demandas de los productores. Manifestar esta “buena actitud”
les permitié/permite asegurarse futuras convocatorias, en tanto que, el negarse
posiblemente los dejaria fuera del circuito laboral. Los autores sostienen que perder un
derecho es complejo y recuperarlo muy dificultoso, de esta manera como sefala Dantas
(2011) el monopolio de los derechos de autor y de otros monopolios adquiridos en la
relacion contractual con el artista, permitira al capitalista-productor mejores condiciones
para negociar con intermediarios la distribucion y la transmisién del resultado del

trabajo artistico.

En lineas generales se comprobd la existencia de divisiones del trabajo y de las
jerarquias que operan dentro de la produccién televisiva. Las mismas se pueden
verificar a partir del modo en el cual se integran los distintos trabajadores que
conforman el equipo técnico y artistico; primero se convoca a aquellos que tienen
mayores responsabilidades en la cadena productiva (productor ejecutivo, autor/es,

director, los jefes o cabeza de equipo, los actores principales) y posteriormente al resto
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del personaldaffer, eléctricos, asistentes de produccion y de direccion, camarégrafos,
microfonistas, maquilladoras, vestuaristas, entre otros). En el periodo de estudio se
destaca el incremento de personal afectado a la produccion, principalmente, por la
existencia de dos unidades de produccién (una para piso y otras para exteriores) de
manera permanente. Si bien los exteriores se utilizaron desde comienzos de la década
del 70, en un primer momento quedaban delimitados a escenas muy puntuales, con los
afos las mejoras en los sistemas de captura de imagenes permitieron incrementar el
namero de escenas en exteriores que como se explicé son mas complejas de realizar y la
cantidad de ellas que pueden obtenerse en una jornada de trabajo es considerablemente
menor en relacién al piso. Esto sucede por varios motivos aunque se destacaron los
traslados del equipo técnico vy artistico y el armado de la fotografia en la locacion, dado

que, la misma resulta crucial al momento de preparar el set de grabacion.

Los equipos afectados a la produccion de una ficcion suelen ser estables, no obstante se
trata de un medio chico con altisima rotacion de personal, en el cual existe un nimero
importante de trabajadordieelance que se vinculan a proyectos especificos por un
tiempo determinado, es decir que, los trabajadores asumen todos los riesgos por el
trabajo que desempeian, por ejemplo, las cargas sociales, de este modo se encuentran

sujetos a un régimen laboral sumamente inestable.

La incorporacién de tecnologia afect6 las fases de produccion y circulacién de estos
bienes culturales, aunque se detectd que las condiciones materiales y técnicas que
permitieron un modo particular de organizar el trabajo se combinaron de modo peculiar
con factores politicos-econémicos del pais, con aspectos propios del sector televisivo y
con el propio desarrollo del mercado de las telenovelas.

La privatizacion de los canales 11 y 13 en 1989 supuso modificaciones en el mercado
televisivo argentino, a la modernizacion de las emisoras, la adecuacion a los estandares
internacionales de produccion y la reestructuracién de las plantillas laborales se sumo
una reorganizacion de la programacion de ambas sefiales que en poco tiempo
concentraron tanto la produccion (entre ambas emisoras produjeron alrededor del 50%

de las ficciones emitidas en los canales de aire de la Capital Federal y el Gran Buenos
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Aires) como la atencién de las audientiasPor otra parte se destacé para el periodo de
estudio la aparicion de productoras “independientes” de capital nacional durante la
segunda mitad de la década del "90, con un incipiente proceso de transnacionalizacion
de enlatados y/o formatos y la adopcion de estandares internacionales para permitir la
comercializacion de los productos. De este modo, en relacion a la estructura de
produccion, se aprecia la convivencia de programas a cargo de las emisoras con
aquellos propuestos por los nuevos agentes del mercado televisivo que con productos

experimentales empezaran a dotar de contenidos a estas sefiales.

Ahora bien en el estudio se manifesté que el presupuesto resulta un factor clave porque
implica un detalle minucioso de los gastos que se tendran en la produccion, debe incluir
entre otras cosas: el formato, el género, la frecuencia al aire, la duracion por capitulo, la
cantidad de capitulos, la grabacién por capitulqdst produccion por capitulo, las
unidades de produccién afectadas al proyecto, el equipo técnico, el elenco, la
contratacion de locaciones, la musica, los efectos especiales y los viajes. En resumen,
presuponer correctamente aquellos gastos que se tendran derivara en la calidad y éxito

del programa.

