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LaTV comoindustriacultural
en Americal atina

V ALERIO FUENZALIDA FERNANDEZ

Abstract

El desarrollo dela television en América Latina como una
industria cultural esabordado en estearticulo desde dos
puntos devista. Por un lado, el econémico, caso en el
cual sepresentan experienciasexitosasen diferentes
paises cuando latelevision serelaciona-lo cual es
distintoa copiarlas- con otrasexpresionescomola
misica popular, el ciney el teatro. Por otrolado, el
cultural, caso esteen el quelatelenovela aparececomoél
géneroficcional propio de América Latina, quele permite
lacomplicidad cultural conlasaudienciasy por tantole
garantiza el éxito econdmico, tanto enlosmercados
nacionalescomo externos.

Palabrasclave. Industria cultural, ficcion,
audiovisual, telenovela.

I ntroduccion

Lapreocupacion por laTV en su aspecto de
industriacultural surgead interior deunareciente
sensibilidad haciaotrasinfluenciassocialesdela
TV, influenciasdiferentesal asquetradiciondmente
selehabian asignado a medio en general, y en
particular alasestacionespublicasde TV. En efec-
to, por muchosarios, lainfluenciacultural-social
deseable paralaTV sehabiareacionado primor-
dialmente conlaescolarizacionformal, conladi-
vulgaciondelaAltaculturaclésicaeuropeay la

*  Estetexto fue publicado — con pequefias modificaciones- en
larevista Pharos. Nov/Diciembre 2000, de la Universidad
de Las Américas. Manuel Montt 948 — Providencia - San-
tiago de Chile. Se publica por ofrecimiento del autor y por
considerarlo de importancia para nuestros lectores.

discusi 6n académico-politica. Lapreocupacion
por estetipo deinfluenciadelaTV derivadeuna
aproximacion mésbien macrosociol bgicay desde
lascienciaspoaliticas; lainfluenciadelaviolencia
televisivaenlosnifiosesun temadeorigen norte-
americanoy objeto deunainterminablediscusion.
A estasinfluenciastradiciona es se debe agregar
el lamentable (y por fortunadecadente) “modelo
latinoamericano” de TV Gubernamentd dirigidaa
lapropagandapoliticadel gobierno deturno, bgjo
€l supuesto (yaampliamente desmentido) deuna
poderosainfluenciapoliticaen lasociedad.

En las décadas recientes, un nuevo contexto
conmayor disponibilidad defrecuenciastécnicas
televisivashasuscitado grandescambiosenlain-
dustria; por unaparte, enorme ofertade canales
televisivospor TV abierta, cabley satélite, intro-
ducciondelaTV privadaen Europa, crecimiento
delademandapor programasde TV y encareci-
miento delaoferta; por otraparte, evolucionenla
industriadelaTV hacialaespecializacion tema-
tica con canales segmentados, aprovechando
enmuchaoscasoslatecnol ogiasatdita+cable, tanto
paralosobjetivosde programacionteevisivacul-
tural en el sentido clasicocomoenrelacionala
TV educativaforma.

Adicionalmente, larevision historicadelaex-
periencialatinoamericanacon estaci ones guber-
namental esde propagandapoliticahasefialado un
espiral descendente por lano-credibilidad dela
informacion, ded egitimidad antelaaudiencia, ca-
renciadesintonia, crisisecondémica, y corrupcion
en algunos casos. (cfr. Fox, 1997; Fuenzalida,
2000). Edasituacionvudveinviablea cand, pues
no gozadecredibilidad piblicani delegitimidad
socia ni secomportacomo empresaecondmica
mente responsable antelosciudadanos. Asi, este
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tipo de estacion se hatornado socia y académi-
camente cadavez masimpresentable. Estaexpe-
rienciadefracasoindustria y enlapersuasion pro-
pagandisticaestallevando aagunos paises|ati-
noamericanosretornados alademocraciaaex-
plorar nuevas conceptualizacionesy nuevasfor-
mas de organi zaciOn parabuscar unacomunica-
ciontelevisivo-publicamés Util alasociedad re-
giona. Por unaparte, lademocraciahaincentiva-
do aagunosParlamentosNaciondeshacialabls-
quedademayor legitimidad socid y demayor trans-
parencia; latecnologiade TV cable sehapresen-
tado como un recurso que permite disponer de
canal es especializados en laentrega permanente
deinformacion acercade trabajo dediputadosy
senadores. Surgen asi enladécadadelos9010s
canalesde TV del Congreso: enBrasil (Cha
con, 2000), México (Corral, 2000), Colombia,
Chile, y otros paises. Estoscanalesnaceninicia-
mente como unacronicadelas sesioneslegidati-
vas, pero con el transcurso del tiempo elaboran
unaProgramacion mésampliaconinformacion no-
ticiosay debate socid plural, proporcionando in-
formacion historicay de contexto aladiscusion
parlamentaria. Asi éloshoy en diacongtituyen ca-
nalestelevisivostematicosespecializadosen la
infor macion politicaplural y en laformacion
del sentido publicoy ciudadano, conunaorien-
tacion muy diferentealos anteriores canalesde
propaganda pol iticagubernamental. Por otrapar-
te, lacrissdeloscana esgubernamentalesde TV
Abiertahasuscitado discusionesen México, Ar-
gentina, Venezuela, Colombia, Chile, Panama, y
haabierto laposibilidad de avanzar conceptua y
operaciondmentehaciaunaTV PublicaAbierta
deEstado paraAmérical atina(cfr. Fuenzalida,
2000).

En & nuevo contexto decrecimientoy diver-
sficacidndelaindudtriatelevisva, también hagpa:
recido una creci ente preocupaci On por investi-
gar laTV focalizadamente en tantoindustriacul -
tural, lamaneracomolaTV Abiertaserelaciona
conagunasmanifestacionesdelaAltaCultura, y
como puedeinfluir en otras manifestaciones cul-
turalescomo lamusicapopular, € cine, y losgé-
nerosficcionalestelevisvos. Este nuevo enfoque
suponerevalorizar lasmanifestacionesde cultura
popular como también laproducciénindustrial
deella. El concepto deindustriacultural hane-

cesitado ser rescatado del desprestigio que le
atribuyo laEscuelade Frankfurt, paraquien esta
modernacondiciénindustria apareciaun oxymo-
ron, un contrasentido abominableparaél aristo-
cratismo cultural. Estaconcepcion elitariaeuro-
pea hatenido unaimportante influencia acade-
micaen Américal atinay haprovocado un gra-
ve dafno a establecer como paradigmauniversal

alaculturaeuropeaclasica, generando unaideo-
logiaestigmatizadorahaciael desarrollo delas
industriasregionaes(delamusicapopular, late-
lenovela, €l cine, y los géneros de entretencion
propiosdelaTV Abierta), y provocando final-
mente un* efecto boomerang” sobremuchosrea
lizadores que adhirieron atal concepcion, y que
hoy diacuando intentan desarrollar laindustria
cultural latinoamericanaexperimentan €l grave
lastredelacarenciadelas destrezas previamen-

te desdefiadas! .

En el hecho, yanadie dudahoy en diadeque
lasindustriasculturalesson precisamentein-
éditasporque presentan unacaradesignifi-
cacion cultural y una cara econdmico-indus-
trial. Y ambascaras se prestan paragrandes con-
troversias, lamenor de las cualesno hasido la
insistenciade USA en que estos bienesaudiovi-
suales deben ser consi derados Unicamente como
mercaderias econdémicas sujetasalalibertad de
transacciony no como bienesculturalescuyasig-
nificacion social ameritauntrato especid, postura

1 El ditarismo frankfurteano sigueteniendo influenciaacadé-
mica en América Latinay se manifiesta actualmente, por
gjemplo, en el profundo desprecio intelectual (formaal pa
recer socialmente més elegante que la envidia) de ciertos
criticos a éxito editorial (acusado de “comercia”) de las
obras de escritoras como |sabel Allende, Marcela Serrano,
LauraEsquivel, y otras. Este elitarismo despreciativo hacia
laculturade masasinvolucra, segiinlo hadenunciado cons-
tantemente Dominique Wolton, la desvalorizacion consi-
guiente hacialademocraciade masas sustentadaen el sufra-
gio universal: ;como, en efecto, una masa culturalmente
alienada por los medios masivos podriaser inteligenteenla
eleccion de sus representantes politicos? (Wolton, 2000;
1992). El elitarismo cultural es consistente con el despotis-
mo politico - y asi fue reconocido honestamente por €l anti-
guo conservadurismo — pero hoy estaasociacion intenta ser
disimulada, en tanto inconfesabl e abiertamente. Aqui apare-
ce una contradiccion cuya aceptacion pone el fundamento
no solo para el estalinismo cultural sino para el fascismo
politico.



gue hasido fuertemente defendida por Francia
desde Europay por otros paises que se sienten
amenazados no sol o por unabalanzacomercia
deficitariaen € rubro audiovisua sino, ademés,
por una posible pérdida de identidad cultural
(McAnany & Wilkinson, 1996).
El concepto deindugtriacultura implicad re-
conocimiento de ciertas especificidades, como
* lapuestaen existenciadeobrasaudiovisuales
producidas por unacomple ainfraestructu-
raindustrial; esto es, maguinas el ectrénicas
de creciente sof i sticacion, amplios espaciosfi-
SICOS, enormesrecur-
SOS eCconGmi cos, Nu-
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unaformacion profesiond dondeseintegrenlosas-
pectos estéti co-cresativos con | os aspectos de pro-
duccion, administraciony distribucion delaobra
Enlassiguientespéginasserevisaraagunasde
estasdiversasrelacioneseinfluenciasque seesta
blecenentrelaTV Abierta, enparticular, conotras
manifestacionesculturales.

Musica Popular y TV
Lacomparecenciatelevisivadelamusicapo-

pular se hacomplicado en ladécadadelos ‘90
por dosimportantescam-

merososrecursoshu- - €l hecho, yanadiedudahoy endiadeque bios ocurridos en las

manosinterdisciplina

practicasculturaesenlos

L ' 1 ' paises de laregion. Por
?eﬁ%e&c.yr, teniocs Iaggﬂrlaswlturdesmprmwg;te B eorte e ocion
. Ineditasporauepreatanunacaa deloscanalestematicos
rlalgs, te_ste proc%so .o mq pr , . demusicaenlaTV por
teramentodteren.  SGMCONCLIIAY UNACAAEI0NAMICD- - ceble(MTV y olrs). Por

. . . otra parte, elami-
ted procesocreativo | drid. Y ambascarassepreanpara  taddelos’ 80 en Ameri-
individual -artesanal ' :

: - . calLatinay desde e co-
deun pintor, unescri- - OraNCESCONtroversas lamenor delascudes  mienzo delos: 90en Chi-
tor, o un autor musl

’ ] At na e le—con el retorno de|
cd nohasidolaindsenciadeUSA ENQUEE0S  gormocracia se o ida
* lacontinuidad sus- . . . :

tentable: estoimpli-  DIENESaUAIOVISUesdedenser condderados [;'ﬁt'gg‘ggndjnfggfgc?gq;
ca desdeunpuntode - - , Lo : :

visaintemoalae- unlcmmtgcummermma.s,eoamm fvriggﬁ}ggrcg;' gg;g
presa Lhe ° q)etasalalibertad detransacionynoCOMO  dosintérpretesnaciona:
gobernabilided admi . e leseinternacionalesenla
nisrativay edrdtegias - fyenesglifrescuyaggnificalonood capital y enalgunosca
para recuperar 1os . . S0Scon girasaregiones.
COSLOS que permitan angitauntraoepedd Los datos del Ingtituto

lareproduccion cons-

tantedelaindustria
» laatencidénal consumo por laaudienciay a

loscircuitosdedistribucion.

Este Ultimo aspecto deladistribucién hasido
crecientemente destacado como un importante
condtitutivointrinsecodelaindudtriaactud (Sindar,
1996; Getino, 1998, 1999). Peroladistribuciénno
soloaluded contactofisico con e publico—atra
vésdeunasaladecineouncana deTV —sino
también a contacto psicol dgico, esto es, alacom-
plicidad cultural quellevaalaaudienciaadegir e
consumo de unaobra. Laconcepcion revaloriza:
doradelosaspectosindustrialesobligatambiéna

Naciond de Estadisticas
para Chile sefidan que en 1989 asistiaun prome-
dio mensual de 356 personas por cadacien mil
habitantesarecitalesy conciertos, promedio que
vacreciendo enladécada hastaal canzar 820 per-
sonas por cadacien mil habitantesen 1999 (INE,
2000). Por otra parte, estos conciertos en vivo
son muy apreciadospor losartistascomo unaim-
portante fuente deingresosecondémicos.

Estoscambiosculturdeshaninfluidoenlade-
cadenciadelatransmision de programasestricta:
mente musicales por TV abiertaen muchos pai-
ses, incluso con fuertetradicidn de creacion musi-
cal —como Colombia, Venezuelg, Brasil. En Co-
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lombiahace 30 afios habiatantos programas mu-
sicalescomo telenovelasen €l aire; hoy dialos
canal es dedican muy poco espacio alosconcier-
tosde musica, y masbien se haevolucionado ha
ciaintegrar lamusicad interior delos Showsde
Variedades. En Brasil sehamantenido Unicamen-
telatradicion de conciertosde misicaafinesdel
aho; estaciones como Globo estudian laposibili-
dad de mezclar lamusicapopular con un concur-
sointeractivo con parti-
cipacion del pablico te-
levidente paraelegir las
canciones? Losantiguos
festivalesde musicaen
San Remo, Benidorm,
OTl, Vifiadel Mar, etc.
han perdidoimportancia
desde el punto de vista
del aportemusical, alin
cuando seanimportantes

El pocoatractivo delatransmision de
conciertosmusicalespor television
abiertaespotenciado por lacreciente
magificacion(y lapirateria
industridizada) delareproduccion

nar dgunas. Unaformaeslaincorporacion degru-
posenlamusicalizacion de programas, formaque
puede aparecer artisticamente menor pero que
desde el punto de vistaeconOmico proporciona
importantesingresosalosconjuntosy permiteuna
posterior libertad paracomponer y g ecutar misi-
caen espaciospropios. Lamusicapopular incor-
poradaalabandamusical delastelenovelas, fic-
ciones, y otros programas, y luego reproducida
en compac y cassette se
presenta como otrafor-
made hacer comparecer
la masica popular, con
éxitosindiscutidosdecir-
culacién paralaindustria
musicd eimportantesde-
rechos econémicos de
autor. Otraestrategiaha
sido deliberadamente
adoptadaentelenovelas

eventosdeatracciontu-  mugcal de muy dtafiddidaden GQUI pos mexicanas, dondesein-

ristica. Los canales ac-
tualmente programan
solo de maneraocasio-
nal recitaleso conciertos
de artistas consagrados, yaque su convocatoria
por TV hadisminuido conrelacion adécadasan-
teriores.

