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Introducciéon

Un tema cada vez mds recurrente entre los investigadores de la comunicacién y de
las visualidades es el relacionado con el fenémeno de las plataformas de streaming, lugar
de visionado de diversidad de productos audiovisuales, al tiempo que centros de produc-
cion. En los ultimos afos, las plataformas de streaming han pasado de ser medios de dis-
tribucidon de contenidos a ser nuevos entornos de concentracidn social virtual, condicion
que ha quedado en evidencia por efecto de la pandemia del COVID-19.

;En qué medida las plataformas de streaming han desplazado al cine convencional,
con sus salas y sus infraestructuras de producciéon y consumo? ;Qué significa el nuevo cine o
el nuevo audiovisual que circula en ellas? ;Cudles son las caracteristicas de la construccién de
comunidades virtuales a partir de estas plataformas? ;De qué manera afectan los algoritmos
la autonomia de los usuarios? Estas son algunas preguntas que suscitan las plataformas de
streaming y su interaccion con los consumidores. La Maestria en Comunicacién con men-
ci6én en Visualidad y Diversidades de la Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador,
organiz6 el pasado 2021 el IT Coloquio Internacional Visualidad y Poder “Producciéon y Con-
sumo de Cine y Series en Plataformas de Streaming”. El coloquio permiti6 por primera vez
pensar desde Ecuador las dindmicas emergentes relativas a la produccién y el consumo de
contenidos audiovisuales en internet. Estas y otras preguntas fueron el trasfondo del evento.
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Datos generales

Las audiencias hoy en dia pueden disfrutar, mediante una suscripcién, de algu-
nas plataformas de streaming. Hasta 2022, el menu de posibilidades incluye Netflix,
HBO Max, Hulu, Amazon Prime Video, Disney+, Apple TV+, entre otras; a nivel latinoa-
mericano y ecuatoriano, destacan también Retina Latina, Zine.ec y Choloflix.

El mercado, de hecho, esta en constante crecimiento. Segiin Statista, hasta la primera
mitad de 2021 habia 93,7 millones de suscriptores de videos en plataformas en Latinoa-
mérica; de ellos, Brasil tenfa el mayor mercado de suscriptores. Por otro lado, el servicio de
streaming Netflix dominaba en el continente, con alrededor de 36 millones de usuarios; para
la empresa, esto significé ingresos por 836,7 millones de délares, hecho que se incrementard
ostensiblemente en el presente 2022 (Statista 2022). De hecho, el crecimiento de suscripto-
res desde 2017 ha sido notorio para el caso de Netflix. Asi, en dicho afno tenia 14 millones, y
pronto, en 2019, este dato se agrandé hasta llegar a 31,42 millones. Para 2022 se estima que
el nimero de abonados llegue a 38,58 millones y, para 2025, a 47,5 (Statista 2021).

Se sabe que el acceso a las plataformas se realiza por medio de dispositivos como los
televisores de nueva generacion, que poseen las aplicaciones respectivas para suscribirse;
las mismas empresas proveedoras de internet de cada pais facilitan a los abonados los
recursos virtuales para una conexidn fécil y cémoda. Sin embargo, los contenidos audio-
visuales dejaron de depender del televisor hace mas de diez afios, y ahora se puede acceder
desde otros dispositivos, como celulares y fablets, que también han cambiado el modo de
proveer los contenidos digitales. Antes se iba a ver peliculas al cine, lo que implicaba la
oscuridad del entorno y mobiliario adecuado para disfrutar en pantalla grande, sin contar
servicios adicionales como comida y bebidas para hacer placentero el visionado de filmes;
las plataformas, hoy en dia, han transformado la manera de consumir audiovisuales. Los
dispositivos de television inteligentes, planos o curvos, son cada vez mds grandes y estan
situados en diversos lugares del hogar. Asi, no se requiere oscuridad, y se puede pausar y
hacer otras actividades mientras se ven los contenidos. A su vez, los dispositivos méviles
han permitido a los espectadores una movilidad y portabilidad que les otorga el control
de decidir dénde y cudndo acceder a ellos.

Hasta 2020, a nivel mundial, el 65 % de la gente veia contenidos en la television y
en computadoras, tabletsy teléfonos (Elmokadem 2020). En estos tltimos, hasta finales de
2021, las aplicaciones digitales eran del tipo Android en un 87,5 %, mientras que solo un
12,22 % eran iOS-Apple (StatCounter 2022b). El mercado de computadoras en dicho ano
en Latinoamérica era de un 48,77 %, mientras el de celulares era de 50,29 % y las tablets
solo llegaban al 0,94 % (StatCounter 2022a). En el continente, el comportamiento de los
usuarios para consumir contenidos de television y videos via streaming se ubicé de ma-
nera fija en los teléfonos moviles hasta en un 90 %; en las pantallas conectadas a internet,
hasta un 70 %; y en las computadoras, hasta un 65 % (Penthera 2021, 6).
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Hacia 2020, Brasil encabezaba la lista de los paises latinoamericanos con mas sus-
cripciones a plataformas de streaming, con 19,88 %, seguido por México (14,91 %), Ar-
gentina (4,87 %), Colombia (3,90 %) y Pert (1,80 %). El resto de los paises llegaba en
conjunto a un 8,70 %. Las previsiones de crecimiento de abonados se estimaban en un
82 % para Brasil, en un 87 % para México, en un 78 % para Argentina, en un 88 % para
Colombia, en un 98 % para Pert y en un 93 % para el resto de paises latinoamericanos
(Chevalier 2020). Las expectativas, claro estd, se basan en el rapido cambio en el compor-
tamiento de los televidentes y fandticos del cine gracias a la pandemia.

Los publicos latinoamericanos que ven plataformas de streaming, segtn la investi-
gacion de Penthera (2021, 7), son crecientemente jévenes entre 18 y 24 afios, y lo hacen
via méviles, hasta un 70 %; via computadoras, hasta un 22 %; y por televisiéon conectada
a internet, solo hasta un 8 %. Notemos que estos datos varian con respecto a otros seg-
mentos de edad. Asi, los publicos entre 25 y 34 afos se conectan al streaming por medio
de moéviles, hasta un 51 %; por medio de la television, hasta un 22 %; y por medio de
computadoras, hasta un 17 %. Los individuos entre 35 y 44 afios ven strearming por me-
dio de moviles, hasta un 47 %; por medio de televisores, hasta un 31 %; y por medio de
computadoras, hasta un 22 %. En el segmento comprendido entre los 45 y 50 afios, los
porcentajes cambian a 44 %, 30 % y 26 %, respectivamente.

Adviértase, entonces, que las audiencias mas conectadas al streaming son jovenes
de un publico en general entre 18 y 50 afios. Por otro lado, toda esta poblacidn, en efecto,
prefiere curiosamente hacerlo por medio de moviles (44 %), en tanto quienes lo hacen a
través de televisores inteligentes llega al 30 % y quienes lo hacen mediante computadoras,
aun 26 % (8). Es claro que el lugar preferido para cualquier actividad relacionada al strea-
ming es el hogar, hasta un 93 %; otros lo utilizan cuando viajan, hasta un 24 %, o cuando
estdn en sus oficinas o puestos de trabajo, hasta un 16 % (9).

Un mercado cambiante

El dilema hoy es ver cine en casa o en las salas de cine. Aunque los jovenes y otros
segmentos prefieran ahora el hogar, las salas de cine —mds alld de los aforos impuestos
por la pandemia— han debido someterse a las condiciones exigidas por las empresas de
produccion de contenidos para streaming.'! El debate en su momento fue que lo que se
pasaba en las salas era verdadero cine, en tanto los servicios de streaming mostraban sim-
ples filmes para television.? Tal fue la posicién del cineasta inglés, Christopher Nolan, para
quien, “la television existe desde los anos 50 y Netflix es television [...]. ;A quién le impor-
ta Netflix? No creo que afecte a nada, no es mds que una moda, una tormenta en una taza

! Hasta hace muy poco, los estudios de Hollywood exigian a Netflix y las plataformas existentes un lapso entre el estreno de las peliculas en
salas y su llegada a las plataformas. Desde la pandemia, ellos mismos han roto la regla, incluso mediante estrenos simultianeos con opciones
de visionado pay per view, modalidad usada, entre otros, por Disney+.

% La noci6n misma de “TV movies” como sinénimo de cine barato y de pocas pretensiones, se ha ido acabando desde el reciente auge de las
series. Hoy las peliculas para plataformas cuentan con grandes presupuestos y potentes estrategias de mercadeo.
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de té” (en Noragueda 2017, pérr. 1). Tal opinidn, sin duda, suscit6é adeptos y detractores
en el interior de la industria cinematografica.

En 2018, el debate derivé en una polémica (Redondo 2018a y 2018b; Rivera
Betancur 2017) promovida inicialmente por el cineasta norteamericano Steven Spielberg
y luego por el espafol Pedro Almodévar. Spielberg, en ocasién del Oscar, sefialaba que las
producciones de Netflix y otras plataformas constituian un “peligro” para la industria real
del cine, porque eran productos televisivos que no obedecian a las normas de produccion de
los grandes estudios. Por su parte, Almoddvar postulaba que ninguna obra que no hubiera
sido exhibida en salas de cine podia ser parte del Festival de Cannes, menos ain postulada.

Curiosamente, entre 2020 y 2021 las producciones de Netflix, por ejemplo, pronto
aparecieron nominadas en los premios Oscar: 24 en el primer afio y 36 en el segundo;
dos ganaron en 2020 y siete en 2021. Antes de esto, ciertas producciones de Netflix eran
mencionadas y habian sido promocionadas en su plataforma, pero la tendencia era mini-
mizar su presencia en el mercado internacional y bloquear su acceso a los premios con el
argumento de que no habian sido estrenadas en salas. Hoy se ha invertido la ecuacién y el
gigante del streamingya no es un outsider sino un poderoso jugador, lo que le ha permitido
establecer sus propias condiciones a exhibidores y distribuidores, como que una semana
previa al lanzamiento del filme en su plataforma, este sea estrenado en las salas de cine.

La pregunta, en este contexto, es como los publicos, cada vez mds acostumbra-
dos a la television, a internet, obligaron a que el mercado se modificase. De hecho, si el
centro de atencion es el publico, las plataformas de streaming estin demostrando que es
posible romper con la uniformizacién a la que nos tenian acostumbrados la industria de
Hollywood vy las cadenas de cine, atendiendo a las necesidades y gustos de publicos con
historias y narrativas que apelan a su diversidad incluso sociocultural (Rivera Betancur
2017, pérr. 1). ;No nos ha sorprendido de pronto ver producciones de paises tan alejados
del circuito conocido y que antes ni siquiera era posible hallar en las programaciones de
las salas y, menos, de la televisiéon convencional?

Y esto implica también a la creacion. Las tecnologias digitales ahora estdn al alcance
de muchos productores, como consecuencia de su abaratamiento, de la versatilidad en
su uso, ademads de la reduccién de personal que conllevan. Las plataformas, a su vez, han
determinado las condiciones de produccidn, las tecnologias que deben usarse. Pero mads
alld de que puedan existir proveedores de contenidos, la apuesta de muchas plataformas
de streaming ha sido realizar sus propias producciones, lo que hace que tengan relevancia
y vayan creciendo en el sistema relacionado con el big data. En el caso de Netflix,

la utilizacion [...] de la inmensa cantidad de datos de los que dispone de los hébitos de
visionado de sus clientes con la finalidad de adoptar decisiones para la produccién de sus
series originales es un tema que crea un interesante debate. La cuestion es si a la hora de
produccién de contenidos originales la big data puede triunfar donde los tradicionales pro-
veedores de contenidos han fracasado. (Carrillo 2019, 115-16)
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Esto significa que las producciones de streaming, si bien se dan con un amplio fun-
damento de creatividad, cruzan entre sus elementos diversidad de datos socioculturales,
interculturales, gustos, preferencias, tendencias, etc.

La incidencia se da claramente en el comportamiento del consumidor (Rivera Be-
tancur 2017; Rodrigo-Mendizabal 2021). Este tiene para si un amplio y diverso menu de
peliculas y series que constantemente se modifica. Si el costo para acceder a tal mendt es
reducido, la eleccion y las tendencias de visionado promueven una serie de actitudes. Las
audiencias dedican maraténicas jornadas para ver lo que prefieren; en otras palabras, el
tiempo de visionado se ha tornado 14bil, escurridizo, en tanto muchos usuarios pueden
pasar horas viendo contenidos sin interrupciones.’ Contrario a eso, es posible observar en
muchos usuarios un visionado fragmentario, por partes, de series y peliculas; incluso hay
quienes hacen fast-forward a los contenidos: de este modo, hay peliculas cuya duracién se
vuelve relativa con el comportamiento selectivo de los usuarios.