Antes de considerar la incidencia de los cambios tecnoldgicos en el proceso de
produccion es preciso recordar que en la primera década de funcionamiento del medio
televisivo operaron las transmisiones en vivo, a partir de la década deNi@8othpe

y las posibilidades de la edicién innovaron los modos de realizar las ficciones. Aunque
se siguié grabando en continuidad, se respetaron los ensayos, los decorados eran pocos
y no existian las escenas en exteriores, los libretos se volvieron mas complejos

incluyeron cambios de ropa, de época y de tiempo.

Al detenerse en la etapa 1989-2001 las principales modificaciones tecnoldgicas se
detectaron en: la fotografia (modo de iluminar), la estética de filmacion (similar al
material filmico) y la edicion (grabacion con camaras independientes y avances en los
programas de edicion). Ademas contribuyo la fusién de los equipos de trabajo de cine y
de television cuestion impensada en décadas anteriores, en este sentido la television era

para el cine un género menor, se trabajaba con otros ritmos y con presupuestos mas

184 Ver punto 5.2 Andlisis de la programacion deidineen Argentina (1989-2001).
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modestos. Asi el flujo continuo que impone la television implica una forma distinta de
concebir y gestionar los tiempos de trabajo respecto a la l6gica de edicion discontinua

propia del cine.

Otros aspectos que se resaltan de los resultados del analisis son, por ejemplo, que se
dej6é de grabar en continuidad como habia ocurrido hasta principios de los "90, y se
empez6 a grabar por decorado o locacion, al mismo tiempo las escenas empezaron a
quedar pre-editadas al momento de grabarse (primero se aplicé en piso y luego en
exteriores). Esto simplifico la edicién final porque de este modo restaria unir una escena
con otra, equilibrar el sonido y la luz, al mismo tiempo que permitié explorar cuestiones
estéticas al presentar los capitulos. Ambos hechos impactaron en el disefio de
produccion, debido a que se promovio la apertura de varios capitulos (entre cuatro o
cinco) simultAneamente al momento de grabar, los planes se volvieron mas flexibles, las
historias y los personajes tendieron a independizarse para maximizar las grabaciones,
entonces se operd también sobre los libretos, aunque como se explicd existieron
cuestiones narrativas y de estilo que también afectaron las tramas y las tematicas de las

telenovelas.

A su vez, se hizo hincapié en el cero stock de tiempo en la produccion de telenovelas, en
general los tiempos de grabacion coinciden con los de emision. Sucede, entonces, que
en muchas ocasiones “el aire” le “pisa los talones” y pueden llegar a quedarse sin
capitulos para emitir, lo cual en la industria televisiva resulta complejo porque dafia el
contrato establecido entre la compafia emisora del producto y sus audiencias. En el caso
de la produccién de telenovelas lo que no hasteskde tiempo, en general, se trabaja

al limite con la salida al aire y cualquier inconveniente ocasionado en algunas de las
fases podria imposibilitar la entrega a tiempo del capitulo, listo para emitir a la emisora
o canal que debe enviarlo al aire. En este sentido, se puede hacer referencia a la
existencia de un cédigo de trabajo, inserto dentro del propio proceso de produccion, que
si bien no se relaciona con el “tiempo maquina” o con la serializacion intrinseca en
cualquier cadena de montaje, se vincula con las necesidades de flujo de la television y
las posibilidades de satisfacerlas, de acuerdo al propio disefio, diagramacion y

planificacion de la produccion.
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Por otra parte se analizaron algunos ejes que identifican al producto telenovela y se

retomaron y aplicaron al periodo 1989-2001 algunas de las categorias establecidas por

Barroso Garcia (1996) y Martin-Barbero (1987), de este modo se evidencio lo siguiente:

* Frecuencia de programacién (semanal, diaria) del total de producciones de

ficcion para la television abierta en argentina registradas en el periodo 1989-
2001 se detecta que el 67% de los programas tuvieron una periodicidad semanal,
en tanto que el 33% restante mantuvo una frecuencia'tfah® obstante, se
destaca un decrecimiento de las ficciones semanales y un incremento de las
ficciones diarias, es decir, que hacia 1989 y hasta mediados de la década del "90
se asistio a un tipo de programacion vertical (cada dia de la semana un programa
distinto) tendencia que empezé a revertirse para esta época y se inicié una
programacion de tipo horizontal. Otro punto a tener en cuenta es el horario de
emision de las ficciones y particularmente de las telenovelas que pasaron de
emitirse al mediodia o la tarde a ocupar los horgmimse timede la television
abierta en argentina, esto se dio a partir de 1994 con la teleiélalla del
horizonteque se emitid en Canal 9 a las 21 hs. A partir de ese momento las
telenovelas o tiras comenzaron a ocupar un lugar central en la programacion de
los canales, las historias se complejizaron, se ampliaron los publicos y las

necesidades a cubrir fueron otras.