Hay dosfactoresquepareceninfluir decisva
menteenlaaudienciay explicariansurdativoae-
jamiento delos programas musi cal estel evisados.
Lamediaciondel lenguagjeelectronicodelaTV
transmite muy pobremente el ambienteemaociona
dedisfrute compartido, propio delosconciertos
envivo, y por elo, parael anantedelamisicaun
concierto televisado esmucho menosmotivante
quelapropiapresenciaen unrecital envivo. El
poco atractivo de la transmision de conciertos
musi cales por televis On abiertaes potenciado por
lacrecientemasificacion (y lapirateriaindustridi-
zada) delareproduccién musical de muy altafi-
delidad en equipos el ectrénicos de compacy vi-
deodisc.

Sinembargo, crecientemente seentablan otras
relacionesde mutuaventgjaparad cana televis-
voy losmusicos, delas cua es conviene mencio-

2 Televison Latin America. Cahners. London-Miami. N°
7.1999.

electronicosdecompacy video disc.

corpora a cantantes
Como persongesdramé&
ticos, edtrategiaquelate-
lenovela producida por
Televisaheredo delas antiguas exitosas produc-
cionesdel cinemexicano parasalas. Otraforma
como laTV sereconectacon lamusicapopul ar
son | os espectacul ostelevisivosde grandes pre-
miacionesanua esacreadores, conjuntos, eintér-
pretesmusicales(premiosGrammy, Altazor, Apes,
etc.).

SilaTV Abiertatienenuevasdificultadespara
conectarse con lamusicapopular en concierto,
tambi én estainaugurando otrasformas promiso-
riasdeconexion virtuosay de mutuasustentacion.

Teatro: la TV abierta
COMO soporte econdmico

LaTV abiertalatinoamericana- y practicamente
entodos|os paises del mundo - amenudo escri-
ticadaporque no lograriahacer comparecer enla
pantdlatelevisvalariquezaacumuladadd Tegtro
ni lavariedad del actua movimientoteatral.

Acercade estarelacion especificaentre Tea
troy TV Abierta, enrealidad surgen muchas du-
das acercade cudl eslaformamaés efectivade



favorecer ladtaculturadel Teatro desdelapanta
[la; segin laposturamastradicional se deberian
poner en pantalalasobrasteatraesclésicasy los
estrenos el ogiadospor ciertacriticaespeciaiza
da, con mayores 0 menores adaptaciones. Y s
estos programas son de un costo muy alto de pro-
ducciény no pueden ser financiados con recursos
del mercado, €l Estado—se afirma- deberiasub-
sdiar ladivulgaciontelevisvadd Gran Teatro. S
las obrastelevisadas subsidiadasafondo perdido
tuviesen bgjasintonia, seestimaquelaaudiencia
tendriasusgustospervertidos; perolaexhibicion
televisadadeobrasteatrales por TV deberiacon-
tinuar —sedice- adquiriendo asi € espaciotelevi-
svouncarécter mashienditarioy “testimonid”, y
gquesupuestamenteend largoplazo“ devarid’ los
gustosdd publico. Por otraparte, también escri-
ticadalaTV por preferir cicloscon obrasteatra-
lesligths pero que atraen audiencia, como come-
diasunitarias de Situaciones, u obrasqueyaen su
exhibicién en salashantenido unagran afluencia
depublico (teatro considerado“ comercid”). Tam-
bién se acusacomo de poco peso cultural al gé-
nero - més adaptado alaTV - delas comedias
seriadasde humor, como
Friends, Seinfeld, o Los
Venegas.

Aqui hay ciertamente
un problemade no facil

laTV esprogramadacon
obras previas, es decir
guenacieron antesdela
TV y tuvieronunavida
independiente en otros
espacio-tiemposcultura-
lesdeexhibicion—como

Aqui hay certamenteun problemadeno
fadl resolucion. PuescuandolaTV es
resolucion. Puescuando programajacon obras pI'EVi aS, esdeci [ que ta
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estoes, d nuevo medioiniciamenteselo concibe
como undivulgador delaacumulacion cultural ya
lograda, y raravez selograimaginar que un nuevo
medio amenudo generanuevas obras en nuevos
génerosy con nuevoscontenidos. El cierredelas
salasdeteatro por lospuritanosinglesesen e si-
glo XV sedebid aquelos puritanos no podian
tolerar losnuevostemas secularizadosen € teatro
isabdlino;  teatro, seglinlospuritanos, solo debia
representar lostradicionaestemasreigiososy no
sepodiapermitir unaautonomiacon nuevos con-
tenidos, consideradosintrascendentesy violentos.
A comienzosdd siglo XX también ocurrié un con-
flicto con el cinede salas, cuando el Teatro de-
mandabaque &l nuevo medio adaptaralasobras
teatral es clésicas—paraproducir un teatro filma-
do, Ilamado Photoplay en esaépoca. EnAlema-
niael conflictollegd a extremo de que unaimpor-
tante asociacion gremial dedirectoresy actores
deteatro prohibio asusmiembrosel trabgar enéd
cine, al ser considerado unabasuracultural com-
parado con € Teatro.

Aqui deseamospresentar otramirada, masaten-
taalacomplgidad delaarticulacion entreindus-
triatelevisvay Teatrode
sdlas, lacua permitead-
vertir otrasformasdere-
lacionentred movimien-
toteatral y laTV Abier-

Al menosenlamitad

necieronantescelaTV ytwvieronunavida fina delsigloXX, lade-

Independienteen otrosespacio-tiempas
culturdesdeexhibicion—comod cinede

cadadelos ‘90 havisto
unafuerteexpansondela
actividad teatral a punto
de que en Santiago de
Chileno habian existido

el cinedesalasy laes 2 sy laescenadeohrasdetedro-la tantos grupos teatrales,
cultad haciadl (_j&ecubrir dlflCU|t6d ha:lad dea:ubrlr Iasobras con€ mglyor numero de
{onomasdel nievorme.  ProPiasy autonomescl nuevomedo.  GERES S EOELS

dio. En efecto, se ha

constatado en lahistoriadelos mediosun cierto
conflicto habitua y constante: losnuevos medios
tiendeninicialmenteaser exigidosapresentar las
obrasculturalesanteriores consideradas clasicas,

alrededor de 130 obras
estrenadas en €l afio 2000, y con una capacidad
experimental queincluso molestaaalgunostea
tristas; en esamismadécada, enero sehaido con-
virtiendo en € mesdelosfestivalesde Teatro con
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lapresenciade numerosos conjuntosnacionaesy
extranjeros, algunosdelos cua esemprenden gi-
rasaregionesdd pais; parael mesde Enero del
2001 se anunciabalapresentacion demasde 70
obras. Lascifrasdel Instituto Nacional de Esta-
disticas (INE, 2000) paratodo Chile sefidan que
lasfuncionestesatra es pasaron de 130 mensuales
en 1989 a346 en 1999, y laas stenciamensua de
espectadores a salas de teatro crecié de 25.175
en 1989 a61.132 en 1999; estas cifrasdel INE
no incluyen | os espectadores de funciones dadas
en colegiosy otrasingituciones.

Pero también se puede constatar en Chileuna
enorme carenciadeinformaci on econémicaacer-
cadelasactividadesculturales, ene casodd Tea
tro, se puede hipotetizar demaneraestimativaque
actualmente hay cinco o seisgrandesfuentesde
recursos. lataguillatesatrd, aportesde FONDART,
donaciones de empresas privadas, incluyendola
ley Valdés, aportesindirectosdesdelaTV, com-
pradefunciones por parte de colegiosy empre-
sas, y € posible aporte de Municipalidades. Una
estimacion delataquillaanua parad afio 1999 se
podriaestablecer en 2.848.870 dblares®.

El fondo estatal FONDART otorgd en €l afio
1998 a areadd Teatro entodo & pais267 millo-
nes de pesos (568.000 ddlares) y asigno 252 mi-
Ilones de pesos (489.300 dolares) en 1999.

L asdonaciones privadas se cal culan en unos
227.184 dblaresen & mismo afio 1999 (117 mi-
llonesdepesos), segun € informeLa Empresaen
el ArtedelaCorporacion Amigosdel Arte. Esta
cifra dedicada a Teatro representa apenas un
1,4% delos aportes quetotalizaron 8 mil 463 mi-
llonesdepesosend aio 1999; engenerd, d gporte
privado a Teatro hatenido cifras fluctuantesy los
117 millonesen el afio 1999 son uno delos apor-
tesmasbajosen e periodo 93-99, e cual, en con-
junto, representasolo €l 2,6% del total de aportes
enesosanos. Losautoresde informeexplicaneste
bajo gporte privado a Teatro en parte por lassub-

3 Laestimacion se hace en base alaasistenciaproporcionada
por INE y estimando un precio promedio de $2.000 por
entrada, precio muy estimativo dadas |as variaciones entre
unasalay otra, los descuentos aestudiantes, nifiosy tercera
edad, y las entradas liberadas. La conversién a dolares se
hace a precio promedio de 515 pesos chilenos por délar en
el afio 1999.

vencionesyaexistentes, y porquee Teatroinde-
pendientetiene unabuenarespuestaentaquillade
publico de pago; de estamanerael aportepriva-
do secandizariahacial osteatrosregionales.

Laproduccién constantedetelenovelascomien-
zaen Chileen 1981 con laconstitucion de éreas
draméticasespecializadas encana 13y TVN. En
ladécadadelos* 90, cuando lostrescanaesdela
TV chilena(TVN, TV 13,y Megavision) produ-
cian anualmente 6 telenovelasnacionalesjunto a
otrasproduccionestd evisivascon participacionde
actores (comedias, TV movies, series, obrasde
Testro, etc.) aportaban en conjunto estimativamen-
teunos 5 millonesde ddlares anualesalos acto-
res. Esacifra(unos2.350 millonesde pesoschile-
nosde 1998) puede estar subestimada, y cierta-
mente seracreciente con el reciente acuerdo con
los canales de TV para pagar alos actores por
repeticionesde obrasenlapantalla.

Ladestinacion al Teatro de un porcentgje de
losrecursos obtenidos como honorariosdelaTV
por parte delos actoresesun temacontrovertido
—con opinionescomo ladd prestigiado criticode
Teatro Juan Andrés Pifiaquecdificata destina-
¢ién como unmito o rumor difundido por lospro-
pios actores de telenovelas;* otras posturas 10
aceptan como un hecho posible de constatar, in-
dividuaizandoincluso aactoresy directoresquie-
nesinvierten dinero procedentedelaTV en €
TeatrodeSdas.® Cuantificar tal inversion es, adi-
cional mente, una estimaci on aproximada, pues
siendo dinero privado sblo se puede hacer un cal-
culo sobrelabasedeinformacion confidencid; tras
algunas consultas privadas, ese porcentaje se po-
dria estimar entre un 10-15%, esto es, entre
500.000y 750.000 ddlares, obtenidos por sala-
riosprovenientesdelaTV. Tal traspaso dedinero
no solo estdocurriendo en Chilesino tambiénen
otros paises | atinoamericanos como Argentina,
Brasil, Colombia, Venezuela(Mazzotti, 1993).

No hasido posiblerecolectar cifras, ni squiera
estimativas, paracuantificar losaportesde venta
defuncionesacolegiosy empresas, y losposibles
aportesde Municipalidades.

4 Cfr. Artesy Letras. El Mercurio. 10 de Diciembre, 2000 p
E2.
5 lbidem. p. C16.
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Tabla N° 1
Fuentes de Aportes econdmicos al Teatro en 1999

Fuente Monto (US$ délares)
Taquilla 2.848.869
Traspaso desde actores TV 500.000-750.000

Fondart 489.300
Empresa Privada 227184

Ventade Funciones a Colegios P Sindatos

Sindatos

Municipalidades

Lascifrasdisponiblesdanun
desglose estimativo para 1999
presentado en laTablaN° 1.

Una més exacta descrip-
ciondelasfuentesdeingre-
s0s, losmontosdelosrecur-
sos, Yy los destinatarios de
ellos, ayudariaparaprecisar
diferentes escenarios con
diferentestomasdedeciso-
nes. ¢Cud politica, en efec-
to, es la més aconsgjable en
FONDART?. ¢Favorecer las
obrasclésicasolasexperimen-
tales?; (favorecer alosgrupos
emergentes o alosconsagra-
dos?, ;favorecer substantiva-
mente alosgruposregionales
por sobrelos metropolitanos?;
¢decidir caso por caso?.

Si la cifra estimativa anual
traspasada por |0s actores desde
laTV seconsideraen el lapso de
unadécada se alcanza un monto muy
considerable, y ante esta situacion de
relativabonanza—queocurrelocalizada
mente en Santiago - el Estado deberia, en
mi opinion, acentuar laregionalizacion cultural
mediante unafuertefocalizacion delosrecur-
sosde FONDART hacialapro-
duccion en regiones, subsidiando
capacitaciony girasteatralesha-
ciaregiones, etc. Otro punto de
vistadiferente sostieneque sede-
beriaestimular lainnovaciontea
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tral, conindiferenciades ellaconcentralosfon-
dosde ayudaen Santiago.

Perod flujo econdmicoindirecto desdelaTV
muestraunaformainéditay auténomade poten-
ciacion cultura desdelaTV

Abiertahaciae Tesatro, lacua movilizaimpor-
tantes cantidades derecursosy |os cua es pueden
ser manejados libremente por los propiostestris-
tas(sinlaamenazadd dirigismo, o dd servilismo
delospostulantes). Con laventgjaadicional de
gueni laTV ni & Estado hacen subsidiosafondo
perdido, y, masgrave aln, en ausenciade un pu-
blico tel evidente disfrutador delasobras. Segun
lainformacion proporcionadapor al gunos acto-
res, este traspaso econdmico — précticamentein-
visble- desdelaTV Abiertaestariapermitiendo
quedlossubsidiena Teatro de sdasbésicamente
de dos principales maneras. a) recibiendo bajos
honorarios por actuaciontestral, y b) arriesgando
recursos en montajesde obras.

En mi opinion, aqui aparece un cir cuitovir -
tuosoentre Teatroy TV Abiertaquedeberiaser
valorado, cuidadoy acrecentado. Si latelenovela
nacional decaeen audienciay loscanalesdejan
de producir este género, no solo ocurriran cam-
biosenlaTV —como la cesantiainmediata de
actores- sino quetambién en el mediano plazo se
provocaraun drengje delosimportantesrecursos
desplazadospor lospropiosactoreshaciael Tea
trodesalas—un“efecto mariposa’ acumulativo.