En otro contexto, si antes vivimos lo que se consider6 la muerte del celuloide gracias
a la digitalizacion, las producciones ahora son portables para diversos dispositivos. Asi, el
arte cinematografico —consistente para los de la vieja guardia en cierta estética, en la expe-
rimentacién— pronto da un giro, porque dada la creatividad disruptiva prevaleciente en los
sistemas de produccién de contenidos, existen producciones que retan a los mismos ptblicos.

Dicho todo lo anterior, la pregunta de fondo ante el uso y abuso de la big datay los
algoritmos apunta a la verdadera libertad de los usuarios para elegir los contenidos de su
preferencia. Y no solo ello; es claro que el consumidor se encuentra acorralado por una
industria diversificada, cada uno de cuyos actores crea estrategias para congregarlo, a la
final con el mismo objetivo:

El caso de Disney es muy revelador: tiene un monopolio impresionante de canales de televi-
sion, productos, subproductos y franquicias, asi que para ellos sera relativamente facil tener
contenido amplio y diverso para llamar el interés de los usuarios. [En este contexto,] Disney
dio un gran paso al adquirir en 2019 a 20" Century Fox por USD 71 000 millones. (Rivera
Betancur, en Semana 2020, pérr. 19)

Conclusiones

Lo que se expuso en este documento es apenas un panorama general del fenémeno
del streaming audiovisual. El dossier monografico que presentamos, “Produccién y con-
sumo de cine y series en plataformas de streaming’, ofrece una buena cantidad de datos,
informacion y tendencias. Se trata de un conjunto de investigaciones procedentes de di-
versas universidades tanto latinoamericanas como europeas, realizadas por académicos
que nos ofrecen una perspectiva contemporénea.

* Una gran diferencia con la television tradicional, que exigia puntualidad para acceder a los contenidos programados en parrilla y paciencia
para ver las series de entrega semanal y soportar las tandas de comerciales.

Paginas 4-10 e-ISSN 2631-2514 - N.° 5, enero-junio 2022



Presentacion del monogréfico: Produccién y consumo de cine y series en plataformas de streaming

El dossier contiene siete resultados de investigaciéon que fueron expuestos en el
IT Coloquio Internacional Visualidad y Poder “Produccién y Consumo de Cine y Series en
Plataformas de Streaming’, evento que, por otro lado, concit6 un debate y dejé estableci-
das una serie de preguntas a las que, esperamos, este dossier pueda continuar aportando.

Digamos, de este modo, que el fenémeno del streaming, en efecto, implica un terreno
de estudio creciente, mds atin desde Latinoamérica y Ecuador. Las plataformas y produc-
toras de streaming han alterado el modo de relacionarnos, de discutir, de socializar no solo
contenidos, sino también ideas. Mucho de ello, ademas, se puede leer en las redes sociales.

Quiza falte analizar, entre otras cosas, la cuestiéon de la recepcidn, las tendencias de
discusién de los publicos en foros que muestran abiertamente gustos y votaciones mas alld
de la critica especializada. Por otro lado, discusiones como si lo que circula en estas plata-
formas es cine o television o si es necesario que una pelicula vaya a salas para considerarse
como tal ya han sido totalmente superadas. Cabe de todos modos preguntarse qué pasa
realmente con el cine independiente en el entorno de las plataformas de streaming; ante las
poderosas plataformas, hay iniciativas latinoamericanas que tratan de posicionar a produc-
tores y autores que no necesariamente compiten en la industria del streaming comercial.
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Resumen

El contenido original se ha convertido en el principal elemento diferenciador de las
plataformas SVOD. Netflix, Amazon Prime Video, Disney+, HBO Max, Apple TV+, en-
tre otras, han consolidado su estrategia de expansion sobre la promesa de tener produc-
ciones originales, exclusivas y globales, con el fin de satisfacer los gustos y expectativas
de sus suscriptores. En esta carrera por la diferenciacién, Netflix hoy se consolida como
lider del entretenimiento por streaming. Este articulo pretende explorar en el catdlogo de
Netflix los contenidos originales producidos en Latinoamérica, especialmente series de
ficcidn, entre 2015 y 2021, para responder los siguientes interrogantes: scudl es la apuesta
estratégica de contenidos originales de Netflix en Latinoamérica?, ;qué caracteristicas
tienen y qué temadticas abordan estos contenidos originales?, sen qué paises se realizan
principalmente estas producciones? Se concluye que el contenido original local, con vi-
sién global pero prestando también atencién a la proximidad cultural, es un elemento
diferenciador del catdlogo de Netflix Originals en Latinoamérica. Paises como México,
Brasil, Argentina y Colombia han sido fundamentales en su expansién, gracias a la alian-
za estratégica de Netflix con productoras locales para crear contenidos que respondan
a los gustos de las audiencias de la plataforma y, a la vez, generen identificacién con el
publico latinoamericano.

Abstract

Original content has become the main differentiator of SVOD (Subscription Video on
Demand) platforms. Netflix, Amazon Prime Video, Disney+, HBO Max, Apple Tv Plus have
consolidated their expansion strategy on the promise of having original, exclusive and global
productions, in order to satisfy the tastes and expectations of their subscribers. In this race for dif-
ferentiation, Netflix today has established itself as the leader in streaming entertainment. Netflix
arrives in Latin America in 2011. This article aims to explore the original content produced in
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Latin America, especially fiction series, between 2015 and 2021 in the Netflix catalog and seeks
to answer the following questions: What is the strategic commitment to Netflix original content
in Latin America? What characteristics do they have and what themes do these original content
address? In which countries are these productions mainly carried out? It is concluded that local
original content with a global vision and that generates cultural proximity are differentiating
elements of the Netflix Originals catalog in Latin America. Countries such as Mexico, Brazil,
Argentina and Colombia have been fundamental in the expansion and production of original
content, thanks to Netflix’s strategic alliance with local production companies, to create content
that responds to the tastes of the platform’s audiences and at the same time, generate identifica-
tion with the Latin American public.

Palabras clave - Keywords

Streaming, tendencias, produccién, Latinoamérica, contenidos originales, Netflix
Streaming, trends, production, Latin America, original content, Netflix

Introducciéon!

Generar contenido de valor es la premisa narrativa mas importante del siglo XXI
para la industria del entretenimiento. Las redes sociales, los medios de comunicacién y las
plataformas de video por streaming hoy sustentan su estrategia de negocio sobre ella. De
hecho, hace un par de anos, cuando los expertos y tedricos del mundo de la comunicacién
anunciaban “el contenido es el rey”, anticiparon sin duda el momento actual que vivimos,
en el que la diferenciacidn del contenido y por el contenido define el éxito y la permanen-
cia de los jugadores en el escenario mediatico.

En la categoria SVOD (suscription video on demand) se ha convertido en piedra
angular. Hoy, marcas como Netflix, Disney+, Apple TV+, Amazon Prime Video, Hulu,
HBO Max, entre muchas otras que aparecen en escena, destinan decididamente grandes
presupuestos a la joya de la corona: el contenido; y si es original, mucho mejor.

Esta postura, en el ambito del SVOD, se remonta al aio 2013, cuando Netflix lanz6
su primera serie original, House of Cards, con la que empez6 a incorporar los aprendizajes
del cine y la television al escenario del entretenimiento por streaming (Heredia 2017 y
2018). Desde entonces, producir contenido original, exclusivo y global se convirtié en su
principal apuesta estratégica.

Netflix lleg6 a Latinoamérica hace diez afios, exactamente el 19 de octubre de 2011.
Actualmente alcanza 37 millones de suscriptores en América Latina (Infobae 2021), de
los 214 millones que tiene a nivel global (Leconte 2021). Con oficinas en Sao Paulo, sede

! Esta ponencia forma parte de los antecedentes de la investigacion de la tesis que actualmente adelanto en el Doctorado en Comunicacion de
la Universidad de Malaga, denominada “Produccién original de series de ficcion original de Netflix en Colombia, 2018-2022".
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regional en México y préximas aperturas en Argentina (Barlaro 2020) y Colombia (El
Espectador 2021), Netflix busca producir mas contenido original para América Latina.
En 2015 lanz6 Club de Cuervos, su primera serie original en espanol, realizada por la pro-
ductora mexicana Alazraki Entertainment (Garcia, Albornoz y Gémez 2021). Luego llegd
Narcos (2015), creada en Colombia con servicios de produccién de Dynamo, y en los anos
siguientes, 3 % (2016) en Brasil, Ingobernable (2017) en México y Edna (2018) en Ar-
gentina, entre otros titulos que actualmente conforman el catdlogo y la estrategia Netflix
Originals en Latinoamérica.

En 2021, Netflix destiné 17 000 millones de ddlares a contenido. Ese afio, la inver-
sién en México ascendid a 300 millones de ddlares, para realizar cincuenta producciones
originales regionales (Infobae 2021). Esta apuesta obedecid, segiin Francisco Ramos, vi-
cepresidente de Contenidos para Latinoamérica, al gran interés que genera el contenido
mexicano a nivel global, en lo relativo tanto a calidad como a diversidad. De igual forma,
anuncié que actualmente se producen series y peliculas en México, Brasil, Argentina, Co-
lombia, Perti y Chile. Recientemente se anuncié también la producciéon de Togo, la prime-
ra pelicula original de Uruguay para Netflix (Benvenuto 2021).

Latinoamérica ocupa sin dudas el interés del gigante del streaming. El 13 de julio de
2021,la compania anunci6 desde Sao Paulo el estreno mensual de contenido original, inclu-
yendo series, documentales, peliculas y realities con diversidad de historias (Netflix 2021).
Esto antecedi6 la apuesta de Ted Sarandos, director de Contenidos de la empresa, por pro-
ducir en 2019 al menos treinta titulos originales en Brasil, pais al que consideré como uno
de los mayores centros creativos del mundo, y al que destacé por su diversidad, talento y
capacidad de contar historias para el mundo (Agencia EFE 2019).

En abril de 2021, Francisco Ramos informé de la apertura de una oficina en Co-
lombia para estar mds cerca de la comunidad creativa y de los suscriptores y aprovechar
el potencial, el talento y la cultura del pais. Entre 2021 y 2022 se rodardn en este territorio
treinta nuevos titulos en diversos formatos (Ramos 2021).

A inicios de 2020, el propio Reed Hastings, CEO de Netflix, viaj6 a Pert y anuncié
la produccién de dos contenidos a rodarse alli: una pelicula escrita por Bruno Ascenzo y
producida por Tondero (RPP Noticias 2020), y una serie llamada Contigo, capitdn, sobre
la historia de Paolo Guerrero, producida por la empresa argentina Torneos y dirigida por
Javier Fuentes Le6n y Daniel Vega Vidal.

En Chile, segtin anticip6 la cuenta de Twitter @NetflixLAT, se realizard una pelicula
basada en la obra Ardiente paciencia (1985), de Antonio Skdrmeta, con los productores
Juan de Dios y Pablo Larrain. Adicionalmente, en abril de 2021 la compaiia anuncié la
creacion de la primera serie chilena de Netflix, 42 dias en la oscuridad, un thriller policial
que serd producido por Fabula, con dos jévenes y talentosos directores: Claudia Huaiqui-
milla y Gaspar Antillo (Leconte 2021).
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Por su parte, Argentina se posiciona entre los diez paises mas importantes del mun-
do en cuanto a suscriptores y como un socio importante para las producciones originales
(Barlaro 2020), a las que se sumard, en Uruguay, la pelicula Togo.

Ahora bien, esta estrategia tiene también otra lectura, pues “los productores latinoameri-
canos ganan espacio en el flujo televisivo global, pero sometidos a un mecanismo que también
beneficia a las grandes empresas de medios estadounidenses” (Penner y Straubhaar 2020, 127).

De acuerdo con este panorama, esta ponencia pretende explorar en el catidlogo de
Netflix los contenidos originales producidos en Latinoamérica, especialmente series de
ficcidn, entre 2015 y 2021. Para lograr este objetivo, se plantean los siguientes interrogan-
tes: scudl es la apuesta estratégica de los contenidos seriales de ficcién de Netflix Originals
en Latinoamérica?, ;qué caracteristicas y qué temdticas abordan estos contenidos origina-
les?, sen qué paises se realizan principalmente estas producciones?

La respuesta a estos interrogantes permitird realizar una aproximacién al catalo-
go de la compaiiia, particularmente en el mercado latinoamericano, para comprender la
estrategia de Netflix Originals en el territorio y cudles son la ruta de diferenciacién y la
apuesta estratégica basada en el contenido original, elemento principal de las plataformas
SVOD en lo que Neira (2020) ha denominado “streaming wars”.