* Duracion total (cantidad de capitulos estandar), en relacion a la cantidad de
capitulos a partir del “70 podian variar entre 180 a 220 alrededor de trece
semanas en el aire, este numero se fue reduciendo con el tiempo para rondar

durante la etapa analizada entre 120 a 150 capitulos.

e Duracion del programa y de las escenas (consideracion de los cortes
publicitarios y la introduccion de publicidad no tradicional). Las telenovelas
tienen una duracion de 45 a 48 minutos con artistica, esto no siempre fue asi en
la primera década de la television, los teleteatros duraban 15 minutos,
posteriormente se extendieron a media hora hasta adoptar el formato actual. En
el periodo estudiado una tira diaria tiene aproximadamente entre 38 y 42

185 Fuente: Elaboracion propia en base a datos deéyiglorgel’a magia de la television argentingVol.5,

6 y 7) yrelevamiento de archivo. En el periodo 1989-2001 se produjeron 527 ficciones, de las cuales 352 fueron de
emision semanal y 173 de emision diaria.
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escenas. De la totalidad de estas entre 26 y 30 se realizan en estudio y entre 8 y
12 en exteriores. Ademas se identifico la incorporacion de PNT en las ficciones
con fines econdmicos, mediante este sistema los encargados de las producciones
(canales o productoras) incrementaron sus ingresos, en detrimento de la calidad
del producto y de la credibilidad de aquello que se estaba contando. Asimismo
las modificaciones operadas en el decreto-ley de radiodifusion 22.285 (en
vigencia para la etapa analizada) permitieron la incorporacion de este tipo de
publicidad. Por otra parte, para evitazapping, las telenovelas pasaron a tener
menor cantidad de bloques, y los autores dejaron de marcar en los guiones, los

upiesnlge

para ir a los cortes comerciales; estos quedaron en funcion de las
necesidades impuestas por el “aire”. Si se considera la extension de las escenas
se vincula con ekapping y en este sentido existid6 una tendencia hacia el
videoclip, se produjo un fenédmeno por el cual aumento la cantidad de escenas y
disminuyd la duracién de estas, lo cual extendio el tiempo de produccién porque
cada escena hay que diagramarla independientemente de su extension temporal.
Estas junto con el lugar que ocupan las telenovelas en la grilla de programacion
constituyen algunas de las estrategias de comercializacion de este producto,

ademdas de respetar las cuestiones relativas al género.

e Lugar de produccién (instalaciones del estudio o en el exterior), existe cierta
dificultad respecto de grabar en piso y en exteriores, de ahi que el porcentaje de
escenas en exteriores/locaciones sea menor que en piso. Una de las cuestiones
mas complejas consiste en las pautas de iluminacién y sonido; en el
piso/decorado esto estd mas controlado, es mas rutinario porque alli se trabaja
diariamente y luego de grabar los primeros capitulos ya se tiene nocién del lugar
donde iran las camaras o como seran los planos, en el exterior esto hay que

diagramarlo en funcién de la locacién y de las escenas especificas.

» Duracion de la jornada laboral segun el lugar que ocupen los trabajadores dentro
de la cadena de valor y la serialidad (los habitos de trabajo que se imponen,
como exigencias de la calidad y la rentabilidad sobre el tiempo de la

produccion). Durante, la década del “90 el régimen laboral en la produccién de

186 Es decir cortar la escena, en algin momento cuteede tension o importante para captar la atencién del

televidente y que este decida continuar mirando el capitulo tras la tanda comercial.
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ficciones resultdé sumamente flexible, se grababa de lunes a sabados, y las
jornadas solian extenderse por mas de doce horas (esto afectaba a actores y
técnicos). Antes de ese periodo se solian respetar las jornadas laborales y los
horarios estipulados por una cuestion sindical impuesta desde la Asociacion
Argentina de Actores, que no superaba las ocho horas de trabajo y que variaba
de acuerdo a si se trataba en un unitario o en una tira diaria. En esta direccion es
necesario recordar la relativa autonomia que mantienen los autores/guionistas al
momento de organizar el trabajo, en primer lugar no es preciso que acudan a los
canales o productoras para iniciar su jornada laboral y deben al igual que el resto
de las areas producir un capitulo por dia, independientemente de la cantidad de
horas que deban dedicarle a esta actividad, esto varia de acuerdo al grado de
experiencia, profesionalizacion y equipo disponible para realizar los libros, entre

otras cuestiones.