Aqui aparece otro aspecto delaimportancia
industrial-cultural delatelenovelalatinoamerica-
na; unavigorosa produccion detelenovelasy su
éxito deaudienciano solo congtituyen actual men-
teel motor delaindustriatelevisivaen América
latina, sino que ademasinfluyen contribuyendo
como soporte econdémico delaAltaCulturatea-
tral; soporte que parece mucho mésefectivo para
el vigor del conjunto ddl arteteatra quelaantigua
concepcion detelevisar obras clésicas parauna
escasa audiencia; laestrategiade exhibir teatro
clésico por TV Abierta—mantenidapor muchos
canales Publicos de TV en Europa en los afos
‘50y *60—no hatenido lainfluenciahomogenei-
zadoray “elevadora’ del gusto, como erael su-
puesto; por € contrario, no solo harecibido bgja
audienciasino quetambiénhaimpedidoenlaTV
europea acumular un “know how” acercadela
guionizaciony produccién deficcidn en géneros

propiamentetelevisivos, con gravesresultados
como lamasivapreferenciadel publico europeo
por ficcion televisivanorteamericanay latinoame-
ricana; estasituacioninsostenible seestaintentan-
dorevertir por laUnion Europeacon diversosy
prolongados esfuerzos, que ahorapasan por po-
tenciar losgéneros propiamentetelevisivos (Vil-
ches, 1999).

Por € contrario, € soporte econémico deriva
dodesdelaTV por losactoresayudaavigorizar
€l Teatro promoviendo decisionesauténomas so-
bre lasel eccion de obras para su propio habitat,
cual eslasalao e espacio-tiempo escénico ante
un publico presencial, quien puede establecer la
comuniéndiaoga propiamentetestra - lacud es
bastante mal logradadesde larel acién el ectréni-
co-virtual delaTV.Y tal autonomiapermiteala
TV Abiertaexhibir también los géneros propios
delaTV, enlugar deimponerleobrasoriginarias
deotrosespacio-tiemposculturales.

Ciney TV

También larelacion TV y Cine es objeto de
muchas controversias, desdelasmés académicas
—queven en laestéticacinematogréficalanorma
guedeberiagobernar laredizaciontelevisiva, ya
guelaTV no seriaun medio diferente al cine—
hasta aquellas aproximaci ones més pragmaticas
guevenenlaindustriatelevisvaunafuentedere-
cursos econémicos a ser aprovechados ante la
decadenciadelaindustriacinematogréficavincu-
ladaalassdasdeexhibicionen Europay en Amé-
ricaLatina

SegUin Getino, desdelosafios‘ 60 hasta 1995,
en | beroaméricase cerraron aproximadamente e
75% delassalasdecine; laasistenciaal cinese
calculaen menos de unavez por afio como pro-
medio por habitante;® laproduccién de cine lati-
noamericano habajado desdelos 230 titulospro-
ducidos como promedio anual enladécadadelos
‘80 aun promedio anua de 91 peliculasenladé-
cadadelos‘90.”

6 Getino, O. Lalndustria Audiovisual Iberoamericana. 1998.
p. 42.
7 1b. p. 53.
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Tabla N° 2

Participacién en el Gasto Audiovisual en América Latina
Total anual 1999: 20.000 millones de ddlares

TVAbierta

51%

TVcable

32%

Videos

9%

Cinede Salas

8%

Fuente: GDA 2001

Entretanto en ladécadadelos’ 90, losrecep-
toresde TV alcanzaban en AméricaLatinay el
Caribelos 100 millonesde aparatosy ladisponi-
bilidad |legabaa 200 televisores por mil habitan-
tes; esto es, yaexiste un receptor por cadab ha-
bitantesdelaregion (UNESCO Statistical Year-
book). En €l afio 2000 cada hogar dispondriaal
menos de un receptor, como promedio regional.

LaTablaN°2 muestralaparticipacionrelaiva
devariasindustrias audiovisualesenlacompos-
ciondd gastoaudiovisud regiond.

Asi, enmuchospaisesdonde€ cineno halo-
grado constituirse como unavigorosaindustria
auténomaocurreunaciertapresion deloscineas-
tasparaquelaTV o€ Estado directamente sub-
sdieal cineconlaexpectativadequeesesubsidio
congtituyaun niicleoindustrid queluego germina:
raconvitdidad propia Diversasformulashansido
ensayadasen este sentido.

a) LaTV como poder comprador. Laspri-
merasrespuestasfueron muy mecanicasy vieron
enlaTV Abiertay enlaTV decableungran me-
dio exhibidor de cine. En efecto, los canalesde
cable especiaizadosen cine emiten alrededor de
600-700 peliculas por afio, delas cualeslosdos
tercios son repeticiones, y requieren arededor de
150-200 titulos nuevos por ano. Estos 200 nue-
vostitulospor afio - querequiereun solo cana de
peliculasen TV - deben ser comparados conlos
1500-2000 largometra es que se producen por afio
entodo € mundo parael cinedesaas.

EnAlemanialaTV Publicahasido obligadaa
comprar unaciertacantidad anual depdiculasde
produccién nacional, conlo cual ciertamente se
haelevado laproduccion alemanade cine; pero
estecinesubsidiado y no competitivo por atracti-

vo de espectadores haconducido alasituacion
perversade un elevado porcentaje de peliculas
pagadas por las estaciones de TV pero que no
son exhibidas en pantallapor su deficiente cali-
dad. Segun Getino, tampoco @ subsidiodeméand
cinedesaas, d maseevado de Europaconunos
150 millonesde US dolares por afio, logracauti-
var a publicoaemén, ni menosa publicodeotros
paises; sdlod 7% delataquillaensalasde Ale-
maniacorrespondeape iculasdemanas® En Fran-
cia, e Estadoformé el Canal Plusde cablecomo
el poder comprador de cine, pero tampoco tal
poder comprador halogrado revertir lasituacion
del cinedesalas. En genera paraEuropa, € pu-
blicoqueassteasdasdecinefavoreceen un70%
al cine norteamericano (Richeri, 2000); lasitua-
cionlega deCand Plusestaactuamenteenrevi-
s6n parafacilitar suasociacion con empresasglo-
bales, lo cua implicaraunarevision desu estatuto
de poder comprador asegurado paraun cineque
no es evaluado segun las preferencias de laau-
diencia

b) El subsidiodirectoal cine. A travésdela
agenciaTelefilm Canada, &l gobierno de Canada
hasubsidiadolaproduccion naciona deciney te-
levision, y también ladistribucidn defilmesdesa
las. En 1993 sedestinaron aeste efecto 102 mi-
llonesdeUSddlares. El subsidio esafondo per-
didoyaque Telefilm Canadano recuperamés del
14% delainversion. Unaevaluacion deestoses-
fuerzos muestraresultados disimiles (Hoskins et
alii, 1996). Mientrasd subsidio alos programas
de TV —qgue deben contar con lagarantiade su

8 Ibidem. p. 31.
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exhibicion por un cand - halogrado condtituir una
sanaindustriade produccionindependiente, & sub-
sidioalaproducciény distribuciéndecinede sa-
las més bien muestraque“ muchasdelaspelicu-
las subsidiadas no tienen distribucion teatral,
y cuando o hacen, las audiencias al canzadas
son amenudo decepcionantes’.® Segun e andli-
sismencionado, € cine producido bajo subsidio
no halogrado reflgar laculturapopular canadien-
sey establecer unacomplicidad cultural conla
audiencia; hecho que esreconocido por un pro-
ductor entrevistado: “hemos desarrollado una
mentalidad de como lograr financiar nuestro
filmen lugar de como lograr que nuestro film
seavisto” .’ Los evaluadores proponen que los
subsidios se orienten mashbien a consumo antes
guealaproduccion, yaqued valor cultural —que
judtificael subsidio - estajustamente en el consu-
Mo masivo por parte del publico.

) Incentivotributarioal productor. Laley
decinede 1993 en Brasi| habuscado otraestra-
tegia e Estado rebagjaalgunosimpuestos alos
productoresdecine, y de estamanerahaincenti-
vado lacongtitucion de empresas productoras pri-
vadas que estudian €l tomar sus propiosriesgos
anted publico espectador. Laley braslefiahasdo
exitosapueslaspelicul as produci das han aumen-
tadode6en 1994 a18 en 1995, a40 en 1996 y
1997 (LalndustriaAudiovisua Iberoamericana,
1998). El éxitodelaindustriadel cinedesadasen
Brasi| esdependiente del gran tamafio delapo-
blacion del pais, esdecir, delacapacidad deasis-
tenciade espectadoresalassalasdecine; en efec-
to, Brasil es, después de Espafia, € mayor merca
do cinematografico de lberoamérica. Enun pais
de pequefio tamario en habitantes esdudoso que
el incentivo d cinedesadaslogreun éxito constan-
teend tiempo s no estdasociado aladistribucion
permanente en otros mercados externos de exhi-
bicion.

Otraexperienciaeslaensayadaen Chileenla
década de los ‘90, donde el Banco del Estado

9 Hoskins, C., Finn, A., McFayden, S. Television and Film
inaFreer International Trade Environment: USDominan-
ce and Canadian Responses. En: McAnany, E. G. & Wil-
kinson, K. T. (Ed.). (1996). Mass Media and Free Trade.
University of Texas Press. Austin, 1996. p 88.

10 Ibidem. p. 81.

otorgabaunalineadecrédito preferencia acier-
tosredizadores; yaquelosfondoseran limitados
fue necesario seleccionar |os proyectos por un
organismo directivo—CineChile- integrado por
cineastas. Laexperienciagenerd durosenfrenta-
mientosentreloscineastasy las habitualesacusa
cionesdefavoritismo, cuoteo, etc.; finalmentelos
créditos no han logrado ser recuperadosen su to-
talidad por labajarecaudacion de las peliculas
producidas. Iguamentelossubsidiosafondo per-
dido al &reaaudiovisua otorgados por e fondo
estatal FONDART en conjunto con CORFO —
404 millones de pesos (841.600 dolares aproxi-
madamente) en 1998 paraciney video, 398 mi-
[lones (773.700 dolares) en 1999, 447 millones
enel 2000 (812.700 dolares), 617 millonesen el
2001 (1.028.000 ddlares) - soportan las acusa-
cionespublicasdefavoritismoy nepotismo.! La
inestabilidad y politizacion de estossubsidioses
constatada por Getino en otros paises de Ameéri-
calLatina?

d) Losandlisismésrecientesintentan ser me-
nosvoluntaristasy primero buscan construir un
diagndstico con masinformacion acercadela
industria. En Europael economistacultura Giu-
seppe Richeri sefialaque existen trestipos de pe-
liculas, deacuerdo asu circulacion: lasglobales,
lasnacionaesy lasregionaes. Laspeliculasglo-
bal es son substantivamente producidasen USA
con costos promedios de 50 millonesddlares, a
los cual es se deben agregar 25 millonesde dola-
resadicionalesen costosde copias, distribuciony
marketing. El éxito detaquillaenlassaasdecine
influye proporciona menteen e valor delosdere-
chostdevisvosdeestaspdiculas, mecanismo que
esexactamente al revésdelosdisefios europeos
gue buscaban crear poderes compradoresde cine
aseguradosdesdelaTV y sin considerar lares-
puestadel publico. Richeri estimaqueel desba-
lancede 10 al favorableaUSA en el intercam-
bio de productosaudiovisuaesentre USA y Eu-
ropaesunabrechacreciente muy dificil de supe-
rar en el campo del cine global y de obras para
TV yaqued publicolosfavorece. Paracompren-
der este éxito, masqueinsistir enlaclasicatesis

11 Cfr.DiarioLaTercera. 5deMarzo de 1999. p. 50-51; 16
de Julio de 1999. p. 40.
12 Getino, O. Op. cit. p. 86.



dela”conspiracion” de USA contraEuropa, Ri-
cheri consideraque*la explicacion masfuertee
incuestionable es la calidad y continuidad de
|os componentes que caracterizan el producto
final que va desdelostécnicos hasta los creati-
Vos, asi como desde la parte artistica hasta la
comercial”.®® Por ello Richeri consideraquela
primeratareaparalaindustriacinematografica
europeaeslacongtruccion sisteméticade un mer-
cado continental con cineregional, mercado que
estasiendo logrado con el incremento delafic-
ciontelevisivaeuropes, fruto delasnuevaspoliti-
casdelaUnion Europea
gue han abandonado €l
enfoqueexclusvamente
“culturdigta’ parapoten-
ciar lascondicionesin-
dustridlesdeproduccion
tdlevisva
Tambiénesimportan-
te mencionar, entre los
nuevosesfuerzos, e pro-
yecto Ibermediainiciado
en 1998 y liderado por
Esparia con diez paises
latinoamericanos, y que
se extenderia hasta el
ano 2002; Espanaesel
principal interesado en
impulsar |bermedia,

Laprimeracuestionqueconviene
discutir eslaoptimitaapreciacion
acercadelaabundanciadepeliculas
|atinoamericanasdecdidad. ¢Quién
cdificalabuenacalidad: unorganismo
estatd, lospropiosrealizadores, los
criticosacademicosdecine, los
espectadores? Cuando laafirmacionde
calidad escontrastadaconlaasstencia
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Bonet™ citando aMartin Barbero. Lamaadistri-
bucion de este buen materia seriaresultado dela
accion desdefiosay prepotente delasmajorsnor-
teamericanas (Getino, 1998, 1999; Bonet, 2000).
Esimportante discutir lashipétesisde este diag-
nostico, yaquediferenteshipétesis conducen a
lineasde accién muy diferentes.
Laprimeracuestion que convienediscutir esla
optimistaapreciacion acercadelaabundanciade
peliculaslatinoamericanasdecdidad. ¢Quiénca
lificalabuenacalidad: un organismo estatal, los
propiosrealizadores, |os criticos académicos de
cine, los espectadores?.
Cuandolaafirmacionde
calidad es contrastada
conlaasistenciadel pu-
blico latinoamericano a
lassalasdecine paraver
pdliculaslatinoamericanas
ellano obtieneun respal-
dotanclaro: d indicador
delarecaudacion deta-
quillasefiadad mayor va
lor del 15,4% para Ar-
gentinay luegocifrasmuy
bajas de 5,4% para Ve-
nezuela, 4,9% Brasil,
0.2% para Colombia,
etc.’® Segun FON-
DART, en Chiled nime-

aportando el 55,8% de del pUb| |C0 |at| noamericano a|aS Sdasde rodeasistentesapelicu-

los recursos (Bonet,
2000). Este proyecto
diagnosticaqued mayor
escollo parael desarro-
llodelaindudtriacinema-
togréficaiberoamericana
eslamaladistribucion deun materid filmico que
seconsidera, sinembargo, debuenacalidad: “ ¢
problema méas grave que atraviesa el cine en
América Latina son los monopolios de distri-
bucién y la circulacién. No es el buen cine lo
gue escasea, |0 que escasean son unas politi-
cas minimas de distribucion que permitan la
circulacion del cine latinoamericano” escribe

13 Richeri, G. La programacién de las plataformas digitales
y las perspectivas de la industria audiovisual. Didlogos de
la Comunicacién N° 57, marzo 2000. Lima, 2000. p. 85.

cineparaver peliculaslatinoamericanas
ellanoobtieneunrespaldotanclaro.

laschilenas congtituy6 el
9% del total en e afno
2000, afo excepcional-
mente bueno en cantidad
depeliculas estrenadas;
pero ese 9% estaforma
do por 799.700 personas, delas cuales unapeli-
cula—El Chacotero Sentimental - atragjo aproxi-
madamentealosdosterciosdelosasi stentes, esto
€5510.500 personas; 5 delas 12 peliculasestre-
nadas ese afio tuvieron entre 10.000-5.000 es-
pectadores cadaunaen todo €l afio. Se hainten-
tado explicar estabgjaasistenciapor lacarencia

14 Bonet, LI. La produccion y €l mercado audiovisual ibero-
americano frentealosretosdela mundializacién. Didl ogos
dela Comunicacion N° 57. Marzo 2000. Lima. p. 62.