Antecedentes

Existen numerosas investigaciones que toman a Netflix como campo de estudio.
Algunas de esas perspectivas se han orientado a su modelo de negocio (Heredia 2018;
Jenner 2018; Siri 2016); a su sistema de gestién de datos, algoritmos y recomenda-
cién (Carrillo 2019; Ferndndez, Neira y Clares 2016; Heredia, Quirds y Quiceno 2021;
Neira, Clares y Sdnchez 2021); a su estrategia de contenido original (Cornejo 2016;
Heredia 2017; Hidalgo, Segarra y Palomares 2021), y a la produccién de contenido local
(Penner y Straubhaar 2020). El abordaje del catdlogo es un campo incipiente, y particular-
mente la mirada de la produccién original desde el territorio en que se produce. Autores
como Lobato y Lotz (2020) recomiendan esta ruta investigativa en exploraciéon y cons-
truccién. Temas como la diversidad del catdlogo (Aranzubia y Gallego 2021) empiezan a
ser cuestionados en los estudios mds recientes sobre el tema.

De hecho, la revista Comunicacién y Sociedad publicé recientemente un nimero con
seis estudios sobre Netflix, enfocados particularmente en la transnacionalizacién de la cul-
tura y los flujos televisivos globales (Garcia, Albornoz y Gémez 2021). En este sentido, se re-
saltan como antecedentes para este estudio los aportes de Mastrini y Krakowiak (2021) so-
bre la expansiéon y produccion local de Netflix en Argentina, asi como el de Rodriguez
etal. (2021) acerca de las perspectivas desde Bolivia sobre la caracterizacion de las producciones
cinematograficas latinoamericanas en esta plataforma. Del mismo modo, Meimaridis, Mazur y
Rios (2021) examinan las estrategias de Netflix en los mercados brasilefio y surcoreano.
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Television distribuida por internet

Netflix se inscribe en el concepto de television distribuida por internet. Segtn lo
teorizado por Amanda Lotz (2007 y 2016), este modelo permite comprender la evolucién
natural de las etapas clasicas que ha vivido la television: network era, multi-channel transi-
tion'y post-network era, asi como su transformacion y adaptacién a internet.

Sin embargo, la autora consider6 insuficiente estos conceptos para caracterizar la
forma en que operan y distribuyen los contenidos las plataformas como Netflix, Hulu,
Amazon Prime Video y otras mas recientes como Disney+, Apple TV+ y HBO Max. “La
television distribuida por internet no es un nuevo medio, sino el medio de television dis-
tribuido a través de una tecnologia diferente” (Lotz 2016, 134), en el que aparecen nuevas
practicas industriales, nuevas formas de uso por parte de la audiencia, nuevas formas de
mirar y de acceder a los contenidos, y nuevas formas de distribuirlos y organizarlos.

Y es justamente la no linealidad de la television distribuida por internet lo que
produce formaciones industriales y pricticas de audiencia marcadamente diferentes a las
de modelos anteriores. El nuevo modo de distribucién (la web), la transformacion de las
précticas de la audiencia (desaparecen los horarios y la parrilla tradicional de la televi-
sién), la ruptura en las ventanas del cine y la television, la exclusividad y perpetuidad del
contenido son algunos de los aspectos de este novedoso ecosistema.

El catilogo de contenidos

El catdlogo de contenidos es la gran biblioteca audiovisual de los portales que operan
bajo el modelo de television distribuida por internet. En €l se almacenan, clasifican y dis-
tribuyen los diferentes programas, series y peliculas para ser consumidos por la audiencia.

Lotz utiliza el término portales “como una puerta de entrada, en este caso a una
biblioteca de programas de television” (135). La magia del sistema esta en la curaduria
de esta biblioteca, en la organizacién y clasificacion del contenido para el publico. Al ser
financiados por los suscriptores, los portales como Netflix dependen cada vez mas de la
posibilidad que otorgan al usuario para acceder a los contenidos, “particularmente en
relacion al contenido original, ya que buscan mantener la licencia exclusiva del contenido
a perpetuidad” (137).

Los catalogos de contenidos audiovisuales forman parte del modelo de negocio de
la television distribuida por internet, gracias al streaming, que cambid la experiencia de
consumo de la TV, permitid la liberacion del horario e impulsé el mayor uso de la suscrip-
cién y la creacion de contenido diferente al financiado por la publicidad. Y, justamente, el
principal activo en el escenario de las streaming wars es el valor del contenido de catalogo
(Neira 2020).
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Netflix Originals

El contenido original se convirtié en la principal estrategia de diferenciacién y fideli-
zacion de la television distribuida por internet. Ante la emergencia de nuevos jugadores en
escena —Disney+, Apple TV+, HBO Max, STARZ, entre otros—, quien ofrezca el mejor con-
tenido atraera y retendrd la atencién del publico. De hecho, y como lo plantea Neira (2020,
46), “el negocio del streaming vive de la frecuencia de uso y de la retencién. Depende de que
te conectes, que veas, que te vayas y vuelvas, que recomiendes, que hables de los programas”.

Para la autora, el contenido original se ha convertido para Netflix “en el eje central de
su estrategia. De hecho, llevan afos inmersos en una redistribucién de la proporcién de con-
tenido de catdlogo en favor de contenido in house, pilar de su retencién de clientes” (102).

La plataforma, creada hace mds de veinte afios, pasé de ser una ventana mds de dis-
tribucion para el cine y la television, a ser productora de sus propios contenidos origina-
les. Para ello, utiliza la estrategia Netflix Originals, mediante la cual genera producciones
propias sobre las que tiene exclusividad, y que se adquieren o fabrican mediante diferentes
féormulas. Neira las describe asi:

Originales desarrollados (developed originals), programas que Netflix produce directamente
y sobre los que tiene control creativo [...].

Originales adquiridos (acquired originals), los contenidos no los produce Netflix, sino un
tercero, pero la compaiiia adquiere los derechos en exclusiva [...].

Originales colicenciados (co-licensed originals), programas cuyos derechos estdn repartidos
por mercados entre distintos propietarios [...].

Originales licenciados (licensed originals), contenidos que adquieren para incorporar, en
exclusiva y por primera vez, a determinados territorios, distintos del de origen. (29-31)

Ahora bien, el antecedente mds significativo en la produccién de contenido original
vinculado al prestigio y al reconocimiento de marca se asocia a HBO y la television por cable,
con la produccién de series originales de alta calidad y presupuesto, a finales de los anos 90
(Cornejo 2016). Con este tipo de produccidn ficcional, la television por cable marcé el inicio
de las series originales que buscaban distincion a través de la exploracion de temas tabu, con
estructuras narrativas mas complejas, emision de contenidos sin cortes comerciales y una
ruta de financiacién a través de la suscripcion del usuario. Este fue el escenario que prepar6
el terreno para las plataformas de video por streaming, con un modelo de negocio y una
estrategia centrados en el contenido original, especialmente orientado a las series de ficcion.

Metodologia

Este es un estudio exploratorio y descriptivo, con una metodologia mixta, que
aborda como objeto de estudio la produccion original de series de ficcion que Netflix ha
realizado en paises como México, Brasil, Argentina y Colombia, principalmente.
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Si bien el gigante del streaming también ha producido en Latinoamérica peliculas,
documentales, especiales de stand up comedy y realities, la eleccion por las series obedece
a un interés particular de la investigadora por este tipo de contenido, y a la relevancia que
para las audiencias tiene la serialidad en la narracidn televisiva, en términos de consumo.

Se aborda el catalogo de contenido de la plataforma Netflix como fuente principal
para la recoleccion de informacion. El proceso de recogida de datos se realizé durante el
mes de octubre de 2021, a través de la visualizaciéon de los contenidos seriados ficcionales
producidos en Latinoamérica y marcados en el catdlogo como “Netflix Originals”. Pos-
teriormente se aplicd una codificaciéon manual de la informacién en una tabla de Excel,
para la organizacion y caracterizacién de las series. Esta informacién se complement6 con
datos obtenidos en fuentes documentales como el media center de la compania e infor-
macién adicional publicada en portales de noticias y paginas web especializadas en series.

Se consideraron dentro de la muestra todas las series ficcionales marcadas como
“originales”, procedentes de paises latinoamericanos, sin distinguir si se trataba de ori-
ginales desarrollados, adquiridos, colicenciados o licenciados (Neira 2020). Es decir, se
partié de identificar como “Netflix Originals” a todas las series de ficcién que aparecen
clasificadas con la “N” en la parte superior izquierda, a la hora de visualizar el catédlogo.

Para la definicién de variables se revisaron estudios preliminares realizados recien-
temente sobre produccién original y catdlogos de contenidos (Heredia, Quirds y Qui-
ceno 2021; Hidalgo, Segarra y Palomares 2021; Penner y Straubhaar 2020; Rodriguez
etal. 2021). De acuerdo con lo anterior, se determinaron las siguientes variables: titulo de
la serie, afo, pais, idioma, género, descriptores (“Este titulo es...”), sinopsis, productora,
creadores, fecha de estreno, nimero de temporadas, nimero de capitulos por temporada,
total de capitulos, duracién de capitulos por temporada y total de minutos emitidos.

Entre las limitaciones del estudio se encuentra la dificultad de encontrar en el
catdlogo toda la informacidn requerida para la caracterizacién de los contenidos ficcio-
nales originales. Esto se debe a que la plataforma no incluye en sus descriptores todos
los datos necesarios, y en este sentido es necesario acudir a diferentes fuentes para con-
trastar la informacion.

Analisis y discusion

Caracterizacién de la produccién ficcional serial
de Netflix Originals en Latinoamérica

Entre 2015 y 2021 se produjeron en Latinoamérica, bajo el sello “Netflix Originals”,
48 series de ficcion en Brasil, México, Argentina y Colombia. Estos contenidos suman un
total de 684 capitulos producidos, con un promedio de duracién de 40 minutos (Tabla 1).
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Resulta contundente segtin estas cifras el crecimiento paulatino en contenido original de
Netflix en la region, y la apuesta por las series ficcionales con sello latinoamericano.

Tabla 1
Cuantificacion de la produccion original de series de ficcion
de origen latinoamericano en Netflix, 2015-2021

URU N.° 5 « enero-junio 2022

Pais Total de series | Total de capitulos Pr:;?;?:;ﬁii‘;;a- Tot;rliieurzliidrztos
Brasil 15 167 42 6853
Meéxico 20 339 38 15 386
Argentina 7 103 41 4467
Colombia 6 75 40 2945
Total 48 684 40,25 29 651
Elaboracién propia
Tabla 2

Mapeo y caracterizacion de las series de ficcién original
de origen latinoamericano en Netflix, 2015-2021

Afio de
. . . . , Tempo-
Titulo lanza- Pais Idioma Género Este titulo es... Fecha de estreno radas
miento
7 de agosto de 2015
Club de De México, dramas Ingenioso, irreve- /10 de diciembre de
Cuervos 2015 México Espanol de TV, comedias rente, tragicomedia 2016 / 29 de diciembre 4
de TV de 2017 / 26 de enero
de 2019
. 7 de octubre de 2016
De Argentina, se- / 28 de septiembre de
El marginal 2016 Argentina Espaiiol ries sobre crimenes, | Violento, crudo . 3
thrillers de TV 2018 / 27 de septiem-
bre de 2019
25 de noviembre
De Brasil, series Distépico, apa- de 2016 / 27 de abril
3% 2016 Brasil Portugués de ciencia ficcién, sionante, TV de de 2018 / 7 de junio 4
series de politica ciencia ficciéon de 2019/ 14 de agosto
de 2020
De México, series Sensual. telenove- 24 de marzo de 2017
Ingobernable 2017 México Espaiiol de politica, dramas lesco d; suspenso / 14 de septiembre 2
de TV ’ de 2018
Edna 2018 Argentina Espariol De Argentina, ,Tglenovelescg ’ 16 de marzo de 2018 1
dramas de TV intimo, emotivo
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De Brasil, seri . .
. . . ¢ raS{ senes Complejo, thriller, | 23 de marzo de 2018 /
El mecanismo 2018 Brasil Portugués sobre crimenes, 2
. » drama 10 de mayo de 2019
series de politica
De México, seri c .. N .
Luis Miguel: L. N ¢ Vexco .serles Intimo, inspirador, 22 de abril de 2018 /
g 2018 México Espariol basadas en libros, h 2
La serie emotivo 28 de octubre 2021
dramas de TV
La balada de De México, come- Absurdo, irreve-
2018 Méxi Espanol ’ > 17 de junio de 2018 1
Hugo Sénchez exico Spatio dias de TV rente, comedia € umo de
. De Brasil, sitcoms, | Ingenioso, irreve- 6 de julio de 2018 /
i tha! 2018 Brasil Port é 2
iSamantha 0 rast ortugues comedias de TV rente 19 de abril de 2019
De México, d
La casa de las . N ¢ Mexico ra-mas Sensual, telenove- | 10 de agosto de 2018 /
2018 México Espafiol de TV, comedias . . . 3
flores lesco, tragicomedia 23 de abril de 2020
de TV
Pacto d De Brasil, series Violento. siniestr
ctode 2018 Brasil Portugués sobre crimenes, ©O1eNto, SIIESLro, 10 de octubre de 2018 1
sangre drama
dramas de TV
De Colombia, se- .
Distrito . _ X ¢ Colom )1a ¢ Crudo, emotivo, 19 de octubre de 2018
. 2018 Colombia Espanol ries sobre crimenes, . 2
salvaje . L emocionante /'5 de mayo de 2019
series de politica
De México, series De micdo. irreve 21 de diciembre de
Diablero 2018 México Espariol de fantasfa, series . 2018 / 23 de abril de 2
. rente, siniestro
basadas en libros 2020
De Colombia,
series de fantasia, 1 de febrero de 2019 /
Si bruj 2019 Colombi Espanol ” | Emotivo, optimist: 2
rempre bruja olombia spano series basadas en TOLIVO, OPUMISE | 5¢ de febrero de 2020
libros
Gol Vive a tu De Argentina, TV
r.nanera 2019 Argentina Espanol infantil, musica Encantador 22 de febrero de 2019 2
para nifos
Historia de De México, series Crudo, emotivo, de
un crimen: 2019 México Espariol sobre crimenes, e > 22 de marzo de 2019 1
. K . crimenes reales
Colosio series de politica
De Brasil, . N
Cosa mais . . © brast c{lrafnas Sentimental, inspi- | 22 de marzo de 2019/
R 2019 Brasil Portugués de TV roménticos, . - 2
linda rador, emotivo 19 de junio de 2020
dramas de TV
De Colombia, se-
Historia de riese s(igr(;nclri;aqe;ees Intimo, de sus
un crimen: 2019 Colombia Espafiol . ’ i 3 de mayo de 2019 1
series basadas en penso
Colmenares .
libros
De Méxco, series Crudo, siniestro
Yankee 2019 Meéxico Espafiol de crimenes, thri- ’ ’ 14 de junio de 2019 1
de suspenso
llers de TV
De Brasil, thrillers
i Escalofriante, d 28 de junio de 2019
El elegido 2019 Brasil Portugués de TV, dramas scaotriane, e ©Jumio de / 2
deTV suspenso, thriller | 6 de diciembre de 2019
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De Brasil, series so-