De igual manera, se analizo el cédigo laboral y como repercute en las tareas de los
trabajadores. Se establecio que el grado y tipo de control varia de acuerdo al lugar que
el trabajador ocupa dentro de la cadena de produccion de la telenovela. Asi los cabezas
de equipo ligados a los puestos de mayor jerarquia -director de pisos/exteriores, director
de fotografia, director de arte, editor de post-produccion, autores/guionistas- estan
sujetos al control simple del productor ejecutivo. A su vez, los cabezas de equipo actuan
realizando controles grupales y se encargan de transmitir las tareas que deben llevar
adelante los miembros de sus respectivos equipos -asistentes, coordinadores,
ambientadores, vestuaristas, maquilladores, dialogdf§taxisten controles grupales
porque las tareas desempefiadas por cada uno de ellos pueden afectar el trabajo de sus
compafieros. Finalmente se identificaron las instancias de auto-control ejercido de modo
subjetivo por los propios trabajadores, esto es comun en los trabajos ofrecidos en las
industrias culturales, sobre todo en aquellos casos que no mantienen una relacién de
dependencia y que se vinculan mediante una modalidad de thad®gnceo por un

periodo de tiempo acotado a la duracion de la produccion, se trata de un medio chico y

el comportarse adecuadamente asegura futuras convocatorias.

187 Ver punto 5.3 Equipos de produccion: los prinlgpactores involucrados en el proceso de produccion.
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Por ultimo, los resultados del estudio llevado adelante habilita a pensar en la existencia
de un patrén eco-estético, es decir que mas alla de la existencia de un patrén tecno-
estético que implica como se explico la configuracion de técnicas y de determinaciones
estructurales que permiten identificar las normas de produccion cultural propias de una
empresa o de un productor cultural especifico; al hablar de patrén eco-estético habria
gue considerar los condicionamientos econdmicos que influyen en los procesos de
produccion de las ficciones. Esto implica considerar multiples factores que se
interrelacionan e influyen mutuamente, entre los que se destacan: la decision de aquello
gue se va a producir a partir de la evaluacion de la factibilidad y la funcionalidad del
proyecto, esto se vincula por un lado, al presupuesto de la ficcion y por otro lado, a la
tematica de la propuesta ficcional lo cual supone una triple mirada: técnica, artistica y
econdmica; la contratacion del personal y la modalidad (permanente, temporal o
freelancg; la cantidad de actores en escena (bolos y extras habilitados por capitulo de
acuerdo al presupuesto); la extensién de los capitulos y la cantidad promedio de
capitulos que tendra la ficcion (120 a 150); la frecuencia de emision (semanal o diaria);
la cantidad de bloques y cortes comerciales; la introduccion o no de publicidad no
tradicional dentro de la ficcibn (en este caso hay que considerar las regulaciones en
materia de politicas de comunicacion vigentes en cada pais); el lugar que el producto
ocupara dentro de la programacion o flujo televisivo (horarios de emisidon y expectativa
de audiencia); la adecuacion a estandares internacionales (ya sea tecnolégicos, por
ejemplo, la produccion en digital o en alta definicion, la cantidad de capitulos o la
sonorizacién) que debe contener una telenovela para posibilitar la exportacion de

enlatados, entre otras cuestiones.

Ademas, el patron eco-estético supone observar las producciones en relacion al
desarrollo del sistema televisivo de un pais, puesto que se produce una triple
delimitacién entre el producto final (la telenovela), la institucién emisora (el canal de

television) y el sistema televisivo general (competitivo-comercial y el tipo de

programacion predominante en un espacio y tiempo determinado); a la vez que implica
considerar el entorno politico, econdmico y social especifico en el cual se insertan estos
productos culturales. Esta nocidon de patrén eco-estético sera objeto de futuras

investigaciones y analisis a fin de constatar sus posibles alcances y limitaciones.
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