15 Cfr. Ibidem. p. 66.
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desdasdeexhibicidn; snembargo, cifrasde Chi-
leen € afio 2000 muestran que peliculas estrena-
dasen gran nlmero de salas sblo en pocoscasos
atraen gran nimero de espectadores, pero enla
mayoriadelasocasi onesatrae un nimero bgjo de
asigtentes; d film El Entusasmo seestren6en 17
salasy en suscuatro primerosdiasobtuvo 4.765
asistentes; € film El Chacotero Sentimental se
estrend en 16 salasy en @ mismo nimero dedias
fuevistapor 40.227 espectadores. Dediez peli-
culas chilenas estrenadas hasta Noviembre del
2000 en Santiago, 8 tenian un publico promedio
enlosmismos4 primerosdias de exhibicién de
5.300 espectadores, y e lasfueron exhibidascomo
promedio en 9 salassimultaneas. Junto amuchos
otros datos previos, €l hecho de la permanente
bajaasistenciade publico alaexhibicion de pdli-
cul asregional es— obviamente con excepciones-
hallevado aa gunoscineastasaun andisismenos
glorificador del cinelatinoamericano; aunaauto-
criticaquehallevado areconocer lascarenciasde
infraestructura (tradiciona malacdidad engraba
ciéndeaudio, carenciasen postproduccion, etc.)
y en especial unadistancia cultural entrelos
creadoresy e publico, y aplantearse el nuevo
temadelanecesidad de construir unacomplici-
dad cultural con e publico—como lahareconoci-
do muchasvecesé cineastachileno CarlosFo-
res. Este nuevo planteamiento implicareconocer
gueel cineserealizaparaser disfrutado por un
publico asistente asalas, o por el espectador de
suexhibicidonen TV y videos.

Lasegundacuestion hacialacua esimportan-
tellamar laatencion eslaincoherenciaentreel
diagndstico - segiin el cua e mayor problemadel
cinelatinoamericano eslapésmadistribucion-y
los bajos recursos que e programa |bermedia
dedicaaeste componente. En efecto, |osaportes
del programaen 1998 se dedicaban enun 74,2%
acoproduccionesde 15 largometrajesy apenas
un 8,9% se destinaba a distribucion, al cua se
podriasumar un 6,2% parapromocion.t® ;Como
entender estaincons stencia?. El destinar recursos
alaproducciony coproduccion eslaférmulaclé
sicay ciertamente muy anheladapor losrealiza-
dores.

16 Ibidem. p. 73.

Abordar con seriedad ladistribucién plantea,
por el contrario, problemas (no de politicassino)
deinfraestructuraoperativa- hastaahorainsol u-
bles, latesistradiciona decrear unaempresadis-
tribuidoramultiestatal iberoamericanaesrecibida
con escepticismo por losgobiernos, yaqueella
involucraunacapacidad empresarial queno esta
disponible, y masbien evocamuchosfracasos, e
incluso corrupcién. Unaempresadistribuidoraibe-
roamericanarequiere de g ecutivosy administra-
doresempresarialesque por lo genera nosonlas
capacidadesdelosfuncionariosdelosgobiernos
ni deloscreadores culturaes; unaempresadistri-
buidorarequiereno solo decapital econdmicosino
deatributoscomo agilidad, flexibilidad, rapidez en
lasdecisiones, asumir riesgosantelasoportunida
des—exactamentelo contrario delasnegociadas
decisionesmultilateralesy en lentaconsultacon
cadaburocraciagubernamental, con suscorres-
pondientes conflictosinternosy normalescambios
politicos. Unaempresadistribuidoradeberiaser
atamenteeficienteen d logro mensurabledeme-
tastemporal es, con unaadministraci on econémi-
camenteresponsable, flexible paratomar riesgos
calculados, con funcionarios profesionales, eva-
luablesy reemplazables (esdecir, no representan-
tespoliticosinamoviblesy cuoteados por losgo-
biernos), con capacidad de construir circuitoscon
sdlaspropias, y probablemente ofreciendo un Mix
depdiculasdiversassegiinlacomplicidad culturd
detectadaen el publico. Ladistribucionimplica
congtruir circuitosdediverso al cance geogréafico:
nacionales, iberoamericanos, hispanoy angloen
USA, europeos, etc., cadauno delos cuales su-
pone conocimientosadminigtrativo-empresarides
especificos. Lasdificultades practicas paraavan-
zar haciaestetipo de empresa se hacen mas pa-
tentesal constatar queni siquierase halogrado
manejar como unaunidad distribuidoraalagran
cantidad de Salas de Cine Arte que existen por
todaAmérical atina. Anteestasdificultadesrea-
les, ciertamente esmésfacil destinar dineroala
produccion que aunamuy incierta empresade
distribucion; y ciertamenteesmucho mésfacil cul-
par alas majors norteamericanas que hacer un
esfuerzo serio por disefiar unaempresa eficiente.
Tal vez un camino de solucién seaapoyar 0 aso-
ciarse demodo substantivo auna- o varias- em-
presaprivadade distribucion, donde seaposible



tener unaefectivapresenciadirectiva, pero dgan-
do laadministracion g ecutivaaempresarios pro-
fesondes.

Entrelosnuevosesfuerzos, d director y critico
decineDavid Vera-Meiggsmencionalaorienta-
cion delaEscuelade Comunicacion Audiovisual
del DUOC en Chile, la cual estaformando de
maneraespeciaizadaentornoalafigurade pro-
ductor gecutivo, definido como “ un gestor crea-
tivo que hace de su cultura personal, imagina-
ciony gusto, las fuerzas para obtener o mejor
del proyecto que tiene entre manos, que debe
saber asignar al correcto realizador y después
conducir €l producto por el laberinto de las
exhibicionesy ventas’.'” Vera-Meiggs también
mencionalareciente publicacion delibros espe-
ciaizadosendistribucion de cineiberoamericano
como El Marketing en e Cine (Redondo, 2000)
y Como distribuir su filmey no morir en el in-
tento (Zurita, 1999). En el hecho, cadavez mas
losproductoresgecutivosdeciney TV en USA
son profesionales con postgradoen MBA.

€) Un esfuerzo muy novedosoy promisorio es
laasociacion L aFactor ia, sociedad formadaen
1996 por varias productoras audiovisual es chile-
nasy condtituidacond objetivo primordia defor-
talecer suscapacidadesdeexportacion encine
y TV. LaFactoria(www.factoria.cl) harecibido
apoyo con dinero publico de programas destina-
dos substancialmente arobustecer la capacidad
competitivaindustria, y por periodoslimitadosa
un maximo de 6 afos. Sustareas concretasse han
orientado acongtituir un centr o deinfor macion
y redes de alianzas con empresas externas'y,
por otraparte, unainstanciade capacitacion para
el desarrolloeninteligenciade mercadoy ges-
tion de proyectos. Esteesun esfuerzo muy intere-
santey visionario, puessedirigeavigorizar foca
lizadamentelainfraestructuraempresaria eindus-
trial en gestién delaproducciony deladistribu-
cion.

f) Circuitos virtuosos entre TV y Cine.
Como en muchos canales publicos, TVN en la
décadadelos’ 90 introdujo en su programacion
algunosciclosde CineChileno. Estosciclosno
s0lo han permitidolaexhibicion depeliculasclés-

17 Revista de Libros . El Mercurio, Santiago, 24 de Marzo,
2001. p. 5.
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cas chilenas, grandemente desconocidas por €l

publico masivo, sno estimular laaicaidaindustria
cinematogréficanacional. Como sehavisto, las
peliculasdelosredizadoreschilenosconvocanen
general dgunosmilesde espectadoresalassdas
decine; suexhibicionenlosciclosdecinechileno
deTVN dcanzaamenudo medio milléndetelevi-
dentesen su primerapasada solo en Santiago. A
estefin, TVN hanegociado participar enlaco-
produccién con losrealizadores nacionales, con
lo cual obtiene €l derecho de exhibicion delas
peliculas. Asi, losciclosde cinechileno hanfun-
cionado sobrelabasedd mutuo beneficiode TVN

y delos realizadores, y no sobre la base de un
subsidio gratuito aloscineastas. El éxito dera-
tingenlosciclosdecinechilenoen TVN halleva:
do aotros canaleshaprogramar peliculas nacio-
nales. Méasrecientemente TVN hacomenzado otra
experienciainnovadora, que deberaser evaluada:

larealizacion de ciclosde cuentos (Cuentos chi-
lenos, Cuentos dela Ciudad, Cuentos de Muje-
res) paraTV, contratadosadiferentesrealizado-
resindependientes. Perotambién TVN estaim-
pulsando alos productores chilenosaincursionar
enformatos propiosdelaTV como son seriesy
peliculasparaTV. Segin Juan CarlosAltamirano,
Subgerente de Programacion nacional en TVN,

entrelosafnos 1992-99 d cand haefectuado com-
prasde material cinematogréfico acineastas chi-
lenospor unvalor deun millony medio de déla
res.’® Pero el indicador de éxito de audienciaen
rating debe ser complementado con otroindica
dor econdmico, esto es, lacapacidad de un espa-
cio degenerar ingresosque permitan € autofinan-
ciamiento delaproduccion. Y ta indicador eco-
nOmico no es mecanicamente correspondiente al

rating: por unaparte, las produccionesnacionaes
son demayor costo, y por otraparte, losavisado-
resobservan |os espacios con ciertacautelapara
ver s evolucionan hacialamadurez y desean veri-
ficar lacalidad de audienciaque provocan; enva
rioscanaesdelaTV chilenahay espaciosdedto
rating pero quenotienenun correlativoatoingre-
S0, yaquelosavisadoresno observanenellosla
calidad de rating que desean para sus anuncios
publicitarios, tampocolosingresospublicitariosson

18 The End. N° 2 Noviembre 2000. p. 7.
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mecani camente correspondientes con €l rating,
dado los periodos de bgjadel avisgje por gustes
estacionaesy recesivos. Complementariamente
conegosciclos, @ progranaCine-Videode TVN
dacuentaderedlizacionesaudiovisualesde Chile

y d mundo.

Unaestrategiasimilar se presentaen Colom-

menor costo. El aprovechamiento latinoamerica
no de esta nueva oportunidad tecnolégicava a
depender nuevamente delacapacidad de consti-
tuir empresassmuy eficientesy seriasparaladistri-
bucién digital continental y de la capacidad de

convocatoriacultura masivade materia audiovi-

bia, donde se esta desarrollando unadeliberada

expans 6n enlaproduccion de géneros narrativos
vinculadosalaexhibicién por TV: telenovea, co-
media, seriesde 70 0 100 capitul os, exhibidosuna
VEZ por semana, en ocas onestan exitosasquesu

exhibicion se mantiene
por variosanos.
Uncircuito virtuoso
estableentreciney TV
Abierta se establece a
descentrarsed cinedesu
produccion paralas sa-
lasy a congtruir lacom-
plicidad cultural quela
audiencia reconoce en
ciertosgénerostelevisi-
vosficcionales. Enesta
perspectiva, laTV apa-

rece como un medio auténomo, a cual debeadap-
tarselaindustriaproductoraaudiovisua entemas,
géneros, y codigosestéticos. End hecho, dgunos
sectoresde Europay AméricalLatinayahanlle-
gado aun acuerdo en qued cineproducido para
salashadegado de ser e motor Unicoy central de
laproducciénaudiovisual, y por tal motivo resul-
taronineficaceslaspaliticasproteccionisasdd cine
de salasestablecidasenlaUnion Europes; Getino
sefidalainsuficienciadelasantiguaspoliticas” cul-
turaistas’ queno advirtieron lanecesidad del de-
sarrolloindustrial;*® de ahi lareorientacion enla
Union Europeahacia el robustecimiento delas
condiciones paravigorizar unaindustriacentrada
méshienenlaTV, asumiendo lascaracteristicas
especificasdel mediotelevisivo, con géneros au-
ténomosy con unaestéticapropia.

El advenimientodd cinedigitd, y epecidmente
laposibilidad del desarrollo masivo deladistribu-
ciondigital parasaasdecine, puedeintroducir un
nuevo horizonte con otras pos bilidades de mucho

19 Getino, O. Op. cit. p. 5.

Uncircuitovirtuoso etableentreciney
TV abiertaseestableced descentrarsed
cinedesu produccionparalassaasy d
congtruir lacomplicidad cultura quela
aldienciareconoceen ciertosgéneros
televigvosficcionaes

turalespropios.

sudl ofrecidoenlassdas.

Ficcion y Telenovela

Latelenovelaesun génerotelevisvodelama
yor complejidad, por lo cua su produccion cons-

tante marca €l acceso a
un umbral de madurez
comoindustriatelevisva,
enespecid cuandoeseda
borada siguiendo su ca-
récter oral, es decir, to-
mando en cuentalasre-
accionesdelaaudiencia.
Ademas, esungénerode
exportacion en sudoble
sentido; como exporta-
cion con unvalor econd-
mico queingresaalare-

gion unaimportante sumade divisas paraayudar
afinanciar unaindustriacon creciente demanda
deinversidn; y como unaobracomunicaciona que
exportaunaciertaidentidad cultural regional, por
mas que ellaseadebatida, incomprendida, 0 es-
tigmatizada por ciertos sectores. En el hecho, es
enlatelenoveladonde comparece unaimportante
imagenvisud deBrasil, Colombiay Chile, paises
gue deliberadamente han emprendido varias su-
perproducciones con marcasdeidentidad visual,
y esen esas obras donde masivamentelos publi-
cosnaciona eseinternaciona esreconocen identi-
dades paisgjisticas, rostros, manerasde ser, len-
gugjes, historia, costumbres, y algunostemascul-

Como conjuntoregional, todaviaAméricaLa
tina produce solo un 46.5% del total de su pro-
gramaciontelevisivaen TV Abiertaeimportael
53.5% restante, del cual lamitad —un 25.5% -
procede de USA.? Pero enlos Ultimos 25 afios,
esdecir, apartir definesdeladécadadel ‘ 70, la

20 SGG, 1999. p. 5.
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Tabla N° 3
Importaciones Audiovisuales en Iberoamérica
(millones de ddlares)

Total TVabierta Sefales decable

1996 2.351 10344 658,3
44.0% 28.0%

1997 2.500 900 925
36.0% 37.0%

Fuente: La Industria Audiovisual Iberoamericana, 1997y 1998.

telenove alatinoamericanahaido compitiendo exi-
tosamente con € cine norteamericano como prin-
cipa fuenteproveedoradere atosficciondespara
latelevision abiertaregional. Adicionalmente, la
estructura del gasto de Iberoamérica (América
L atina, con Espafiay Portugal) enimportaciones
dematerid audiovisuad muestraunincremento del
gasto en comprade sefialesde cable.