Sintonia 2019 Brasil Portugués | bre crimenes, series Intimo, emotivo 9 de agosto de 2019
de adolescentes
Apache: La De Argentina, se- Crudo. inspirador
vida de Carlos 2019 Argentina Espariol ries sobre crimenes, » 1P > | 16 de agosto de 2019
emotivo
Tevez dramas de TV
Espanol/ De Colombia, se- Provocador. inspi
Frontera verde 2019 Colombia lengua ries sobre crimenes, > nsp 16 de agosto de 2019
i . rador, de suspenso
nativa thrillers de TV
De México, dramas Telenovelesco 13 de septiembre de
Monarca 2019 México Espaifiol sociales, dramas drama. rivali da) q 2019/ 1 de enero de
de TV ? 2021
De Brasil, series
i > P , vio-
Hermandad 2019 Brasil Portugués sobre crimenes rovocador, vio 25 de octubre de 2019
dramas sociales lento, crudo
de TV
De México, series Telenovelesco, .
. ~ . . . 15 de noviembre de
El club 2019 México Espariol sobre crimenes, irreverente, tragi-
. 2019
dramas de TV comedia
De Brasil, seri I , TV .
Bajo la mirada . . ¢ rasrl series de rrever,ente R de 22 de noviembre de
K 2019 Brasil Portugués fantasia, dramas fantasia, tragico-
de nadie . 2019
de TV media
De Brasil, TV de Provocador, dist6-
Omnisciente 2020 Brasil Portugués ciencia ficci6n, pico, TV de ciencia | 29 de enero de 2020
thrillers de TV ficcion
De Brasil, series Ingenioso. excén
Espectros 2020 Brasil Portugués de fantasfa, series g‘ . 20 de febrero de 2020
. trico, siniestro
basadas en libros
. - . Crudo, de suspen-
Puerta 7 2020 Argentina Espariol De Argentina . 21 de febrero de 2020
s0, emocionante
De México, d S 1, excéntrico,
Desenfrenadas 2020 México Espanol ¢ Viexico, dramas ensua{ e:xcen fico 28 de febrero de 2020
de TV intimo
De México, miste- I ietante,
;Quién mat6 L. _ 'e eaco m1s' ¢ nquietante 24 de marzo de 2021 /
2021 México Espanol rios de TV, series telenovelesco,
a Sara? . .. 19 de mayo de 2021
sobre crimenes siniestro
De Argentina, Ingenioso, excén-
Casi feliz 2020 Argentina Espafiol ¢ Argenina 1BENIose, excen 1 de mayo de 2020
comedias de TV trico, irreverente
De Colombia, Absurdo, telenove 15 de mayo de 2020 /
Chichipatos 2020 Colombia Espanol series de adolescen- .’ y.
lesco, disparatado 30 de abril de 2021
tes, dramas de TV
De México, series
. ’ Tel 1 ,ado- | 22d de 2020
Control Z 2020 México Espanol de adolescentes, glenovelesco, ado € mayo de !
lescentes, drama 4 de agosto de 2021
dramas de TV
Ciudad De Brasil, series Escalofriante,
L 2021 Brasil Portugués sobre crimenes, inquietante, TV de 5 de junio de 2021
invisible . . .
series de fantasia fantasia
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De miedo, de
De Brasil, i , disto- P
Reality Z 2020 Brasil Portugués e Brasil, series de suspenso disto 10 de junio de 2020
terror pico, macabro,
sangriento
Historia de De México, series Telenovelesco
un crimen: La 2020 México Espariol sobre crimenes, A 12 de junio de 2020
. . . excéntrico, intimo
busqueda series de politica
De México, miste- Sensual, intimo, de
Oscuro deseo 2020 Meéxico Espaiiol rios de TV, series ’ ’ 15 de julio de 2020
. suspenso
sobre crimenes
De Brasil, misterios
El reto del . . . L
beso 2020 Brasil Portugués | para TV, series para De suspenso 17 de julio de 2020
adolescentes
El robo del De Colombia, se-
. 2020 Colombia Esparfiol ries sobre crimenes, De suspenso 14 de agosto de 2020
siglo .
thrillers de TV
De Brasil, misterios
B dias, . N do, siniestro,
uen?s dias 2020 Brasil Portugués para TV, series Crudo, siniestro 1 de octubre de 2020
Verénica ; de suspenso
sobre crimenes
De México, dramas
Madre sol ’ Sentimental,
adre solo 2021 México Espanol de TV, comedias ?ﬂ un.en 4 20 de enero de 2021
hay dos ingenioso
de TV
De México, series Sutil. drama
Somos 2021 México Espafiol sobre crimenes, T 30 de junio de 2021
prision
dramas de TV
Guelira de 2021 México Espanol De Memco, come- Absurdo 7 de julio de 2021
vecinos dias de TV
De Argentina, se- Siniestro, drama,
El reino 2021 Argentina Espafiol | ries sobre crimenes, T 13 de agosto de 2021
. o corrupcién
series de politica
De México, dramas
Todo va a . _ . .
. 2021 México Espaiiol de TV, comedias Emotivo 20 de agosto de 2021
estar bien
de TV
La venganza De México, dramas Telenovelesco.
8 2021 México Espaiiol de TV sociales, o ’ 6 de octubre de 2021
de las Juanas siniestro, novela
dramas de TV

Elaboracién propia

URU N.° 5 « enero-junio 2022

El rastreo y la caracterizacién de los contenidos originales observados en la Tabla 2
permitié identificar la manera en que Netflix clasifica sus producciones por género, asi
como la variable “Este titulo es...”. Esta clasificacién ofrece un panorama sobre el tipo de
contenido de origen latinoamericano presente en el catdlogo, que se complementé con la

lectura de las sinopsis y la visualizacién del trailer disponible.
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Al analizar el contenido con la variable “Este titulo es...”, se identific6 que diez de
los titulos estdn clasificados como “telenovelescos” (Tabla 3), lo que plantea una apuesta
por adaptar la telenovela al formato de serie. Esto evidencia también que Netflix busca
proximidad cultural a través de la adaptacion de formatos, que, en este caso, forman parte
de la cultura y tradicion televisiva latinoamericanas. Asimismo, tienen mayor recurrencia

» «

los titulos con descriptores como “de suspenso”, “emotivo

» «

, “siniestro” y “crudo”.

Tabla 3
Descriptores de los contenidos de ficcion original de Latinoamérica
Este titulo es... Conteo
Telenovelesco 10
De suspenso 10
Emotivo 9
Siniestro 8
Crudo 8
Ingenioso 5
Tragicomedia 4
Dist6pico 3

Elaboracién propia

En la clasificacion de género que propone Netflix en su catdlogo se encontré que, al
caracterizar las series de ficcién original latinoamericanas, “series sobre crimenes” aparece
en veintiuna producciones, seguido de “dramas de TV, presente en veinte de los titulos.
También son recurrentes los descriptores “comedias de TV y “series de politica”, en siete
titulos (Tabla 4).

Ahora bien, segtin la sinopsis disponible en el catdlogo de Netflix, los temas o t6pi-
cos que abordan los contenidos ficcionales originales en el 4mbito latinoamericano son
los siguientes: familia, amor, infidelidad, desintegracion familiar, herencias, venganza;
crimenes, muerte, drogas, carteles, desapariciones, agresion, robo; politica, corrupcion,
carceles, burocracia; religion, brujeria, magia; musica y fatbol. Esto corresponde en gran
medida al desarrollo temadtico tradicional que ha tenido la telenovela en Latinoamérica y a
temas con los que tradicionalmente se ha relacionado a la region en el cine y la television.
También aparecen topicos que salen de lo tradicional, y que estin mads cerca de la explora-
cidn narrativa ficcional seriada, como futuros distopicos (3 %, Omnisciente), las series de
terror y zombis (Reality Z) o un thriller como el colombiano Frontera verde, cuya historia
transcurre en el Amazonas.
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Tabla 4
Clasificacion de género para series de ficcion latinoamericana en Netflix
Género N.° de series
Series sobre crimenes 21
Dramas de TV, dramas sociales 20
Comedias de TV 7
Series sobre politica 7
Series de fantasia 5
Series basadas en libros 4
Series de adolescentes 4
Ciencia ficcién 2
Terror 1

Elaboracién propia

Este primer mapeo y caracterizacién permitié inferir que los contenidos ficcionales
seriados latinoamericanos producidos para Netflix entre 2015 y 2021 evidencian un trdn-
sito de la tradicion de la telenovela hacia la serie ficcional, con un abanico mas amplio de
temas e historias mds condensadas. Se observé en este primer acercamiento la presencia
de un producto tipo “telenovela seriada moderna”, aunque también hay series que escapan
al estereotipo, particularmente en Brasil, pais en el que se encuentran contenidos mds
arriesgados en géneros, temas e historias.

En este ejercicio de aproximacion al catalogo de Netflix Originals de paises latinoa-
mericanos se evidencia lo siguiente: 1) una adaptacién al modelo de television distribuida
por internet de contenidos televisivos que han funcionado en la regién; 2) las series bus-
can reflejar las realidades latinoamericanas a través de historias diversas; y 3) se da pie a
nuevas propuestas temdticas y narrativas aprovechando las libertades creativas que otorga
la plataforma.

Produccién por temporada

Las series de ficcion producidas en Latinoamérica estin en mayor proporcion en su
primera temporada. El 33 % alcanz6 una segunda, y tan solo un 8 % lleg6 a la tercera (EI
marginal, de Argentina, y La casa de las flores, de México) o cuarta temporadas (Club de
Cuervos, de México, y 3 %, de Brasil).
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Tabla 5
Distribucion por temporada de series de ficcion original
producidas en Latinoamérica para Netflix, 2015-2021

Temporada Niumero de series Porcentaje
1 28 59 %
2 16 33 %
3 2 4%
4 2 4%

Elaboracién propia

En cuanto al ntimero de capitulos por temporada, las series de ficcién latinoame-
ricanas son muy diversas, pues se encuentran contenidos con seis capitulos y otros con
veinticinco. Una medida comun internacionalmente es tener entre seis y diez capitulos
por temporada, aunque también se encuentran contenidos con entre once y quince.

En algunos casos puntuales de series mexicanas, hay series con mayor numero de
capitulos por temporada, como La venganza de las Juanas, Oscuro deseo (dieciocho capi-
tulos cada una), El cluby Yankee (veinticinco capitulos cada una).

Origen de las producciones

La pregunta sobre el origen de las series de ficcion originales de Netflix en Latinoa-
mérica permitié identificar a México y Brasil como los paises lideres en la regién para la
produccion de este tipo de contenidos. No es fortuito que sean justamente estos dos terri-
torios en los que se haya iniciado la estrategia de Netflix Originals, dado que ambos tienen
grandes fortalezas en cuanto a produccién, distribucién y consumo de contenidos, tanto
de cine como de television. Ademads, inicialmente la oficina regional de Netflix estaba en
Sao Paulo (Brasil); recientemente se trasladé a Ciudad de México, lo que ratifica que estos
dos territorios han sido claves en la expansion y consolidaciéon de la compania de Los Ga-
tos (California) en América Latina.