El crecimientodelaTV por cable estadgene-
rando cambiosen el gastoy seestimaqueen €l
mediano plazo lacomprade sefialesserapre-
dominanteen laimportacion audiovisual des-
ded exterior; eslaestructuraque muestran los
paises con mayor penetracion del cable, como
Argentinacon un 72% de gasto en sefialesde ca
ble; Chileconundesarrollo medianoyaalcanzaa
un47% (Cfr. LalndustriaAudiovisua 1beroame-
ricana, 1998). El materia ficciond importadotien-
de a ser emitido por €l cabley laaudiencia de-
mandacrecientementealaTV Broadcasting lo-
cal por ficcion de produccion domestica, en pri-
mer lugar telenovelas.

El crecimiento delaproduccion detelenovelas
ha sido de enorme importancia tanto desde un
punto devistadefortalecimiento delaindustria
televisivaregiona como desde un punto devista
cultural.? Laexhibiciénlocal detelenovelasse
complementacon su exportacion, especialmente
por lasredes

Globo, Televisa, y Venevision; segiin Marques
deMello (1988; 1996), afinesdelos ‘80, lared
Globo exportabatelenovelasa 128 paises, y la

21 Mazziotti, N. (Comp.). (1993). El Espectaculo de la Pa-
sion. Las Telenovelas Latinoamericanas. Ediciones Coli-
hue. Buenos Aires. Dia-logos de la Comunicacion. 1996.
N° 44. Edicién especial sobrelaTelenovela.

regioén latinoameri cana en conjunto obteniapor
este concepto ingresos anual es por unos 100 mi-
[lonesdeddlares; hoy seconsideraquelabase
del crecimiento deesascadenashasido justamente
su consolidacion como grandes productoresy ex-
portadoresde este género. El génerohallegadoa
congtituir € principal producto cultural deex-
portacion tanto dentro delaregion como hacia
USA 'y Europa

Laexportacion delatelenovelahaciapaises
deculturasmuy disimiles, esunfenOmenotanes-
pectacular como el Ilamado boom de lanovela
latinoamericana, el cual ocurrid con veinte afios
deanterioridad. A pesar de susmuchasdiferen-
cias, anbosfendmenostienen encomun el terre-
no delaficcion narrativa, lacua por primeravez
enlahistorialatinoamericanaadquierecirculacion
internacional . Pero ambos fenémenos son valo-
rados diversamente. EI boomdelanovelagoza
del prestigio delosproductosdelaAltaCultura.
Latelenovela, en cambio, esun genero contradic-
toriamente apreciado: disfrutado por millonesde
tel evidentes, pero estigmatizado por lasdlitescul-
turdesy politicas™.

22 Laacademiauniversitariavinculadaalacomunicacion audio-
visual enBrasi| fuequieninicié en AméricaL atinaun proceso
derevision delaactitud estigmatizadorahacialatelenovelay
tendi6 a su revalorizacion como industria cultural y como
género popular portador de significaciones sociales impor-
tantes (Cfr. Marques de Mello, 1988; 1996; Fadul, 1989;
1993). Actua mente en la academia de Colombia es posible
constatar un gran disfrute en el consumo y un fuerte orgullo
ante la produccién nacional de dramatizados bajo forma de
telenovelas, series, y comedias para TV. Sin embargo, en €
resto de AméricaL atinapredominamésbien e menosprecio
tradiciona en las éites acerca de latelenovela, considerada
como subproducto cultural dienantey “vulgar”.
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Estaexitosacompetenciadelatelenovelacon
lasficciones norteamericanas estanto mas sor -
prendente cuanto esinver saal fendbmenoque
registralaTV europea, lacual senutreabun-
dantementedeciney seriesamericanas, y de
telenovelaslatinoamericanas. Segun e Obser-
vatorio Audiovisual Europeo, enlascadenasge-
neralistasde TV europes, laficcion norteamerica
na representaba en 1995 el 69,8% del material
narrativo, cifraque subiaa 71,2% en 1996.%

L aproduccion televisivaficcional
en Europay Canada

En efecto, laTelevision europeaen general ha
tenido dificultades paraproducir programas de
consderableatracciony circulacioninternaciona.
Dehecho, conlaexcepciondelaTV britanica, la
mayor partedelaTV europeaapenaslograbaen
ladécadadelos’ 80 producir un 30% del material
puesto en pantdla; lamayor partede materid debia
ser importado (Drummond and Paterson, 1986).
Un estudio de 1990 estimabaque Europanecesi-
tabaproducir 37.500 horasanualesde TV afron-
tando un costo promedio diez vecesmésalto que
el costo promedio del materia televisvoimporta:
do (Smudits, 1996). L as estimaciones europeas
proyectan un creciente déficit en labalanzaco-
mercial entrelaUnién Europeay USA en pro-
ductosaudiovisudes, € cud seincrementade 1.550
millones de dolares en 1987 a 7.500 en 1998*
(Crusafon, 1999). Sehamencionado que Richeri
estimaqued actual desbalance hacrecido hasta
laproporcion de 10 a1 (Richeri, 2000). Segun
The Economist, mientraslos paisesdelaUnion
Europeaen 1997 intercambiaron 28 mil horasde
programastelevisivos, e mismo afio importaron
202 mil horas desde USA.% Espafia harepre-
sentado en 1996 y 1997 un 50% en €l total de
importacionesdemateria audiovisua enlaregion
Iberoamericana, porcentajetan alto debido ala
bajaproduccion propia(Cfr. LalndustriaAudio-
visua Iberoamericana, 1997y 1998).

23 Bustamante, E. La Television Econdmica. Gedisa. Barce-
lona, 1999. p. 118.

24 1dem.

25 The Economist. (1999). Reproducido por El Diario Finan-
ciero. 14 dediciembre de 1999. Santiago.

En labaja participacion europeaen € inter-
cambioaudiovisud internaciond influye:
la carencia de un idioma comdn masivo -
como €l ingles o el espafiol?®
latradicional especializacion delaindus-
tria televisiva Publica en géneros no-fic-
cionales
lacarenciadegénerosficcionalesdeatrac-
tivocultural masivoy univer sal

Lasituacion europeasetiendeareproducir en
estaciones que han seguido € model o europeo de
TV Publica- CBC de Canada, NHK en Japdn,
estaciones africanasinspiradasen el modeloin-
glésofrancés.?” En estos paises, el aumento de
canales- con laconsiguiente necesidad de mate-
rial aser programado - y laincapacidad de pro-
ducir materid ficciond actud llevaaunacreciente
importacion de programasficciondesdesde USA
y Américal atina

En Canadd, paisque desarrollaunaactivapo-
liticadeincentivo cultural hacialo autéctono, el
materid ficciond exhibidoen TV condtituyed gé-
nero de mayor consumo por partedelaaudiencia
con un49% en 1985y un 43 % en 1997; Barry
Kiefl, Director de EstudiosdelaCanadian Broad-
casting Corporation (CBC), estimaqueestaleve
bajaesdebido al creciente consumo en el hogar
devideosficcionaesdearriendo. Lasestimacio-
nesdelaCBC parael consumo del géneroficcio-
nal enlos préximosdiez afios consideran que se

26 LaUnién Europeaconstade 15 paisescon 11 lenguas habla
daspor 370 millones de habitantes. Producir material ficcio-
nal para paises pequefios en cantidad de habitantes eleva
enormemente los costos por la dificultad en recuperar la
inversién a través de una distribucion amplia. Iguamente
los costos de doblgje se elevan a tener que doblar avarios
idiomasdiferentes; se habuscado bajar |os costos de dobla-
je, por ggemplo introduciendo mayor cantidad deimagenes
visualesy menosdiaogosverbales.

27 Straubhaar, J. et a. (1997). From National to Regional
Cultures: TheFive Culturesand Television Markets of NAF-
TA. Paper presented to the first NAFTA/MERCOSOUTH
Meeting on Communication Sciences. Santos. Brasil. Cfr.
Reflexiones Académicas. N° 7. Universidad Diego Portales.
Facultad de Ciencias de la Comunicacion e Informacion.
Santiago. Okigho, Ch. (1996). Broadcasting Liberaliza-
tion: Implications for Educational and Cultural Functions
of Broadcasting in Sub-Saharan Africa. En: UNESCO.
(1996). Public Service Broadcasting. Cultural and Educa-
tional Dimensions. Paris.



mantendraen un40%, y asi |o consideran estraté-
gico parael desarrollodelaindustriatelevisiva
canadiense. Sinembargo, lo draméticoen el caso
canadiense esqued consumo televisivo de pro-
gramasficcional esde produccién externa (norte-
americana, bas camente) a canzabaen d afio 1997
€l 68% del visionado — porcentgjerelativamente
constante comparado con e 71% de doce afios
antes, en 1985; y & consumo deficcidn canadien-
serepresentasolo e 3%.

SegunKiefl, enlapro-
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Estarecuperacion esfruto deimportantescam-
bi os conceptua esimpul sados por laUnién Euro-
pea, e primero delos cuales hasido atenuar €
enfoque culturadistay acentuar laoperacionaliza-
cién decondicionesparad desarrollo autososte-
nidoy competitivo delaindustriaaudiovisua eu-
ropeaene marcointernacional. End Libro Ver-
de delaComisién Europeaen 1994 con las op-
cionesestratégicas parareforzar laindustriade

programasaudiovisuaes
se sefidla que primera-

ducciondeficcionaudio-  Eaexitosacompetenciadelatelenovela mentesetratade* recon-

visual exitosano sere-
quiereunicamentedeta
lento creativoy derecur-

con lasficcionesnorteamericanases

ciliar laculturaylaeco-
nomia, laobray € pu-
blico, las estructuras

soseconomicosparala tANOMasSorprendente cuanto eSINVErSa. artesanalesyd impera:

produccién —como a o fendmeno que reg| gralaTV europes,

menudo sesogtiene-Sno

tivo industrial”.*? Las
anteriores politicas pro-

deunacomplicidad cul- |acud Lnutre d)undanta'nente de C| ney teccionistas del cine de

tural conun publico, de

salas se han reorientado

tal maneraquesesien- Siesamericanas, y detdenovdas  haciaincentivar lapro-
taidentificadoy sere- . i duccion degénerostele-
conozca en esanarra- |6t| Noane1cales. visvosparasuexhibicion

tiva; laindustriatelevis-
vacanadiense no halo-
grado congtituir esacomplicidad, sino, por € con-
trario “losanglocanadienses sienten una cerca-
na afinidad con los programas de USA” .28
Pero haciad final deladécadadelos* 90, en
varios paises europeos se esta produciendo una
recuperacion delaproduccion ficcional domésti-
caparaTV, ain cuando sigan predominando las
importacionesficcionalesdesde USA;® en 1997
cinco paises europeos produjeron 4.700 horasde
dramaficcional, 1o que representaun 16% mas
gqueen 1996.% Espariaen 1998 el evd su produc-
cionficciona enun 12%, lo cud lepermitio zafar-
sedel ultimo lugar como productor domésticoy
pasar auntercer lugar despuésde Alemaniaeln-
glaterra3!

28 Kiefl, B. What W We Watch? A Forecast of TV Viewing
Habitsin 10 Years. CBC. Otawa, 1998. p. 10.

29TV International. Vol. 7, N° 22. Nov. 15. London.
Newsweek en Espafiol. 30 de junio, 1999. p. 68-70.

30 European Audiovisual Observatory Statistical Yearbook,
1998.

31 Eurofiction. Observatorio Audiovisual Europeo, 1999.

por TV. El desarrollode

laindustriase haprocu-
rado con capacitacion en laescriturade guiones,
enlagestion delaproduccion audiovisua, enla
administracion econdmico-empresaria, enladis
tribucion. Desde el punto devistadelos canales
de TV, en este cambio haciaunamayor produc-
cién domeésticaestariainfluyendo lamayor com-
petenciapor audienciaentrelas estaciones publi-
casy privadas, y laconsiguiente mayor atenciona
los gustos de laaudiencialocal por partedelas
televisoras.

El reciente crecimiento europeo tieneagunas

caracteridticas:

* los canales procuran prever la aceptacion y
consumo por laaudiencia

» esproducido ademandadeloscanalesde TV
por productoresindependientes, y avecesen
coproduccion

32 Crusafon, C. El nuevo enfoque dela politica audiovisual de
la Union Europea (1994-1998): la primacia de la dimen-
sion econdmico-industrial. Revista L atinade Comuncacion
Social N° 15 de marzo de 1999. La Laguna. Tenerife.
www.ull.es/publicaciones/latina/al999c¢/113carmina.htm .
1999. p. 4.
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* ddesarrollosefocaizaend éreadenarrativa
ficciond

» setrabgjacon génerospropiosdelaTV (se-
riesdeaccion, policiales, comedias, TV mo-
vies, etc.), enlugar de exhibir cine hecho pri-
meramente para salas, o adaptacion de obras
del teatro.

Exportaciones

En 1997, América L atinaexportabaun total
de 253 millonesde ddlaresen programas audiovi-
suales(programasde TV, cine, sefidesdecable),
cifraquerepresentael 1.4% de intercambio mun-
dia e cual alcanzabaauntota de18.071 millo-
nesdeddlares (Lalndustria Audiovisual 1bero-
americana, 1998). Segun otrasfuentes, USA acu-
mulael 75% detodas|as exportacionesmundia-
les de programas de TV y e monto exportado
por todalaindustriaamericanadelaentretencion
seubicaen segundo lugar traslaindustriaaeroes-
pacia .3

En 1997, América L atina exportaba el 50%
del materid audiovisud hacialamismaregion Ibe-
roamericana, y USA seconstituiacomo € segun-
do destino de exportacion con un 27%; Europa
congtituiael tercer del destino audiovisual ibero-
americano, con cifras de alrededor de un 10 %
(Cfr. LalndustriaAudiovisua Iberoamericana,
1997y 1998).