El pais que registra el mayor nimero series de ficcién original producidas para
Netflix en la region es México, con un total de 20; seguido de Brasil, con 15; Argenti-
na, con 7, y Colombia, con 6 (Grafico 1 y Tabla 1). Respecto al idioma, los contenidos
originales en el dmbito latinoamericano tienen dos: portugués, con un 31 % por la
presencia de las series brasileiias, y espanol (69 %) para los contenidos de México,
Argentina y Colombia.
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B México ¥ Brasil I Argentina Colombia

Griéfico 1. Pais de produccion de las series originales en Latinoamérica. Elaboracién propia.

Brasil

Desde el punto de vista temdtico y de géneros, Brasil tiene la propuesta mas diversa
del catalogo entre los paises latinoamericanos. Entre 2016 y 2021, ha producido y emitido

un 31 % de las series originales de ficcién latinoamericanas con presencia en el catdlogo
de Netflix.

La primera produccién original de este territorio fue 3 %, una serie distpica de
ciencia ficcién producida por Boutique Filmes, creada por Pedro Aguilera y estrenada el
25 de noviembre de 2016. Cuenta a la fecha con cuatro temporadas. La segunda fue El
mecanismo. Inspirada en hechos reales, aborda el caso de corrupcién y politica conoci-
do como “operacién Lava Jato”. La serie fue creada por José Padilha (de Narcos) y Elena
Soarez, y producida por Zazen Produgdes.

México

México es el lider de la regién en cantidad de series, con un 41 % de participacién
(Gréfico 1). En 2015 realiz6 Club de Cuervos, la primera serie en espaiiol producida en
Latinoamérica para Netflix. Hoy alcanza cuatro temporadas, con un total de 45 capitulos
producidos. Luego, en 2017, se estrené Ingobernable, un drama politico producido por
Argos Comunicacién y que hoy suma dos temporadas y 27 capitulos.

https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru Péginas 11-30

URU N.° 5 « enero-junio 2022


https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru

e enero-junio 2022

5

URU N.°

Veronica Heredia Ruiz

En términos generales, México contintia con una propuesta de modernizar la tele-
novela hacia la ficcién serializada, abordando temas tradicionales de familia, diferencia-
cién de clases, infidelidad y maternidad, entre otros.

Argentina

El tercer lugar en producciones latinoamericanas lo ocupa Argentina, con una par-
ticipacion del 14 % vy siete series originales de ficcién para Netflix. La primera serie regis-
trada entre los datos recogidos es El marginal (2016), aunque es adquirida y no propia-
mente original. La que si aparece como primera serie original argentina es Edna, estrenada
el 16 de marzo de 2018 con una temporada de diez capitulos.

En cuanto a los tépicos abordados en sus contenidos, hay gran diversidad de historias en
torno a la moda, el ftitbol, la familia y la crisis de los anos 40, hasta temas religiosos y policiacos.

Colombia

Finalmente, Colombia es el cuarto pais latinoamericano productor de series de fic-
cién en Netflix, con un porcentaje de participacion del 13 % y un total de seis series pro-
ducidas. La primera apuesta original de este pais fue Distrito salvaje, una historia sobre la
reinsercion de un guerrillero a la vida civil, a propdsito del proceso de paz que vive este
territorio. La serie fue estrenada el 19 de octubre de 2018, y hoy cuenta con dos tempora-
das y veinte capitulos disponibles en la plataforma.

Se evidencia el abordaje de topicos como crimenes, robo, feminicidio, brujeria, hu-
mor y reinsercion.

Apuesta estratégica de Netflix en Latinoamérica
a través de sus producciones originales

Desde su llegada a América Latina en 2011, Netflix ha tenido grandes retos en
términos de penetraciéon y conquista de las audiencias. En un primer momento, de ex-
pansion y posicionamiento, se concentr6 en buscar alternativas de pago para facilitar las
suscripciones e instalar la marca en la region. En una segunda etapa, de consolidacién y
exploracion, llegé a diferentes paises contratando servicios de produccién y talento local
para desarrollar contenidos con temdticas latinoamericanas. En un tercer momento, de
produccién y proximidad, se avanzé con las producciones de Netflix Originals como una
estrategia para crear contenido original en alianza con reconocidas productoras locales,
asi como con directores y productores experimentados en cine y television. Esta dltima
etapa le ha permitido ganar un catalogo mas diverso, con mayor proximidad cultural a las
audiencias latinoamericanas, y llevar al escenario global historias locales.
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Netflix se acercd a los paises latinoamericanos para producir series como Narcos,
contratando servicios de produccién y elencos en la regién, en un intento por explorar
historias con mayor proximidad cultural. Este modelo avanzé hacia las alianzas con pro-
ductoras locales, vinculdindolas mediante los diferentes modelos de acuerdo (Neira 2020)
para adquirir o producir contenido propio con series como Club de Cuervos en México,
3 % en Brasil, Edna en Argentina y Distrito salvaje en Colombia. Las historias de estas
series son mds cercanas, se producen en el idioma del territorio (espanol y portugués), e
incluyen en la némina creativa directores, productores, guionistas, actores y personal téc-
nico de la regién. Ademads, se exploran géneros como la telenovela, el drama, la comedia y
el thriller en clave latinoamericana.

En esta apuesta por producir contenido original ficcional en espaiiol y en portu-
gués, el formato de serie se adapta a las tradiciones de las audiencias, que tienen una
afinidad hacia la telenovela, producto cultural latinoamericano por excelencia. Se identi-
fican entonces contenidos descritos en el catdlogo como “telenovelescos”, en formato de
distribucién serial, con menos capitulos pero con la promesa de renovaciéon de nuevas
temporadas para generar una experiencia de consumo prolongado.

Los contenidos originales ficcionales producidos, si bien tienen un sello local, de-
ben apostar también a lo global, para ser consumidos en otros territorios. Lo que permite
Netflix en este sentido es exportar historias realizadas en Latinoamérica para alimentar
un catdlogo que alcanza a 190 paises en el mundo. La estrategia de Netflix Originals en el
continente se resume, entonces, en una apuesta por la localizaciéon del contenido a través
de alianzas con productoras locales, con talentos reconocidos en la industria del cine y
television e historias diversas que puedan viajar globalmente con un catalogo.

El punto de discusién versa también sobre “qué tanta hegemonia cultural” hay en la
seleccion de estas historias. Aunque en algunos casos se evidencian historias “originales”,
también se puede plantear que se escogen a partir del estereotipo cultural de lo latinoame-
ricano, asociado con la telenovela, el narcotréfico, crimenes, el futbol, la corrupcion, etc.

La apuesta estratégica de Netflix a través de su catdlogo de contenido original fic-
cional en Latinoamérica se inscribe en el modelo de televisién distribuida por internet
propuesto por Lotz (2016), en el que emergen nuevas practicas industriales y nuevas for-
mas de uso, creacion y distribucién de los contenidos. También pone de manifiesto que
el principal activo es la diferenciacion a partir del contenido original localizado, en un
escenario de fuerte competencia de las streaming wars, tal como anuncia Neira (2020).

Conclusiones

México y Brasil se consolidan como lideres de Latinoamérica para la producciéon
de series de ficcidn original para Netflix, con Argentina y Colombia a la zaga. De hecho, la
compania ya avanza en la apertura de oficinas en Bogotd y Buenos Aires. Aparecen tam-
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bién en la actualidad iniciativas de producciéon de contenidos, principalmente peliculas,
en Perd, Chile y Uruguay.

En cuanto a temas y caracteristicas de las producciones originales ficcionales lati-
noamericanas, existe una apuesta por desarrollar tramas tradicionales “telenovelescas” y, a
la par, nuevas series con diversidad de tépicos y abordajes narrativos. Se evidencia una ten-
dencia hacia la serializacién de la telenovela como producto cultural por excelencia en el
mercado latinoamericano. Esta conclusion ratifica las palabras de Reed Hastings, CEO de la
compaiiia, cuando expresa que el melodrama y el drama funcionan muy bien en la region.

Asi, Netflix privilegia en su catdlogo la proximidad cultural con formatos y géneros co-
nocidos, pero también corre riesgos con nuevos abordajes. Los crimenes, el drama y la come-
dia son los descriptores mds frecuentes para caracterizar las series originales latinoamericanas.

Netflix, como compaiiia global, reconoce la importancia de las diferencias cultura-
les y su estrategia de contenido original en Latinoamérica parte de iniciar producciones
en naciones con gran trayectoria en la industria del cine y la television. No es fortuito que
sus operaciones hayan comenzado en Brasil, y luego la sede regional se haya trasladado
para México, pues estos dos paises, en términos de mercado audiovisual, son fundamen-
tales en la regién. Se concluye que esta decisiéon tiene mucho que ver con la tradiciéon en
la producciéon de telenovelas con impacto internacional y el desarrollo de la industria
cinematografica en ambos territorios.

El contenido original local que apela a la proximidad cultural, aunque con visién
global, es un elemento diferenciador del catdlogo de Netflix Originals en Latinoamérica.
Paises como México, Brasil, Argentina y Colombia han sido fundamentales en la creacién
y difusién de contenidos originales, gracias a la alianza estratégica de Netflix con pro-
ductoras locales, para responder a los gustos de las audiencias de la plataforma y, a la vez,
generar identificacién con el publico latinoamericano.
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Resumen

Este estudio tiene la intencién de exponer la transformacién suscitada en el consumo
de productos audiovisuales (especialmente en el &mbito de lo filmico) y de la industria
cultural a partir del crecimiento del mercado de las plataformas de streaming. La tele-
visién y la produccién cinematografica se conjugan en un mismo ambito digital, con
especificaciones y aplicaciones diversas que se adectian a las preferencias de los usuarios.
Asi, hoy en dia la television digital, la expansién de los medios de comunicacién en las
redes sociales digitales y las plataformas de streaming tienden a provocar cambios en las
formas de acercamiento a los productos de la industria del entretenimiento y amplian el
crecimiento del mercado de la industria cultural. El streaming compite fuertemente con
la television y el cine tradicional en su estilo de comercializacion, ya que transformé el
uso del tiempo de ocio al facilitar su acceso a través de la tecnologia. La utilizacion y el
disfrute de los productos de la industria cultural audiovisual y el crecimiento de su pre-
sencia en nuestras vidas cotidianas es permanente, en correspondencia con el aumento
de la posibilidad de acceder a su amplio catadlogo.

La produccién filmica financiada y difundida por las plataformas de streaming en el
dmbito de la ciencia ficcién es muy diversa y abarca una gran diversidad de géneros. En
este trabajo, se presentard el caso de tres de estas plataformas: Netflix, Amazon Prime Vi-
deo y Disney+, a fin de evidenciar, mediante una descripcion fundamentada, los avances
de este mercado especifico como industria cultural, su enorme potencial de entreteni-
miento y su proyeccién futurista, evidenciando la capacidad creativa actual.

Abstract

This study has the intention of exposure the transformation that has arisen in the consump-
tion of audiovisual products (especially in the field of film) and of the cultural industry as a result
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of the growth of the streaming platform market. Television and film production are combined
in the same digital environment, with different specifications and applications, adapting to user
preferences. Thus, today digital television, the expansion of communication media in digital so-
cial networks and streaming platforms tend to cause changes in the ways of approaching the prod-
ucts of the entertainment industry and broaden the growth of the market of the cultural industry.
The use and enjoyment of the products of the audiovisual cultural industry of digital platforms
and the growth of their presence in our daily lives is permanent, in correspondence with the in-
creased possibilities of accessing a wide production of the film and audiovisual cultural industry.
The film production financed and disseminated by these streaming platforms is very diverse and
encompasses a great diversity of genres. In this paper, the case of three of these platforms and some
of their productions in the field of science fiction will be presented: Netflix, Amazon Prime Video
and Disney+, in order to demonstrate the great digital technological advance that these products
require, the enormous entertainment potential and futuristic projection of the same, evidencing
the current creative capacity.

Palabras clave - Keywords

Ciencia ficcion, cyberpunk, industria cultural, plataformas de streaming
Communication, cultural industry, streaming platforms, cyberpunk, science fiction

Introducciéon

La busqueda de placer y satisfaccion en el uso del tiempo libre ha suscitado en el
siglo XXI un crecimiento exponencial de la industria cultural en los dmbitos audiovisual,
tecnoldgico y artistico. El campo de la comunicacién de masas es usualmente unidireccio-
nal, pero esto no ha impedido que internet canalice una serie de propuestas que no solo
informan de sino que también divulgan una multiplicidad de espectros de la realidad,
lo que posibilita una amplia difusién de ideas y visiones del mundo a un publico mas
amplio. Los medios audiovisuales, hoy en dia desplegados desde lo digital, transmiten
patrones, estilos e intermedian entre la tradiciéon y la modernidad (Martin-Barbero 2015).

Los servicios digitales son diversos y responden directamente a la demanda, al
consumo y a la capacidad tecnoldgica de las sociedades. Muchos son los intereses y
valores que encontramos en la programacién de cada una de las redes y plataformas;
su proyeccién esta condicionada a un continuo desarrollo y expansién. Es importante
acotar que, si la cultura “orienta y motiva el comportamiento de las personas”, también
determinaria la existencia de una “sociedad red especifica y deberiamos ser capaces de
identificar su cultura como su indicador historico” (Castells 2009, 65). Esto conlleva a
observar como en la actualidad se reconstituyen las redes sociales que dialogan, compar-
ten y recrean multiplicidad de productos y respuestas comunicacionales a las demandas
de la modernidad.
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El desarrollo de los medios tecnolégicos transforma velozmente la concepciéon mis-
ma del espacio y la temporalidad, acercando o distendiendo los momentos y el tiempo
mismo. Este efecto acelera la generaciéon de nuevos mensajes y su integracion en la vida
de cada persona y de las sociedades de que es parte. Los individuos se manifiestan con
relacion a su cultura, lo que define su vida social y su expresién simbdlica, y precisa cémo
se interpreta y establece una comunicacién en la que el contenido simbélico y el intercam-
bio de informacién forman parte de un compromiso entre los agentes (Thompson 1998,
33-34). Los cambios producidos en el siglo XXI en la comercializacién y el consumo de la
informacidn, su produccién acelerada y diversa en todo el mundo, y el impulso de las em-
presas de comunicaciéon de masas y los conglomerados econémicos marcan la tendencia
globalizante de la cultura occidental, con una profunda diversificaciéon de los mercados y
una personalizacion de la demanda por parte de los consumidores, mediante una “identi-
ficacion cultural de la audiencia” (Castells 2009, 89-90).

La industria cultural es una muestra clara del sistema capitalista: en ella, la pro-
duccién mercantil estandariza y ordena la oferta y la demanda (Szpilbarg y Saferstein
2014). Uno de los saltos espectaculares en el mundo de la industria cultural audiovisual
(representada por el cine, la television y la musica, entre otros muchos campos) fue el sur-
gimiento de las plataformas de streaming, que habilitan a sus usuarios un acceso ilimitado
de contenidos por una suscripcién mensual, por medio de una conexién a internet.

Hoy en dia las empresas realizan continuas adquisiciones estratégicas a fin de diver-
sificar su oferta y abarcar un mayor nimero de usuarios/consumidores. Asi, una misma
plataforma digital puede satisfacer una amplia diversidad de gustos y preferencias (lo que
minimiza el riesgo, al asegurarse una audiencia), pero ademds existe una extensa propues-
ta comercial en el mundo digital, donde el usuario/consumidor puede elegir. “El capital
es global, las identidades son locales o nacionales” (Castells 2009, 110). La digitalizacién
de los productos filmicos y audiovisuales ha logrado una mayor democratizaciéon en su
acceso, pues redujo los costos de consumo para los usuarios (debe considerarse que, para
un gran sector de la poblacidn, es costoso ir al cine con toda su familia), aun cuando se
sume el valor de los servicios de internet.

Todas las plataformas desarrollan su infraestructura, en un pleno ejercicio de ne-
gocio multimedia en que la globalizaciéon de las operaciones medidticas estd atada a ten-
dencias culturales y sociales, en muchos casos con la consolidacién de oligopolios: esta
sinergia “se produce como resultado de los procesos de creatividad e innovacion facilita-
dos por la integracién” (111), tal es el caso de Disney+ en su alianza con Marvel, Pixar, la
franquicia Star Wars y National Geographic. Esto habilita la oferta de diversos productos
en una misma plataforma, con una segmentacién de audiencias y una maximizacioén de
ingresos. En este punto es adecuado citar a Baudrillard (1978, 47), quien desde su cuestio-
namiento a la sociedad del consumo apunta:
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La hiperrealidad y la simulacién disuaden de todo principio y de todo fin y vuelven contra
el poder mismo la disuasién que €l ha utilizado tan habilmente durante largo tiempo. Pues,
en definitiva, el capital es quien primero se alimento, al filo de su historia, de la desestructu-
racion de todo referente, de todo fin humano, quien primero rompié todas las distinciones
ideales entre lo verdadero y lo falso.

Netflix, Disney+ y Amazon Prime Video son las corporaciones que mds invierten en
su programacion: impulsan proyectos filmicos dirigidos a audiencias especificas y con un
gran despliegue de presupuesto —lo que les permite incursionar habilmente en el mundo
de la ciencia ficcion y lo fantdstico—, ademds de adquirir gran cantidad de filmes y videos de
empresas cinematogréficas internacionales tradicionales (Metro-Goldwyn-Mayer, Univer-
sal, 20™ Century Fox, Warner Bros., Paramount, entre otros) y transferirse contenido entre
plataformas. Estas grandes empresas han consolidado alianzas estratégicas a fin de copar
gran parte del mercado y capturar la atencién de sus usuarios. El control de los gustos del
publico y su propio desarrollo se basan en conectar los dmbitos local e internacional a fin de
proveer productos mas acordes a los diferentes consumidores y muy atractivos visualmente.

Metodologia y materiales

La television y en si la industria cultural audiovisual, hoy generalizadas a través de
las plataformas digitales, emplean gran cantidad de referentes simbdlicos sonoros y visua-
les con efecto globalizador gracias a su difusion y reproduccién recurrente. Esto conlleva
en algunos casos la apropiacion de elementos culturales fordneos que inciden en la tradi-
cidn de los grupos sociales, lo que provoca una transformacién del mundo simbélico, ali-
mentdndolo con aspectos globalizadores y expresiones localizadas (Thompson 1998). La
television como medio de entretenimiento cambid en los dltimos afios y ocupa amplios
espacios de consumo desde las plataformas de streaming. Desde la integracién de servi-
cios, y sustentados en una aparicion prolifica de nuevas producciones, el publico de estas
plataformas y el consumo mismo de las industrias culturales crecen velozmente gracias al
uso de dispositivos mdviles (Carboni 2014; Gonzélez y Ferndndez 2019).

Muchos expertos de la industria proyectan que el futuro de la television sera inte-
ractivo, de modo que el usuario pueda escoger lo que desea ver en cualquier momento;
esto es facilitado por las plataformas de streaming, que a fines de mayo de 2021 ya con-
taban con 1000 millones de usuarios en el mundo. Estas plataformas permiten al consu-
midor acceder a contenido diverso y descargarlo para verlo mas tarde, aunque no tenga
acceso a internet; esto se suma a planes familiares y contratos con tarifas atractivas por la
cantidad de usuarios (Lopez 2018). Con su avance acelerado, la tecnologia digital propicia
el consumo individualizado de multiplicidad de productos dirigidos a una audiencia que
se fragmenta e incide también en la generacién de programacion, ya que “es el espectador
quien decide su propia dieta televisiva, cudndo, dénde y qué consume” (Gonzalez y Fer-
nandez 2019, 77).
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El consumo de productos culturales esta ligado a la cultura popular de los indivi-
duos; se somete a ella y a la vez la determina, es decir, la cultura popular se transforma
por la incorporacién de nuevos elementos, pero preserva sus ejes tradicionales (Garcia
Canclini 2015). Desprender el estigma del consumo como un acto burdo lejano del plano
artistico es mds que necesario. La produccién audiovisual actual ha potenciado de manera
exponencial a la industria cultural en sus distintas manifestaciones, como por ejemplo la
produccién cinematografica. Lo artistico cambia de forma continuamente, y el acceso a
su consumo aumenta de manera constante. Siguiendo a Adorno y Horkheimer (1988), los
“consumidores culturales” sublimizan lo artistico desde la perfeccién técnica, situacion
expresada en la repeticién de contenidos desde la potencialidad de lo tecnolégico. Hoy
en dia, nuestra relacién con la tecnologia marca la capacidad de conectarnos con otros y
establecer nuevas formas de comunicaciéon (aunque basadas todavia en las tradicionales),
pero ante todo establece pautas en nuestra forma de utilizar los momentos de ocio, entre-
tenernos e informarnos, ademds de instituir tendencias de consumo.

Asi, los imaginarios y las representaciones visuales —expresados en los productos
de la industria cultural audiovisual— impulsan y responden a la busqueda de satisfaccion
y/o entretenimiento de los usuarios/consumidores, una burbuja de ensofaciones placen-
teras. Los usuarios/consumidores tienen la opcion de elegir, pero los productos siempre
estardn predefinidos desde la industria cultural (Castells 2009; Gonzélez y Fernandez
2019). La oferta audiovisual responde hoy a audiencias concretas con la representaciéon de
espacios e imaginarios correspondientes a una gran diversidad cultural mundial, con ac-
ceso a preferencias y busquedas especificas, con un despliegue de propuestas audiovisuales
promocionadas por el marketing constante, no solo en medios tradicionales sino también
en redes sociales digitales, accion impulsada desde las grandes empresas productoras.

Uno de los aspectos que marcd la difusion de la industria cultural audiovisual en el
mundo es la publicidad, y no solo sobre productos sino también sobre estilos de vida. Esta
variable incide profundamente en la transformacién de los gustos de la audiencia, tiende
a promocionar el consumismo comercial y el placer del entretenimiento, aun a costa de
subordinar la innovacién cultural. Pero j;a qué nos referimos con “innovacién cultural”?
Es un concepto complejo que no siempre se corresponde con la creacion e incorporacion
de nuevos elementos. Por poner un ejemplo del mundo cinematografico, en los remakes
que se realizan de varias producciones filmicas en distintas partes del mundo y en diver-
sos momentos temporales, se expresa una nueva puesta en escena, mds actual, pero con
el mismo contenido. Asimilar e incorporar elementos culturales de otras sociedades no
es extrafio a la historia de la humanidad, pero los significados solo pueden comprenderse
dentro del contexto social que procesa la informacién y la comunicacién. Si “comunicar
es compartir significados mediante el intercambio de informacién” (Castells 2009, 87),
en el momento actual vivimos en un espacio de infinitas opciones proporcionadas por el
internet y la expansién tecnolégica.
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Esta situacion se replica en el crecimiento de diversos sectores tecnolégicos que res-
ponden a demandas especificas, intereses y gustos. Las plataformas de streaming promue-
ven bésicamente el placer del entretenimiento y se han transformado en medios para la
difusién de productos digitalizados; asi, han fomentado el desarrollo de una gran indus-
tria cultural audiovisual que frente a la creciente demanda se ve obligada a incrementar
y diversificar su oferta continuamente, direccionando los gustos, generandolos y supri-
miendo al mismo tiempo aquello que considera inadecuado a sus intereses.

La cultura fija las normas de las sociedades. Silos cambios culturales son profundos,
la sociedad se moldeard conforme a las necesidades y demandas de sus componentes. En
el &mbito de la industria cultural, “la cultura es una mercancia paradéjica”: “el triunfo de
la industria cultural es la imitacion forzada, por parte de los consumidores, de las mercan-
cias culturales incluso neutralizadas en cuanto a su significado” (Adorno y Horkheimer
1988, 26). En correspondencia, es absoluta la capacidad imitadora de la industria cultural,
pues se anticipan las preferencias y se alcanza en muchos casos un ejercicio de estandari-
zacién (como ocurre, por ejemplo, con los raves internacionales de musica electrénica).
Las creaciones artisticas se transforman en mercancias y se populariza su consumo hoy
mds que nunca a través de las plataformas de streaming.

La produccidn filmica se ha diversificado. Ya no son solo las peliculas las que cap-
turan la atencién del publico, sino que también las series dominan un amplio mercado
y la generacién de contenido. Esto se debe especialmente a la capacidad de los creadores
para explayarse en las historias contadas, ademds de a un espectacular manejo de lo visual
desde lo digital.

Los productos financiados y difundidos por las plataformas de streaming abarcan una
gran diversidad de géneros; con ello, logran atraer a millones de personas que buscan entre-
tenimiento. A continuacién se presenta el caso de tres de estas plataformas (Netflix, Amazon
Prime Video y Disney+)' y algunas de sus producciones en el campo de la ciencia ficcién, a fin
de evidenciar el avance tecnoldgico digital que requieren, su enorme potencial de entreteni-
miento y su proyeccion futurista, que es un signo de la capacidad creativa actual. La metodo-
logia utilizada se centra en una descripcién fundamentada desde la observacion participante
y en un ejercicio de etnografia virtual, ademds de en el levantamiento de informacién refe-
rente a las plataformas de streaming, su desarrollo tecnoldgico y los productos que ofrecen.

Es importante recordar que las industrias culturales generan impacto material y
social con referencia al arte y la cultura. El primero se mide en la generacién de bienes,
servicios y productos, asi como en las pérdidas y ganancias. El impacto social se observa
en la capacidad de promover patrimonios culturales e identidades sociales. Desde lo artis-
tico y lo tecnoldgico se potencializan no solo nuevos mercados sino también innovadoras
formas de creacion y divulgacion cultural, lo que propicia la “monetizacién de la industria
creativa” (Osorio 2017).