En lacapacidad exportadoralatinoamericana
influye
* |lamasvidad dd idioma espafiol
» lacomplicidad cultural: estoes, el amplio

atractivoy resonanciaen laaudienciadel

género telenovela

* e knowhowindustrial-cultural paralapro-
duccion delatelenovela

» laconstitucion deunaamplia zonaintra-
continental geo-linguigtico-cultural, en don-
decirculael material detelenovelas

» |ademanda creciente de telenovelas des-
deotroscontinentes

33 Hoskins, C., Finn, A., McFayden, S. Television and Film
ina Freer International Trade Environment: USDominan-
ce and Canadian Responses. En: McAnany, E. G. & Wil-
kinson, K. T. (Ed.). (1996). Mass Media and Free Trade.
University of Texas Press. Austin. 1996. p. 64.

Desded punto devistadegénerostelevisivos,
laproduccion local y lasexportacionessees-
tan segmentando por géneros. Los géneros
prioritariosde produccion local son noticias, de-
portes, magazines, en cambio, losgénerosde ex-
portacion son mayoritariamenteficcionales. En
USA losgénerosexportadosal exterior sonbasi-
camente peliculasy seriesparaTV; pero hay una
caidaenlaexportacion de comediasde situacion,
por sumayor lgjaniacultural (Straubhaar, 1997).

Globalizacion y regionalizacion
economico-culturalen TV

L osestudiosdeflujosinternacionalesde pro-
gramasy del consumo de losgénerosestan gene-
rando unanuevavision del proceso deglobaliza-
ciénparalaindustriatelevisiva. Se constataqued
mercadotelevisivointernaciona estamuy marca
do por factores culturales queinciden enlaacep-
tacion o rechazo deun génerotelevisivo. Sinclair
llegaasostener qued lengugey laculturatienen
gue ser considerados como “fuerzasdel merca-
do”, yaque actiian en ocasiones como ventajas
comparativas paraciertos géneros pero en otras
ocasiones actlian como barreras culturales que
generanresistencias, y entonces esosgeneros son
cadtigadosend intercambio comercia conun* cul-
tura discount”;** esdl caso yamencionado dela
comediaamericana

Entonces, se considera que se estan consti-
tuyendo mer cados geo-econdmico-cultur ales,
donde algunas regiones culturales tendran
ventajascompar ativasparalaproduccion de
determinadosgéner ostelevisivos. A travésdel
estudio empirico delosflujosdebienesculturales
audiovisuales, estanuevamiradasobrelosfend-
menosdeinternacionaizacionteevisvaméshbien
destacalasoportunidadesdediver sidad geo-
cultural-regional, enlugar del imperiaismoola
globaidad homogenei zadora, como eralahipéte-
gsinicia (Straubhaar, 1997).

Al interior deestanuevamirada, seconsidera
gue EuroparepresentarialaCulturadel Libro.
L osidiomaseuropeosfueronfundantesdelaiden-
tidad nacional atravésdegrandesobrasliterarias

34 Sinclair, 1996. p. 44.



gue establecieron unanormalingisticacomo El
Quijotey el idiomaespafiol; Lutero con sutra-
ducciondelaBibliaa aeman queasi secongtitu-
yoend Hoch Deutsch; laBibliadd King James
conrelaciona inglés;, Dantey € italiano toscano.
LosSiglosdeOroenliteraturafuerontambién de
grandes obrasteatralesfundantesdel idioma, por
autores como Shakespeare, Lope de Vega, Raci-
ne, etc. Estefuerte ethos cultural-literario haper-
meado laTV Publicaeuropeacon su énfasisen
televisar obrasdraméticasdel Teatro Clésico, do-
cumentales, y debatesliterario-académicos.
Ameéricahaheredado esosidiomas. Peroellos
no hantenido @ caracter literario-escrito fundante
como en Europa. Américatiene, en cambio, un
fuerte ancestro preco-
lombino popular deca

LosSiglosdeOroenliteraturafueron
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€l publico americano. FrenteaUSA, laindustria
ddl cineen Europano hatenido € vigor ni laape-
lacion universal delaindustrianorteamericana, y
desdeladécadadelos’ 70 estden graves proble-
mas. Esmas, enlosiniciosdelaTV, USA sepre-
ocupd de proteger laindustriadd ciney paraello
alent6 su derivacion haciaproveedor ficciona de
lapantallatelevisiva, al revésdelas estrategias
proseguidasen Europay Améical atinaquesi-
guieron apoyando €l cineparasalas.

Si parece estar claro que USA predominaen
€l ciney laseriedeaccion, Américal atinarepre-
sentarialaCulturadela Telenovela, lacual —
COMo Se precisaramas adel ante - es consonante
conlaoralidad precolombina, en mestizgjecon la
culturaord popular euro-
pea. Ni €l cineni € libro

racter oral. han logrado en América
EnAmérica, USA re- A L atinalafuerzaindudtrid-

presentariamas bien la tamt)l en degrandes ObraStea[ral & cultural que tienen en

Culturadel Cine.Ese  fyndantesdd id oma, por autorescomo USAy enEuropa

gran productor de cine

Mientras el cable es

de salasy de derivados Shakespeare, LopedeVega, Racine, efc. muy exitosoenlaexhibi-

para la TV, como TV
Mmovies, series,y come-
dias. Hacreado cultural-

Edefuerteethosculturd-literarioha

cion (y repeticion) de
Cine, latelenovela cons-
tituyeun génerotelevis-

mente Mas arquetipos perme@do laTV pUb|ICa€UfOpeaC0n U vodeatoatractivopara

masivos vinculados al
cinequealaculturadel

enfadsentelevisar obrasdraméicasdd

la audienciade la TV
Broadcasting. Y mien-

libro: lospioneros, laco- Tedtro C| aS| co, documental 6, y debates trasel cinepuedeser dis-

lonizacion del oeste, €l
western con el sheriff,
cowboyseindios, € cine
negro degangstersurba-
nos, lacomediamusical, las seriesde accion para
TV, laspdiculasbdicasconlosmarines, etc. Mien-
tras algunos creen que este éxito solo se asocia
con cadenasdedistribucion, marketing, eincluso
blogqueo del acceso a mercado paraloscompeti-
dores, otros estiman que, adicionalmentealaex-
celenciaenladistribucion, € dramaproducido por
laindustriaamericanadelaentretencion hacrea
do un nuevotipo dearte actual con apelacion uni-
versa.® El ciney las seriestelevisivasde accion
de USA constituyen losgénerosde mayor expor-
tacioninternacional, pero ellas son exitosasen €l
exterior 009 hansdo exitosasprimeramenteante

35 Hoskins et a. Op. cit. p. 72.

|iterario-académicos.

frutado individualmente,
parte importante del
aractivodelatelenovela
essurecepciony disfrute
social, atravésdel comentario grupd ; esto es, en
lamismarecepcion gratificadadelatd enove avud-
veaparecer su caracter oral®.

36 En vistade su deficiente capacidad de produccion ficcional,
algunos canales de paises europeos (Italia, Espafia) esténin-
tentando aprender a producir € género de latelenovela- a
través de lacoproduccion con Argentinay Brasil. Dentro de
laTV Publicaeuropeae caso delaBBC esalgo atipicopor su
pionerismo, pues el mandato del Parlamento la impulsd a
trabgjar en el marco de la globalizacién (The Future of the
BBC: Serving the Nation, Competing World Wide, July 1994).
Ellolo estdhaciendo en los géneros fuertes de laBBC: noti-
cias, documentales, altacultura. Paraello sigueunaestrategia
de constituir canales por satélite para distribucion por cable
(BBC News, Animal Planet, People & Arts), en asociacion
con privados, como € Discovery Channel.
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Laemergencia
del mercadohispanoen USA

Algunosestudiosestan destacando € florecien-
temercado televisivo hispanoen USA y suim-
portanciaparalateenovelaimportadade Améri-
calL atina(Straubhaar, 1997).

L apoblacion hispanaen USA alcanzaaproxi-
madamenteaun 12,6% del pais, drededor de 35,3
millones de personas en el afio 2000, segun la
Oficinadel Censo de Estados Unidos; constituye
actual mentelacuartapoblacion hispano parlante
en e mundo, y con un gran crecimiento demogré
fico proyectado. Estapoblacion - junto asu des-
empefiolabora end habitat linglistico angloame-
ricano - mantienefuertesconexionesculturalescon
suraizlatina, y ello setraduce en un crecimiento
ene consumo de programasdeorigen latinoame-
ricano enloscandeslatinosde TV, adicionamen-
tea consumo de canales angloamericanos; |os
canal eshigpanoscon coberturanaciond Telemun-
doy Univision estan en expansion, al punto que
Univisién se hacongtituido enlaquintared con
mayor audienciaen USA¥ ; smultaneamente se
observaun decrecimiento del consumo de pro-
gramaseaboradosen USA —conunaraiz cultural
angloamericana- tantoen e Prime Timecomo en
el total delaprogramacion; € analisispor género
vueveasefidar qued consumohispanodeTV es
crecientemente de telenovel aslatinoamericanas
(Subervi, 1995). El reciente concepto de* cer ca-
niacultural” aparececlave paraentender € com-
portamiento hispano en USA, concepto queim-
plicaunacomplicidad deliberadaentree produc-
tor y suaudiencia, y concepto que hasido descui-
dado en lasteoriasmecanicistas seglin las cua es
solo bastaria con producir y programar un pro-
gramatelevisivo, yaque un emisor considerado
como omnipotentedeterminariadomesticaria los
gustosdd publico.

Estos breves antecedentes muestran que €l
mercado hispano de USA esta adquiriendo una
importanciadecisiva paralaindustriaculturd lati-

37 Lapoblacion negraen USA constituye actual mente un por-
centaje similar ala de origen hispano, pero no hatenido la
capacidad de crear cadenasauténomasde TV portadorasde
una cultura popular deraiz negra.

noamericana, como lo han entendido Televisay
Venevision, cadenas gque se han asociado con
Univisénjustamenteparaexhibir tedlenovelasend
mercado latino de USA#®,

Seguin estos recientes andlisis, latelenovela
gparece nitidamente como € nicho latinoamerica:
no enlaproduccionindustria-culturd; €lo permi-
tesostener quelaTV de Américalatina—atra-
vésde este género-motor - tiene unaoportunidad
histéricade congtituir unafuerteindustriacultural
con tamafio competitivo global, oportunidad que
no sehalogrado con otrasindudtriasculturaleshis-
toricamente previas, como esel caso del cinede
sdlas; oportunidad quetampoco sehalogrado ple-
namente con la musica popular masiva, donde
aparecelacontradiccién entreunagran vitalidad
enlacreacion musica bailabley unadébil indus-
triadistribuidoraaescalaglobal.

LaTelenovelacomoidentidad cultural

Si latelenovelatiene esaanterior promisoria
fazindustrial, su otracara, inextricablemente uni-
da, esunafaz deidentidad cultura - lacual es
mucho mésenigmaticay sujetaaespecul aciones.
En efecto, paramuchoscriticos culturalesesuna
amargaaberracion quemillonesdelatinoamerica:
nos sereconozcan en latelenovelaregional. Ello
rompe e suefio deunaidentidad cultural definida
por lasdlitesintelectualesy establecidadesdelas
politicasoficiaes.

Y sinembargo, millonesdelatinoamericanos
sehan reconocido culturamentetanto enlaata
culturadelanovelacomo enlaculturapopular de
latelenovela. Ninguno de estos dos hechos cultu-
radespudo ser ni previsto ni dirigido por planifica:
doresculturales. Pero s lanovela- entanto pro-
ducto deAltaCultura- hasido un producto cultu-
ral prestigiado, y objeto de hermenéuticainter-
pretativaeinternalizadora, latelenovelaapar e-

38 Televisafirmo en 1992 un contrato por 25 afios con Univision
en USA para proveer de telenovelas; e contrato incluye una
participacion de un 6% enlasaccionesde Univision, participa-
cién que Televisaaspiraaampliar perolacual tieneun topede
25% seglin laley de USA para una compafiia extranjera que
invierte en una empresa estadounidense de TV; Telemundo
firmoé en € 2001 un contrato por 5 afios con Caracol-RTI de
Colombiaparaadquirir dostelenovelasanuales.



ce mucho mas como un enigma que suscita
grandes contradicciones con relacion a su
valor y significado cultural.

En efecto, tanto | as apreciaciones cotidianas
como las primeras aproximaciones académicasa
estudio delatelenovelalatinoamericanaladesca
lificaron brutalmente. Sedeciaqueeraun género
embotador delaconcienciay politicamentealie-
nante; desde los parametros de laliteraturaera
estigmatizado como un subproducto degradado;
desded punto devistadelaestéticagpareciacomo
unaproduccion seriadaen e tiempo, incompati-
blecon ladignidad artistica, atribuible soloala
obraunitaria. Econémicamente eraun producto
«barato», puescomo producto seriado, lateleno-
velapuedetener unaexcelenterel acion costo-be-
neficio, especid mentecuando esexitosaenlasin-
tonia; pero si su rentabilidad podiaexplicar que
fueseun material deseado por algunos programa:
dores, no explicaba, sin embargo, su atractivo en
laaudiencia

Ladécadadelos’ 80 havisto emerger unanue-
vaconsideracion acercadd significadodelatele-
novela. No es que se hayalogrado un consenso
acercadesu significado cultural; pero hacambia
doladpticadeabordajedelatelenovelay haapa
recido unanuevasensibilidad que buscainterro-
gar desprejuiciadamente acercade su sentido cul -
tural, de su popularidad masiva, de su valor eco-
noémico-industrial, sin partir dedescalificaciones
previaso basadasen parametrosexternosalaTV.

Lamuijer latinoamericana- y crecientemente
las mujeres europesas, asiaticas, y arabes - supe-
rando muchas segmentacionesquelasitian enmuy
diversas condicionesecondmicasy culturales, es
unaapasionaday gratificadatelevidentede este
genero. ¢Por quédiferentesmujeresseagradany
sereconocen enlanarrativadelatelenovelalati-
noamericana?. Hoy, muchos sectoresdel feminis-
mo cons deraninsati factorialaantiguarespuesta
ideol 6gicaacercadelatelenovelacomo conspi-
racion cultural paraaienar alamujer. Por € con-
trario, sehaconstatado quelastelenovelasbrasi-
lefiassemitidasen Yugodavia, atraen alaaudiencia
femeninapor laidentificacion con susheroinas,
caracterizadas como mujeresfuertes, dtivas, de-
cididas, queressten amuchasadversidadesy lu-
chan paraconseguir susmetas (Obradovié, 1990);
otrosestudios con menos especul acionideol 6gica
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eintroduciendo técnicas etnogréficasdeinvesti-
gacion delarecepcion proporcionan nuevas hi-
po6tesisméasbien vinculadas con laafectividad; la
tel enovel aapareceriaincentivando unaconversa-
cion femeninagrupal orientadahaciaunamejor
autocomprension subjetiva y social (Hobson,
1990); tambi én se hapropuesto quelaconversa-
cionfemeninainformal acercadelatelenovelale-
gitimarialaculturaora femeninaguehasidotradi-
cionamentedesvalorizadapor laculturaliteraria
masculing, y tendriaun cierto sentido carnavales-
coy subversivo delasociedad patriarcal (Brown,
1990); otrashipdtesisrevaorizan € rol delafan-
tasiaficciona enlaeconomiadelapsquishumana
(Ang, 1990), y rechazan laoposicion brechtiana
entreemocion dienadoray conciencialiberadora,
estimandol aunaconcepcién racionalistamasculi-
na(Vink, 1990). Segun otrahipotesis, lateleno-
velalatinoamericanaesun género quevalorizala
vidacotidianadelamujer y € ambito delaafecti-
vidad (Fuenzaida, 1992).