' A mayo de 2021, son las que lideran el ranking mundial en cantidad de suscripciones.
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Analisis y resultados

El paso de ver television en un aparato convencional a hacerlo en una pantalla de
dltima tecnologia o en un teléfono inteligente (smartphone) es posible gracias a los avan-
ces en la digitalizacion de imagenes y su acoplamiento efectivo en el desarrollo de progra-
mas digitales conectados a una propuesta diversa de plataformas de streaming (Marquez
y Arciniegas 2020).

La audiencia, los consumidores y el ptblico terminan conjugdndose en un solo in-
dividuo. Este personaje disfruta, adquiere, persigue y demanda una produccién continua
de elementos propios de la industria cultural (en este caso, filmica-cinematografica-au-
diovisual), promocionada desde diversos espacios como la publicidad, los medios de co-
municacion, las redes sociales y el sistema educativo (Vazquez, Gonzdlez y Quintas 2019).
La creacion constante de mercaderias alineadas a las diversas propuestas de la industria
cultural se visibiliza en las tendencias de consumo, que inducen y promueven determina-
das preferencias de entretenimiento.

El mundo del entretenimiento global es un potencializador del consumismo, ya que
ofrece una multiplicidad de productos interconectados en su origen: producciones filmi-
cas, libros, videojuegos, musica, etc. Esto termina proyectando una cultura global, sujeta a
un proceso continuo de mercantilizacion. Las plataformas de streaming generan una gran
cantidad de productos audiovisuales de distintas categorias. No solo impulsan el proceso
creativo en muchos paises, sino que también aportan con financiamiento, promueven una
mayor diversidad en la programacién y amplian el acceso a ella, lo que permite a muchos
actores sociales ejecutar sus proyectos y exponer sus creaciones.

Pero debemos preguntarnos lo siguiente: ;eligen las empresas lo que miras? La capa-
cidad de controlar lo programado, asi como su exposicion y difusion, determina las formas
de poder en la sociedad red. A partir de alli se construyen nuevas conexiones culturales, de
organizacién de informacién e idiomas similes que son accesibles a través del mercado, pues
todo estd sujeto a un valor de cambio (Castells 2009, 84). El aumento en el consumo de pro-
ductos audiovisuales (series, peliculas, documentales, realities, stand up, etc.) de todas partes
del mundo ha provocado una creciente curiosidad en el publico respecto a las manifesta-
ciones de otras culturas. Tal es el caso del creciente interés por el cine coreano o noruego,
el anime japonés, zombielandia, los reality shows, Bollywood, Nollywood y las peliculas lati-
noamericanas. Del mismo modo, el mercado de las series crece a gran velocidad en cuanto
a diversidad de estilos: dramas, comedias, ciencia ficcion, suspenso, policiales, accién y més.
Esta produccién mundial rebasa el ejercicio comercial del propio Hollywood.

Las tres plataformas de streaming que mas crecieron en los tltimos anos, especial-
mente en 2021, fueron Netflix, Amazon Prime Video y Disney+. Debe ponerse en conside-
racion que desde 2020, a causa de la pandemia mundial por el COVID-19, sus suscriptores
aumentaron en todo el planeta, con lo que se transformo el uso del ocio y el acceso a los
productos de la industria cultural audiovisual.
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Netflix fue la plataforma de streaming con mas usuarios en el mundo en 2021. Su
éxito estd relacionado con la produccién propia (mds de cincuenta creaciones al ano) y la
compra de derechos de autor de producciones ajenas, financiadas desde el negocio de las
suscripciones (Garcia 2021). Asi, introduce en su programacién una variedad de produc-
tos de todas partes del mundo, con lo que amplia la oferta a todos los gustos y preferencias
individuales (Arjona 2021; Capapé 2020). El crecimiento de esta industria se refleja en los
altos salarios que paga a sus ejecutivos y responsables de produccion y contenidos: mu-
chos sobrepasan los cien mil délares anuales (Rodriguez 2020).

Luego encontramos un crecimiento competitivo desde Amazon Prime Video, em-
presa que se consolida no solo en el espacio de la plataforma de streaming sino que tam-
bién ha incursionado en la creaciéon de sus propios productos filmicos en colaboracién
con Amazon Studios (Lacort 2021). Los ingresos de todas las plataformas de streaming
estdn sujetos a las suscripciones, y la gran programacion de Amazon transforma su oferta
en una atractiva opcion al presentar un banco de peliculas cinco veces mayor al de Netflix.

Muy parecido es el caso de Disney+, que, a través de una habil fusién con Marvel,
Pixar y National Geographic, logré posicionarse fuertemente en el mercado en un tercer
lugar por niimero de suscripciones. Su éxito se consolida al ofrecer nuevos productos re-
lacionados con franquicias muy exitosas, como Avengers, Guardianes de la Galaxia y Star
Wars, o remakes de exitosas peliculas infantiles y de aventuras.

En Disney+, una de las series mds exitosas es The Mandalorian, que extiende atn
mads el universo de Star Wars creado por George Lucas. Luego estan las producciones se-
riales de éxitos relacionados al mundo Marvel, como WandaVision, Loki, Falcon y el Solda-
do del Invierno, entre otras (Montes 2022). A pesar de que en los dos tltimos anos Disney+
ha duplicado su namero de suscriptores, los réditos relacionados con ello son una minima
parte de lo que gana la empresa en general (Perozo 2021).

Muchos de los productos audiovisuales en estas plataformas se han transformado
en un campo de reproduccién de la industria cultural. Algunos de los productos que ofre-
cen no son propios, pero si taquilleros y de gran generacion de ingresos por mercancias;
tal es el caso de las franquicias Resident Evil, Breaking Bad, Harry Potter, El Senor de los
Anillos, The Walking Dead, Avengers, Dune, Blade Runner y mds.

Asi, por ejemplo, las peliculas y los comics de Resident Evil se encuentran tanto en
Amazon como en Netflix, dependiendo de la temporada. Son peliculas que han recaudado
cientos de millones de délares y que atn siguen atrayendo a un amplio publico (Bishop
2017). Aunque estén relacionadas directamente con los videojuegos —a los cuales debe su
origen (Delgado 2021)—, el mercado en que se desarrollan es mucho mas diverso: implica la
venta de vestuario, accesorios, figuras de accion, ediciones y piezas de coleccion, entre otros.

Pero la produccidn filmica original ofertada por las plataformas de Netflix y Ama-
zon Prime Video ha superado las expectativas al financiar proyectos de diversas partes del
mundo y con distintas temadticas. Asi, entre la copiosa produccién de Netflix encontramos
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varias series que nos permiten evidenciar el mundo de la ciencia ficcién y la fantasia:
Ragnarok (Noruega), The Rain (Dinamarca), Alice in Borderland (Japén), Altered Carbon
(Estados Unidos), Dark (Alemania), Osmosis (Francia), La valla (Espana), El juego del ca-
lamar (Corea del Sur), entre decenas mds. En la plataforma de Amazon Prime existe tam-
bién un amplio catdlogo de series de ciencia ficcion: The Expanse (Estados Unidos), Tales
from the Loop (Suecia), The Man in the High Castle'y Electric Dreams —ambas basadas en
libros de Philip K. Dick— (Estados Unidos), etc. También se debe rescatar el documen-
tal The Age of Stupid, que combina elementos de todos los géneros para mostrarnos un
mundo aterrador en el ano 2055. Ambas plataformas hacen un despliegue vasto de obras
de ciencia ficcién, para las que es necesaria la aplicacion y ejecucion de altos presupuestos
y recursos tecnoldgicos, ademds de cierta verosimilitud en los planteamientos cientificos.

Las plataformas buscan satisfacer los gustos y expectativas de sus usuarios/consumi-
dores, presumiendo de un gran despliegue de recursos a fin de expandir los horizontes de
los imaginarios personales que podriamos tener del futuro como grupo social e individuos.
El mundo de la ciencia ficcién se ve beneficiado en este proceso. La escenificaciéon de futuros
o dimensiones posibles nos permite proyectarnos en ensofiaciones distintas y personales
aunadas a la informacién y los imaginarios difundidos por la industria cultural filmica.

La ciencia ficcién es un género literario muy popular desde hace un par de siglos.
Desde Julio Verne a Isaac Asimov, pasando por Philip K. Dick, Arthur C. Clarke y Ursula
K. Le Guin, o desde la ilustracion y el comic (Calderén 2021), ha sido escenario de reali-
dades alternas, ademds de proponer avances tecnoldgicos. La invencién y la imaginacién
dan paso al desarrollo de diversas tematicas que se presentan hoy en dia en el mundo de
la produccién filmica y los productos audiovisuales.

El 4mbito de lo fantdstico se mezcla con propuestas posmodernas, lo que permite
que se expresen temas como viajes espaciales y temporales, realidad virtual, inteligen-
cia artificial, pandemias, invasiones extraterrestres, civilizaciones alienigenas, apocalipsis,
mutaciones y revoluciones tecnoldgicas. El género no se define ya solo como una expre-
sién de lo imaginario en una realidad donde la ciencia brinda testimonio a la fantasia,
sino que ademds lo imaginario impulsa lo real, sumergiéndose en las dimensiones de lo
cotidiano (tal es el caso, por ejemplo, de las tres leyes de la robética de Isaac Asimov, que
se aplican hoy en el @mbito de la ciencia, o del avance del sistema tecnoldgico digital y los
viajes espaciales).

Estas producciones tienen fuerte impacto en el publico y tienden a generar consu-
midores que las incorporan muchos en su vida diaria (mediante el uso de prendas con
esléganes o simbolos creados en el marco de la produccién filmica, por ejemplo). Sus
creadores han sabido combinar el fenémeno comercial con el desarrollo de secuelas y pre-
cuelas que complementan los universos presentados con historias que se expresan desde
los espacios comunes y transforman el mundo actual por medio de los continuos descu-
brimientos astronémicos y tecnolégicos desarrollados en los siglos XX y XXI. La realidad
se ha ficcionalizado y la ficcion se transforma en realidad, pero ahora la incégnita se centra
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en el temor de llegar a vivir realidades como las presentadas por la cinematografia (tanto
en peliculas como series) y la produccién artistica digital.

Asi, la ciencia ficcidon nos invita a repensar la vida (Jaramillo 2021), a incrementar
nuestra capacidad reflexiva y especulativa (Barcel6 2006), y en América Latina es fuente
de transformacién filmica y literaria (Kurlat Ares y De Rosso 2021). La ciencia ficcién
brinda nuevas miradas y aplicaciones al pensamiento cientifico, y en muchos casos tam-
bién impulsa su desarrollo (Petit, Solbes y Torres 2021). Pero ;qué es lo que nos atrae de la
ciencia ficcién y promueve una produccién audiovisual mds intensa? Responderlo no es
complejo. Los seres humanos buscamos siempre respuestas y presentar hip6tesis plausi-
bles es parte de las cualidades de esta gran industria cultural cinematogréfica.

Ya en los anos 60 del siglo XX, la ciencia ficcién dio paso a un ejercicio progresivo
de creacion de filmes y sus secuelas. Tal es el caso de la serie britdnica Doctor Who, en sus
dos etapas: la denominada serie clasica (1963-1989) y la moderna (2005-2021); o de la
estadounidense Star Trek (1966-2005, en sus cinco versiones); o de Star Wars, otra pelicu-
la que se ha convertido en una gran franquicia de la industria cultural filmica (Albertini
2021; Tones 2017). A 2021, son varias las plataformas de streaming que difunden esta
produccién audiovisual.

En Netflix podemos encontrar las peliculas Star Trek (2009), Star Trek: En la oscuri-
dad (2013) y Star Trek: Sin limites (2016), ademas de las series de la misma franquicia: Via-
je a las estrellas: La serie original (1968, tres temporadas), Star Trek: La nueva generacion
(1993, siete temporadas), Star Trek: Enterprise (2004, cuatro temporadas), Star Trek: Dis-
covery (2020, tres temporadas) y Star Trek: The Animated Series (1973, dos temporadas).

Star Trek: Discovery consiguié muy buenas criticas en sus dos primeras temporadas,
pero la tercera defraudo a sus seguidores, al no lograr fusionar correctamente el mundo de
la ciencia con la fantasia. Sin embargo, se confirmé una cuarta temporada, aunque la serie ya
no estard disponible en Netflix desde fines de 2021, pues pasard a la plataforma Paramount+.

La franquicia de Star Trek fue la primera en posicionar temas de derechos civi-
les, antirracistas y multiculturales en la television. Presenta asimismo gran cantidad de
accion, con aventuras espaciales y personales alienigenas muy trabajados; tal es el caso
del mundo Klingon, para el que se desarrollé un lenguaje propio. Ha generado mas de
10 000 millones de délares en ingresos, aparte de una gran cantidad de fans a los cuales
el mercado ofrece multiples productos: figuras de accién coleccionables, juegos, comics,
juguetes, eventos de cosplay (el acto de disfrazarse de un personaje de la cultura filmica),
congresos, seminarios y mas.