Larecienteinvestigacion delarecepcién por
parte delaaudienciatambién hapuesto de nuevo
enlaagendadedebate el temadel placer o agra-
do del televidente ante un texto narrativo - como
latedlenovela. VaerieWakerdinereivindicad pla-
cer del visionado de unanarracion, en lugar de
acusarlo de perversion voyerista- como hainten-
tado ser estigmatizado por muchasteorizaciones
de curio deconstructivista, como en el grupo bri-
tanico delarevistaScreen. La«intelectuaizacion
del placer» que parece ser el deseo de muchos
criticosdeciney de TV, ocultariaaesosintelec-
tualesloscomplejos procesosdel receptor; y sus
temores de narcotizacion (delos demés) lesim-
pedirian reconocer laslecturasemancipadorasrea:
lizadaspor laaudienciadesded interior del placer
del texto - como laluchapor superar las condi-
cionesdeopresion, y € rechazo alaadaptacion o
resignacion antelaadversidad existencid . El pla-
cer dd visionado estambién cultura-situaciond, y
tieneamenudo paralaaudienciaconcretasignifi-
cadosvigorizadores; significados afectivosque
escapan, finalmente, alosdeseosdelosintel ec-
tualespor disciplinar €l placer, lafantasia, y los
suefios de liberacion en la gente receptora; de-
seosrepresivos que serian laculminaci on moder-
nadel suefioracionaistacartesiano (Walkerdine,
1989).
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Segun otras hipétesisdeinterpretacion social,
enlatelenovelalatinoamericanaaparecerianim-
portantes e ementosdeidentidad regional quese-
rian reconocidos por millonesde latinoamerica-
nos, aln cuando fuesedificil precisarlosanalitica
mente.®

Estarevalorizacion delatelenovelacomo por-
tadorade e ementosdeidentidad cultural regiona
esparte deun proceso masamplio deautoacep-
tacion y reconocimiento latinoamericano, en
el cual sehan comenzado areapreciar otrospro-
ductosy mensgjesculturales, cuyacirculaciony
measivapopul aridad se estimaque han congtituido
importantes cauces paramantener unaidentidad
regiond |atinoamericana, por encimadeloslimites
geograficosy delosconflictosentrelos Estados,
y por encimadelasdisputasideol gicas que han
dividido alasditesacadémicas, entreellos, lara
dionovelay latelenovela; € boleroromantico; la
musi capopular bailable, como e tango, lasamba,
el corrido, lacumbia, losritmos centroamericanos
y caribefios; el rock latino, en particular entrelos
jévenes de sectores popul ares urbanos; € antiguo
mel odramaci nematografico producido en Argen-
tinay en México; e cinede persongescomo Can-
tinflas; lasformaspopularesdereligiosidad cris-
tiana € artereligioso popular barrocoy lamusica
religiosapopular; lasfiestaspopularesy carnava-
les; lasartesaniasregionalesy locales, etc.

Lafilogénesiscultural delaTelenovela

Otraperspectivaharastreadolosorigenes, esdecir
lafilogénesisculturd del género, y concluyeenem-
parentar latelenovelacon lanarrativaora popular;
estasnuevashipdtesis, enmi opinion sonmuy ilumi-
nadorasparalacomprensgondelascaracteridicasy
delaatraccion de este misterioso género.

Enun contexto general y amplio, latelenovela
gparece compartiendo a gunasimportantes carac-
teristicas que se han detectado como especificas
delanarrativaoral, tanto antiguacomo moderna
(Ong, 1982). Mencionemosa gunosdeestosras-
goSCcomunes:

39 Fadul, A. (Ed.). (1993). Serial Fiction in TV: The Latin
American Telenovelas. ECA/USP. Sao Paulo.
Fadul, A. (1989). La Telenovela Brasilefia y la Busqueda
delas |dentidades Nacionales. Chasqui N° 25. Quito.

Estarevaorizacion delatelenovela
como portadoradeelementosde
dentidad culturdl regiona esparte
deunprocesomasampliode
autoaceptaciony
reconocimientolatinoamericano,
enel cual sehancomenzadoa
regpreciar otrosproductosy

mensgesculturaes, cuya
circulaciony masivapopularidad se
esimaquehan congtituido
Importantescalices paramantener
unaidentidad regiond.

» laexistenciadepocostemasnarrativos, re-
lativamentelimitadosy reiterativos

» redundanciadelugarescomunesy formu-
lasnarrativas

* estereotiposnitidos paralos personajes

* d bardo narraun conjunto limitado detemasy
persongjestradicionalesantesque unacrea
cioninéditay origind

* narrativacircular reiterativa con débil pro-
gresontempord lined

* aparentementerepeticion poco innovado-
ray carenciadeoriginalidad (seginloscri-
teriosliterariosescritos)

* ¢ bardo narracon unasecuenciaflexible, in-
troduciendo variaciones segin los gustos
del publico oyente antes que cefiido a una
edtructuradramaticaautorreferiday rigida, que
mantiened interésatravésdeunatécnicana
rrativaauténomadel publico (como latécnica
del suspenso enadgunaliteraturaescrita).

Estascaracteristicasdelanarrativaoral se
relacionan estrechamente con losrasgos genera-



lesdelaculturaoral, cuyareemergenciaatraves
delaradioylaTV hallevado aplantear lainaugu-
racion de una«segundaoralidad» (Ong, 1982).

Inspirada en Levi-Strauss y otros estudios,
Lozano (1992) consideraquelatelenovelaesta
emparentadacon el mythos, esto es, con unana-
rrativapopular que expresalaimaginaciony la
culturacolectiva; en ellase expresan losfunda-
mentosdel orden socia asi como también seexhi-
belaconductahumanaque quebrantaese orden
mord y cultural. El mitotambién exhibeun pa-
radigmatematicor elativamente per manente
y constante, y muchas variantes locales, 1o
guemostrariaunanarrativacon unafuerte capaci-
dad de pervivenciay de adaptacion; basada en
ese parentesco, Lozano concluyeenlareativain-
ductilidad delastematicas narrativasy delaes-
tructuradelatelenovela

Enun contexto mésproximo, en Américal atina
sehallegado demodo independienteaconclusiones
smilaresd rastrear laevolucién histéricaqueha

End melodramaimportabamésla
expresionafectiva, e espectaculo, la
mUscaenfatica, antesquela
congstenciadd libreto; hay cuatro
sentimientosdominantesqueson
efectigamenterepresentados temor ante
e misterio, entusiaamo&nico,
compasionantelatragedia, y humor de
comediia Lastemé&icasrecurrentesson
d conflictonitidoentrebuenosy malos,
lamadady € engafio,d amoryla
Sedluiccion, conflictosfamiliares, enigmeas
deparentesco,  destino, laluchadelos
pobresipor sobreviviry surgir.

@escribania 99

conducido al génerodelateenovda® (Martin-
Barbero, 1987). Losorigenesdelateenovelase
puedenrastrear hastael melodramaeuropeo del Si-
gloXVIll, d cud no esunamanifestacion degrada-
dadd testro clésico Snounasintesispopular dena:
rrativasoralescomolosromancesy coplasdecie-
gos, con cuentosgoticosde misterioy terror; esta
tradlicion narrativasehamezc ado conunatradicion
gestua heredadadelaCommediaddl’ Arte, y ex-
presadatambiénend circo, en pantomimeas, entea
trosdeferia, enritosdefiestapopular. End melo-
dramaimportabamaslaexpresion afectiva, € es-
pectaculo, lamUs caenfética, antesquelacons sten-
ciadd libreto; hay cuatro sentimientosdominantes
gueson efectitamenterepresentados. temor anteel
misterio, entusiasmo épico, compas dn antelatrage-
dia, y humor decomedia. L asteméticasrecurrentes
sond conflicto nitido entrebuenosy malos, lamal-
dady € engafio, € amor y laseduccion, conflictos
familiares, enigmasde parentesco, € destino, lalu-
chadelospobrespor sobreviviry surgir.
Hacialamitad ddl siglo X1X, laestructuraba
sica se adapta al soporte tecnoldgico de laim-
prenta, y asi surged folletiny lanovelapor entre-
gas, que permiten laserialidad del producto cultu-
ral y congtituyen un masivo publicolector ritual: .
L aadaptaci n anuevos soportestecnol 0gicos
continuarden € siglo XX, manifestandose en el
melodramadel cine, enlafotonovela, enlaradio-
novela y enlaactud telenovela. Laradionovelay
posteriormentelatel enovelanacen especificamente
en Cuba, donde senutriran de otroimportante an-

40 Martin-Barbero, J. y Mufioz, S. (Coord.). Television y
Melodrama. Tercer Mundo Editores. Bogotd, 1992. cap. 2

41 Losfolletines también fueron criticados, a su vez, como de-
gradantes de las costumbres morales e inductores del delito.
Al borde ddl siglo XX, Chesterton saliaaenfrentar esas acu-
saciones: “es costumbre - escribia - en particular entre los
magistrados, atribuir lamitad deloscrimenesdela metrépo-
li a las novelas baratas’; seglin esas criticas “d tono del
conjunto de novelasjuvenilesescriminal y degradante, inte-
resando las bajas concupiscenciasy las peores crueldades’ .
Con su aficion por laretéricaparaddjica, Chesterton defendia
alosfolletinesy acusaba, en cambio, alaliteraturacultay ala
filosofiade su épocade ser lasdestructorasdelamoral cristia-
natradiciond: “Esla literatura moderna de losinstruidos y
no la delosignorantes, la declaraday agresivamente crimi-
nal” pueselogiabad libertingje, € pesmismo, e suicidio, etc.
Chesterton, G.K. (1995). Defensa de las novelas baratas.
LaEpoca. Literaturay Libros. N° 365. 9 de abril.
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tecedenteculturd, cud eralapopular practicadela
lecturaenvoz dtaenlasfébricastabacaeras. Tam-
biénend casodelatelenovelabrasilefia, seharas-
treado quelahigtoriaculturd pretevisvaestacons
tituidapor lanarrativaorad, laliteraturade corde,
lascomediasrepresentadasen d Circo, y laradio-
novelacomo antecedenteinmediato (Tufte, 1994).

EnUSA y Gran Bretafiatambién aparecedre-
dedor delos’ 80 unareivindicacion del génerodd
soap opera, ficcion seriadaemparentadacon la
telenovelalatinoamericana. Nuevamenteesarei-
vindicacion sefundamentaen € rastreo delosori-
genesdel género, esto esen ladiscontinuidad del
soap operaconlanovelaredistay en e parentes-
co con e melodramade comienzosdd siglo X1X
(Modleski, 1984; Allen, 1985).

Laconclus on masimportanteen estashipdtesis
deunafiliacionentrenarrativaord y telenovelaes
quee génerotelevisvono congtituiriaunade-
generacion bastardizadadelaliteraturaescri-
ta sino que apar ece como una manifestacion
desupervivenciadelanarrativaoral popular,
y género quesehabriapotenciado nuevamentecon
el advenimiento dela«oralidad secundaria» intro-
ducidapor lacomunicacion masvaaudiovisud.

L atelenovelalatinoamericanacomo producto
cultural representativo de estaculturadelaorali-
dad secundariaconstituiria, asi, un hibrido dein-
gredientesdelanarrativaoral con elementoses-
criturales como laelaboracion delibretos escri-
tos, laadaptacion (esto es, “ oralizacion”) deobras
escritasprevias, y € uso delatécnicadramética;
sinembargo, en este hibrido primarian rasgosim-
portantesdelanarrativaoral, alacual deberian
adaptarselostextosliterarios, como por gemplo
las continuidadesteméticasy lasvariaciones se-
gunlasreaccionesdelaaudiencia.

Lacomparacion con lanarrativaoral mitica
hace mésinteligibletambiénlapersistenciaenlas
telenovelasde ciertos persongjesy tematicas, re-
currenciaque se expresa en constantes adapta-
cionesy remakes* . |gualmente se comprende

42 Es destacable el caso de la telenovela Carrusel, basada en
unaantiguaradionovela, lacua hatenido tresversionesen
Argentina, y una cuarta en México, entre los afios ‘ 60-90
(Ortiz Ramos, 1996; Mazziotti, 1993); segun Valentin
Pimstein, productor de TELEVISA, lasgrandestelenovelas
clésicaslatinoamericanas pueden tener nuevasversiones cada
diez afios.

gue de acuerdo con sus origenes, latelenovela
fluctUe entrelos polosdel melodramay lacome-
dia. Talessefiasdeidentidad del génerotienen
unamuy largatradicion cultura, enlugar decons-
tituir, como se ha sostenido, poca destreza de
losautores, 0 un maguiavelismo conspirativo de
laindustriatelevisiva.

Al cambiar |os parametros de comprension
cultural delatelenovela, se entiende mejor su
popularidad, no solo en sectores sociales basi-
camente oralesy con débil improntadelecto-
escriturasino también en sectoreslectoresdela
audienciaque se gratifican con un genero enrai-
zado en latradicion especificade lanarrativa
oral; se comprende gque su gratificacion placen-
terasigue parametros diferentesalagratifica-
cion proporcionadapor laliteraturaescrita; se
comprende que susreglas de elaboracion (rigi-
dez tematicay flexibilidad paralaadaptacion)
secifien masalanarrativaoral quealaescrita,
y que por tanto su dignidad pertenece a otro
orden, dondeesinvaido € juicio estético apar-
tir delaescrituraliteraria. Se comprende en-
tonces perfectamente que el género haya de-
rrotado todos|osintentos por «limpiarlo» desus
ingredientes orales (como su rigidez teméticay
su estrecharelacion con lasreacciones del pu-
blico) y «elevarlo» haciacanonesliterarios(como
laautonomiatematicay laautorreferencia, des-
atentaalaaudiencia)®. Se comprende también
gue el género sea primariamente val orado por
laaudienciacomo un espacio autonomo defan-
tasiay ludismo (play/spiel), y por ello bastante
impermeablealosintentosdeinstrumentalizar-
lo con laintroduccion deliberada de mensajes

43 Lahipoétesis de la génesis de la telenovela a partir de la
narrativa verbal, autonomiza también a este género fic-
cional deotras narrativas como laseriey miniserietelevi-
sivas, y masaln del cine. Laestructurainternadelaserie
televisiva de accion tiende méas bien a un héroe épico
intemporal y sin evolucion. Estos géneros narrativos son
herederos mas bien de la tradicion narrativa del cine de
Hollywood, cuyostemas incluyen algunos elementos di-
ferentesalanarrativadelatelenovela, como Fantasia(La
isla de la Fantasia, Camino al Cielo), Riesgo y Supervi-
vencia en situaciones Limites (Misi6n Imposible), Ac-
cion de Blsqueda o Logro (McGyver), Comedias en €l
Hogar (El Show de Bill Cosby) o el Trabajo (Cheers,
Mash); (Cfr. Blum, 1984).



educativos o concientizadores en salud, politica
eideologia*.

Estashipotesisdelafilogénesiscultura dela
telenovelaenlatradicion narrativaora autonomi-
zan unimportante género ficciond televisivo del
dominioliterario; del mismo modocomoenunpla
no masgeneral, e lenguaje audiovisual aparece
con caracteristicas especificas einsubordinables
a lengugelecto-escrito. El género delatelenove-
lagparece conun perfil propio, y diferenteaotros
génerosescritos (lanovelay € cuento), teatrales
(latragediay lacomedia), cinematograficosora-
dides.

Pero latel enovelaplanteapreguntasalin més
generales: su capacidad de identidad intralati-
noamericanaquelepermitereconocimientoy cir-
culacién continental, puesesel género donde se
reconoce ciertalatinidad incluso paraloshispanos
deUSA; perotambién unreconocimiento detele-
videntesextraconti nental esen unaficcidn conuna
apelacion masuniversal y, sin embargo, con una
raiz latinoamericana, en tanto género producido
aqui y portador detematicas peculiares. Al igual
gue Hollywood para€l cine, AméricaL atinacon
latelenovela parece haber creado un género de
apelacion universal, estavez paralatelevision;
género universal quetodaviano aparece creado
por EuropaparalaTV.

Segun estadpticareva orizadorade un género
previamentetan estigmatizado, latelenovelacons-
tituye no solo un producto industrial-econémico

44 Lainstrumentalizacion de laficcion televisivaha sido una
aspiracion recurrente de grupos politicos, ideol ogicos, reli-
giosos, y educativos. Desde el punto de vistadel Emisor, se
supone que esta instrumentalizacion agregaria val or socio-
cultural aunaficcion que por si mismaseriaunadistraccion
maés bien indtil; supone, entonces, asumir la version pesi-
mista occidental desconfiada de laficcion con valor en si
misma (desconfianzahaciael “arsgratiaartis’ — el arte por
el arte) y queincluso consideralaentretencion como aliena-
cién; lainstrumentalizacion hacia unafinalidad “ superior”
haria més tolerabl e sico-socialmente esa “ pérdida de tiem-
po”. Desde el punto de vista del Receptor, el instrumenta-
lismo tiene una concepcién muy anticuaday desinformada
acerca de la audiencia, ya que supone gue la audiencia es
pasiva, supone que no construiria“ pactos de lectura’ dife-
rentes entre géneros ficcionales y géneros referenciales, y
gue no entabl aria expectativas diferentes exigiendo unave-
rosimilitud adecuadaalaficcion fantasiosay otraalosgéne-
ros instrumentales - supuestos ya ampliamente desacredi-
tados.

escribania 97

estratégico paralaTV latinoamericanasino que
tiene un aspecto deidentidad cultura, € cua apa
rece hoy oscurecido por su caracter inicial, mo-
mento en el cud aparecen disfrutadores perotam-
bién estigmati zadores que proclaman lasobrasclé
Scasanteriores (enteatro, literatura, y cine) como
losunicosparadigmasculturalesvaidos.

No puede ser sino muy chocante parael Esta-
blishment con unanostalgiacultura europeizante
guelatelenovelaseatanto € motor delaindustria
cultura televisvaen Américal atinacomounim-
portante género portador de significacionescultu-
raleslatinoamericanas, va oradasintray extracon-
tinental mente. Para quienes se avergiienzan de
nuestraidentidad culturd originariaen d mestiza-
je latelenovelano puede ser sinolanegacion es-
candalosadelacontinuidad con laAltaCultura
burguesaeuropea.

Latelenovelaaparece asi con mayor probabi-
lidad de constituir un género latinoamericano con
carécter globa, sustentableen e tiempo, y enton-
cessediferenciadelos proyectosiberoamerica
nosentornod cinedesalas, loscualestienen una
mas débil baseindustrial, baja capacidad decir-
culacion, dificultadesen sucomplicidad culturd con
€l pablico, esto es, intermitenciaen su sustentabi-
lided.

Loscanaesy paises quedispongan del know
how paraproducir telenovel astendran ventgjas
comparativas. Ademas, este andlisismuestralo
equivocado que habriasido—econdémicay cultu-
ralmente- ladecis én de agunasestacionespulbli-
casde TV en Américal atinadediminar laexhi-
biciony laproduccion detelenovelas. Parauna
TV Plblicaen AméricaL atinad robustecer € &ea
draméticaparaproducir telenovelasno solotiene
implicancias para su supervivenciaeconomica
como industria(deidentidad) cultural sinotam-
bién para proporcionar excedentes que permitan
producir otros programas, de menor rentabilidad
pero necesarios paraladiversidad cultural y €
serviciopublico®.

45 Lagran cantidad de canalesde TV y laconsiguiente escasez
de programas paraponer en pantalla- einflacion de precios
- esta provocando especialmente en USA una integracion
vertical del Broadcasting con grandes estudios productores
deciertos programas estratégicos paraunacadena. Las Tele-
visiones Publicas |atinoamericanas con know how en pro-
duccién de telenovel astendran, asi, ventajas comparativas.
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Algunas conclusiones

Hoy en dia es ya generalmente aceptado, a
menosentrelosespeciadistas, quelaTV noesuna
mera prol ongaci on tecnol 6gica de medios ante-
rioressino queimplicaimportantesrupturasa in-
troducir un nuevo lengugje“ludico-afectivo” que
refuerzalaoralidad secundaria, al revalorizar la
cotidianidad familiar acausadelasituaciéndere-
cepcion habitual en el hogar, a constituir unaau-
dienciaqueenjuicialo publico desde el ambito
privado del hogar (Fuenzalida, 2000). Asi, un
medio tan novedoso como € televisivo modifica
los conceptostradicionales sobrelacultura, y no
dgjainalteradaslas practicas socialesculturales.
En este contexto no es posible sostener seriamen-
telaideareduccionista
acercadelaculturaiden-
tificadasolo conlaAlta
Cultura burguesa occi-
dental. Por €l contrario,
este nuevo contexto ha
obligado acomprender
lasculturasentodasudi-
versidady arevalorizar
lacondicionindugtrid de
producciondelacultura
popular actud.

Otraconclusiénesla
posibilidad efectiva de
congtituir circuitoscul-
turales virtuosos de
mutuaventaja— pero respetando lasautonomias
expresivas - entrelaTV y algunas expresiones
culturalescomo € Teatro, € ciney lamusicapo-
pular. Como se havisto, laexploracion de estos
espiraesvirtuososes muy importantealahorade
formular paliticasculturaespublicas, € zigzagueo
enlaspoliticasdelaUnion Europeamuestraque
el voluntarismo esfina mente poco efectivo, y que
es mas fructifero reconocer las caracteristicas,
posibilidadesy limitacionesque ofrece el medio
televisivo desde suespecificidad y autonomia. Los
lengugjesy medios— TV, Cinedesalas, mlsica
popular, Teatro - aparecen creando expresiones
culturalesen su propio espacio-tiempo, queno se
seinsertan mecanicamentee unoend otro.

El temadeloscircuitosvirtuosos aparece muy

Otraconclusioneslaposihilidad
efectivadecongtituir circuitos
culturalesvirtuososde mutua
ventaja—perorespetandolas
altonomiasexpresivas- entrelaTV'y
agunasexpresionesculturaescomoe
teatro, e ciney lamdsicapopular.

relevante paralaindustriadel cinelatinoamerica
no. El cdlificado especidistalgnacio Aliagacons-
tataenlosafosrecientesun renacimiento del cine
desalas- chilenoy regional - expresado end nu-
mero de peliculas exhibidas, algunas pocas con
gran éxito depublico (Aliaga, 2001). Como seha
dicho, tal renacimiento pareceatribuibleen Bras|

alasexencionestributarias que han impulsado a
losprivadosainvertir enlaindustria; en Chiley
Argentinaaparece atribuible aayudas econémi-
casdel Estado junto alos aportes (también esta-
tales) del programalbermedia. Tambiénend cine
argentino parasalas, a parecer lasnuevasgene-
racionesderealizadoresestan | ogrando conectar-
secon € publico: delasdiez peliculasmasvistas
end 2000 cuatro fueronargentinas. Lapregunta
es s tal renacimiento sera creciente y sus-
tentable. Nuestra res-
puestahasido quelasus-
tentabilidad en la ac-
tual época industrial-
cultural descansaenla
complicidad cultural

con €l publicoy en la
capacidad dedistribu-
cion nacional einterna-
cional. Las ayudas del

Estado son escasas, in-
termitentes, y revisables
conloscambiospoliticos.
Tampoco sesustentarael

cinedesalascon protec-
ciones artificiales tales
como lasque se han sugerido: obligar alaindus-
triadelaTV Abiertay decableacomprar cuotas
obligatoriasde productosaudiovisuaes—eximién-
dosedel juicio aprobatorio del publico—o cesion
dedinero afondo perdido; estasmedidasquein-
tentan capitalizar aunaindustriaaexpensasdeotra
han resultado poco efectivasen Europay en otros
paises, y por ello estan en decadencia. Esnecesa
rio hacer claridad sobre estasdiferentesopciones
yaquetambiénen Chile, as como en varios pai-
sesiberoamericanos, espos ble congtatar unaper-
manente discusi 6n entre quienesbuscan unacola
boracion mutuamente ventgjosaparalaTV con
otrasindustriasculturaesy otrosquienesplantean
aumentar |os aportes estatal es afondo perdido,
establecer impuestos paracapitalizar aexpensas



deotrasindustrias, cuotasobligatorias de exhibi-
cion, y otrasmedidasartificialmente proteccionis-
tas. Losespiraesvirtuosos aqui esbozados mues-
tran, en cambio, formasinéditasy no-tradiciona-
les de colaboracién sustentabl e; este mutuo apo-
yo con ventgjastanto parala TV Abiertacomo
paralosrealizadores de audiovisua es paraexhi-
bicionen TV puederedundar en unavigorizacion
del cineespecifico parasalas®.

Otraconclusién esquee manoseado concep-
to deidentidad cultural (nacional o regional) es
cadavez mésdificil de sustentar tedricamente -
como unarealidad esencialista- y deidentificar
con contornos definidos, ante el hecho deladi-
versidad cultural y antelareivindicacion deella
como unvalor socid frentealahomogeneizacion
quesuponed concepto deidentidad; Philip Schle-
singer lo denunciacomo construccion ideol 0gica
gueocultaunavoluntad homogeneizadora, y tam-
bién como unaracionalizacion deintereses politi-
cosy econdmicos (Schlesinger, 1987).

Asumir lamodernizacidny ampliaciondel con-
cepto de cultura- aceptando ladiversidad, y la
AltaCulturaen convivenciacon las culturaspo-
pularesy masivas- no esfacil, puesinvolucrano
solo unadisputaintelectual por conceptossino un
conflicto social por el poder de expresarse
cultural-tdevisvamente. Lavidapoliticapiblica
intentaerigirsecomolaunicavdiosa, y buscades-
plazar delapantalaalavidacotidianaprivada; la
expresién mas analitico-conceptual delos secto-
resacademicos seresiste alacomparecenciate-
levisivadelosgénerosmaésludicos, laAltaCultu-
raseirritacon lasexpresionestelevisivasdela
culturapopular masiva; losfolcloristasconsideran
queelosrepresentan“la’ identidad cultural popu-
lar que deberia ocupar la pantalla; los actuales
géneros mas cotidianos concitan el rechazo de

46 La identificacién de circuitos virtuosos permite focalizar
con eficiencial os siempre escasos recursos publicos, como
se hamencionado en el caso de los fondos publicos para el
Teatro en Chile. El aspecto delaeficienciaen el uso delos
recursos publicos destinados al temacultural hasidoreleva-
do por Enrique Barros, quien hasefidlado queel afio 1991 en
Chile el 74% del escudlido presupuesto paraculturase des-
tinaba a gastos fijos administrativos y de personal; esto es,
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ciertos sectoresintel ectual es por lacomparecen-
ciadelagentecomuny corriente (Ia“ paabrapro-
fand’ desvalorizadapor 1a” paabraprofesiond™).
Lasindustriasaudiovisualesen emergenciabus-
can protecciény ventgjas. Paralograr adhesiéna
sus propuestas, cada actor construye discursos
destacando su transcendencia como emisor so-
cio-culturd, discursosenloscuaeshabitualmente
seprescindedelosinteresesdel publico televi-
dentey delas caracteristicas semidticaseindus-
tridlesdelaTV.

El conflicto por laexpresion, finalmente, no
solo tiene un angul o socio-cultural sino que ad-
quieretambién un caracter industrial-global. En
cadapaisdelaregion, |oscana es nacional es so-
portan lafuerte competenciadelosgrandes cana
lestransnacionales, latinoamericanos o extrarre-
gionalesaccesiblespor € cable. Ciertadescalifi-
cacion europeacomo “bgjacalidad culturd” para
latelenovealatinoamericanaintentaocultar lasdi-
ficultadesdesu propiaindustrianarrativaparaTV,
y su panico anted desplazamiento de substancia-
lesrecursoseconémicoshaciaUSA y haciaAmé-
ricaLatina. Acahemos sostenido queen estecon-
texto deglobalizacionindustrial-cultura, latele-
novelase esta constituyendo en el género-motor
dd desarrollodelaTV regiona y aparece, enton-
CEes, Con un caracter estratégico paralasobrevi-
venciadelaempresatelevisivalatinoamericanay
paralacirculacion medial deciertoselementosde
identidad culturd |atinoamericana—obscuros, pero
cadavez mas reconocidos socialmentey por la
audienciatdevisva Y lasempresastelevisvasre-
gionaesvigorosastienen laimportante capacidad
depotenciar otrasindustriasculturales, enlame-
didaen que sedesarrollen espiralesvirtuososde
colaboraciony de mutuo beneficio.

solo el 26% se destinabaaincentivar propiamentelacultura
Barros, E. El Financiamiento de la Cultura. En: Politicas
Culturales. ICHEH. Santiago, 1993. p. 35. Algunas perso-
nas de mentalidad conservadorareaccionan acusando de* eco-
nomicista’ lapreocupacion por € destino efectivoy latrans-
parencia de los fondos publicos invertidos en cultura; la
preocupaci én deberiaser masbien: ¢aquien beneficiaocul-
tar lainformacion econdmica?.
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