La produccion de series alrededor de la trama de Star Trek no se detiene. Para 2021
se confirmaron seis nuevas producciones en las plataformas de streaming tres de ellas
son temporadas de exitosas series actuales y tres son estrenos. Star Trek: Seccidn 31 (2022)
es quizas el mas esperado por los fans, pues expondra a varios villanos ya conocidos en
la serie Discovery (Pérez 2021). La lucha entre la Federacion de Unida de Planetas por
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sostener el control del espacio conocido y desconocido frente a civilizaciones alienigenas
de avanzada tecnologia replica el comportamiento de la sociedad humana ante la escasez
de recursos y su control. Ese paisaje social y politico de continuos enfrentamientos es ca-
racterizado en un ambito multiestelar, con naves espaciales y gran desarrollo tecnolégico,
especialmente el “propulsor de esporas”, que permite a las personas transportarse entre
dimensiones y a enormes distancias en instantes. Las historias y temdticas presentadas
inciden en la creacion de otras peliculas y series que replican la conquista intergaldctica.
Entre ellas cabe resaltar la pelicula china Tierra errante (2019), que retoma desde otra
perspectiva nuestra posible migracién planetaria ante un apocalipsis ambiental.

Pero en la produccién cinematografica los casos de remix son muchos. Asi, encontra-
mos Perdidos en el espacio —con tres temporadas distribuidas por Netflix entre 2016 y 2021
(Lorao 2018)—, remake de una serie de los anos 60 que tuvo mucho éxito, y que presentaba
la vida de una familia de colonos espaciales que escapaban de una Tierra sobrepoblada en
busca de otro planeta. La historia incluye naves y robots, y presenta una gran variedad de
aventuras espaciales. La version actual es mds sofisticada, con buenos efectos especiales y
digitales. Lo interesante es la introduccién de una ruptura en el espacio-tiempo que puede
trasladar a las personas a planetas desconocidos a afios luz del punto de partida.

En los tltimos anos, las plataformas de streaming se han integrado y fusionado, como
es el caso de Disney+, pero también han adoptado el papel de distribuidoras del material de
otras productoras. Por ejemplo, la franquicia Star Wars cuenta en Disney+ con doce series
y trece peliculas, ademds de episodios esenciales de Star Wars: La guerra de los clones, corto-
metrajes y producciones especiales. La franquicia genera mas de 20 000 millones de délares
al ano, incluyendo videojuegos y libros, pero quizd lo mas importante es que en cada década
fuerza cambios y avances tecnoldgicos en el mundo de la cinematografia digital.

La tltima serie de Star Wars, The Mandalorian, provocé muy buenas criticas y le-
vant6 nuevamente este mercado en el mundo de sus seguidores (Pinedo 2021). Con ello,
y tras ganar varios premios en festivales cinematograficos, logré incrementar los suscrip-
tores de Disney+. Se debe recordar que la saga lleva muchos afios en el mercado y que le
ha costado sostener la atraccién del publico joven. Por tal razén, en los tltimos anos se
ampli6 la oferta de productos por medio de la produccién no solo de series, sino también
de cémics animados, acompanada de una sofisticada digitalizacion de las imédgenes.

Por otro lado, también en Disney+, Marvel aprovecha el desarrollo tecnolégico di-
gital para ejecutar una serie de historias que vienen desde grandiosos comics, con perso-
najes que existen en la cultura occidental desde la década de 1950. Esta franquicia impulsé
un subgénero con mucho éxito comercial, el cine de superhéroes, en una narrativa trans-
media (Scolari 2017 y 2019) que convoca otros espacios de produccién: cémics, cortome-
trajes, series, videojuegos, entre otros.

El de Marvel es tal vez el mds vasto y complejo constructo de universos multime-
diales que jamas haya existido; en él, el multiverso se funde con muestras futuristas de
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desarrollo tecnolégico y civilizaciones intergaldcticas. La forma en que se tejen sus histo-
rias y se proyectan diversidad de posibles realidades ha sabido conquistar el publico. Esto
se refleja en las series Loki (2021, una temporada), WandaVision (2021, una temporada),
What if...? (2021, una temporada), Falcon y el Soldado del Invierno (2021, una tempora-
da) y Agents of Shield (2013, siete temporadas). Esta produccion estd ligada a peliculas de
varias sagas, que interconectan sus narrativas (todas se encuentran en la plataforma de
Disney+) y se han convertido en un fenémeno mundial, que ademas comercializa image-
nes y mercancias relacionadas a todos los ambitos de la franquicia.

Netflix no se queda atrdas. Black Mirror (2011-2019), su produccién estrella, ha mar-
cado tendencia en la dltima década y abre un nuevo espacio para la ciencia ficcién en
la produccién cinematografica, especialmente de series y peliculas que desarrollardn de
forma mads extensa la incidencia de la tecnologia sobre nuestras vidas. La serie britdnica,
de cinco temporadas y un largometraje interactivo (todos elaborados por distintos di-
rectores), ha tenido mucho éxito y es continuamente alabada por la critica por combinar
la ciencia ficcién con el desarrollo digital, que nos presenta las posibles consecuencias
de esta inmersién continua en la tecnologia, entre ellas la pérdida de control por parte
de los usuarios (Cigtiela y Martinez 2014; Conley y Burroughs 2019; Diaz 2014; Echauri
20165 Elnahla 2020). Muchos de sus capitulos son considerados obras memorables de la
industria cultural filmica, por lo que ha recibido dos premios Emmy, un Bafta y varias
nominaciones al Hugo.

Actualmente hay series con temdticas similares en todas las plataformas de strea-
ming. En su estilo se resalta el dominio y el poder que llega a tener la tecnologia en la
sociedad humana, ademads de la problematizaciéon que implica su integraciéon en la vida
particular de las personas, al reflejar especialmente los temores y las expectativas que ge-
nera en ciertos grupos.

Otra serie de ciencia ficcién con buena acogida es Love, Death ¢ Robots (2019-
2021), cuyas dos temporadas (se espera también una tercera) estdn disponibles en Netflix.
Esta propuesta ha sido alabada por la critica, y sugiere ciertos “ecos” del film Blade Runner
(1982) (Zorrilla 2021). “En 2D, 3D, stop-motion, cartoon, anime, mezcla de realidad con
animacién, un realismo casi enfermizo que te hace hasta dudar. Lo mds bello de Love,
Death & Robots es que es un auténtico regalo para los fans de la ciencia ficcion, pero
sobre todo de la animacién” (Sanchez 2021). Ganadora de un premio Emmy en 2021, y
catalogada en el ambito del cyberpunk, la produccién nos muestra futuros posibles llenos
de robots y de violencia, a través de una serie de relatos cortos que se despliegan desde
la animacién digital fantéstica y un sonido muy pulido acorde a las historias presentadas
(Armesto 2014; Brenes 2019; Calderén y Munera 2012; Franco 2021; Masis y Castro 2021;
Ocaranza y Diaz 2015; Strycek y Cardeli 2017).

En las plataformas de Netflix y Amazon Prime Video se ofertan multiplicidad de
cémics y animes de distintas partes del mundo, pero especialmente de produccién japo-
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nesa, coreana y china. En Disney+, la gran mayoria de las producciones animadas son
realizadas en Estados Unidos.

Por otro lado, encontramos a Marte (2016-2018) —con dos temporadas produci-
das por National Geographic y distribuidas por Disney+ y por Netflix—, un documental
con base cientifica que le brinda solidez. Esta serie, al igual que Away o The First, combina
el drama con la ciencia ficciéon en una historia de colonizacién espacial con tiempos bas-
tante acotados, plazo que es discutido por muchos cientificos, pues no se ajustaria a las
posibilidades reales, segin las simulaciones realizadas (Moraleda 2021).

En Amazon Prime Video, una serie producida por Syfy convoca a muchos criti-
cos favorablemente. Con cinco temporadas, The Expanse* (2019-2021) es una de las pro-
ducciones mds ambiciosas actualmente. Ambientada en el espacio trescientos afios en el
futuro, se conecta con series como Battlestar Galdctica® (1978-2010) o Defiance* (2013-
2015) con su propuesta de viajes interplanetarios y civilizaciones alienigenas. La trama
social, politica y econémica presentada en The Expanse aterriza en la cotidianidad de las
relaciones humanas, mas su escenario es de aventura, conquista espacial y lucha por los
recursos. Esta serie proyecta un futuro lleno de tecnologia, en el que la basqueda de poder
sigue siendo el eje de la historia, en el marco de un muy logrado diseno de produccién y
magnifica representacion de ingravidez. Uno de los aspectos mas atractivos visualmente
es la presentacion de conquistas planetarias y el desarrollo tecnoldgico de colonias espa-
ciales en Marte y en varios satélites del Sistema Solar. Ademds, muestra cémo seria la vida
en estaciones artificiales y la conquista del universo por una especie alienigena milenaria.

En un estilo parecido tenemos a Altered Carbon (2018-2002), serie basada en la
novela homénima de Richard Morgan ganadora del premio Philip K. Dick en 2003. Sus
dos temporadas fueron producidas por Netflix. La segunda no tiene un buen cierre, pero
a pesar de ello tiene la cualidad de llevarnos tres siglos en el futuro, cuando los humanos
han dominado el proceso de cambiar las mentes de cuerpo, a gusto del consumidor. Esta
historia llena de accién y efectos digitales pone en discusion la propiedad sobre el mate-
rial genético y la intrusion de la tecnologia en la mente de las personas. Es una obra muy
cercana a Blade Runner, tanto en lo artistico como respecto a la exploracién de lo que
significa ser humano, frente al desarrollo de inteligencia artificial y cyborgy a la clonacién
de individuos, que funcionan como fundas para las conciencias (Zebadta y Lopez 2015).

Asi, uno de los aspectos mds relevantes para los amantes de la ciencia ficcién es el
acercamiento y mayor acceso a las producciones audiovisuales a través de las plataformas de
streaming. La literatura y el comic encuentran un espacio de alto potencial con el desarrollo
de lo digital y lo tecnolégico, que posibilita la creacién de proyecciones futuristas que nos
trasladan a una multiplicidad de realidades, con mundos diversos y multidimensionales.

* Previamente, esta serie fue transmitida por Netflix.

* Esta franquicia abarca siete novelas (producciones impresas), dos peliculas, un juego de mesa, cinco videojuegos, un cortometraje y cuatro
series web.

* También producida por Syfy.
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La posibilidad de viajar a otros mundos, conocer nuevas civilizaciones y especies
alienigenas; de alcanzar avances tecnolégicos deslumbrantes como la teletransportacién
o la navegacion interestelar; de encontrar en el futuro catastrofes vinculadas a la sobrepo-
blacién en el planeta Tierra —desastres ambientales, extinciones masivas, etc.— se pre-
sentan como posibles y cercanas. La btisqueda de nuevos paisajes, con historias llenas
de colorido y fascinantes escenarios, es propia de la ciencia ficcion. No todo es guerra y
violencia: la ciencia ficcién también nos permite adentrarnos en las emociones humanas,
en la lucha entre el bien y el mal, en la exposicion de valores éticos y morales que batallan
por la supremacia de la especie humana frente a la incertidumbre del mafana.

Discusion y conclusiones

La basqueda de recreacién y entretenimiento del publico es satisfecha actualmente
por una gran oferta de producciones audiovisuales en espacios digitales controlados por
corporaciones medidticas globales que impulsan la reproduccién de diversas expresiones
de las industrias culturales. Ejemplo de esto son Netflix y Amazon Prime Video, platafor-
mas corporativas que no solo financian y producen su propio material, sino que también
promocionan realizaciones de grandes estudios del cine mundial.

La produccién de historias, personajes, estilos, deseos, necesidades y/o estereotipos
incide continuamente en la vida de la poblacién, en sus habitos y estilos de vida, como
una muestra de posibles realidades en el marco de la industria cultural occidental. Pero
esto no implica un proceso de localidad; en si es mds bien un ejercicio de globalidad, que
posibilita conocer la cultura de otros lugares del planeta, de otras sociedades y de otros
procesos histéricos.

Las practicas de consumo cultural estin conectadas al impacto de las nuevas tecno-
logias, y la industria cultural audiovisual no ha demorado en impulsarlas para promover
diversos posicionamientos respecto a la realidad. Las plataformas digitales y la generacién
de productos culturales pautan nuevas précticas cotidianas. La industria filmica contri-
buye a ampliar las visiones personales del mundo y satisfacer gustos y preferencias, al co-
nectar al usuario/consumidor. Las plataformas de streaming tienden a provocar cambios
en las formas de acercarse a la industria del entretenimiento y agrandan el mercado de
la industria cultural. De esa manera, la oferta de productos abarca filmes, series, videos,
ropa, accesorios y mas.

El streaming compite fuertemente con la television y el cine tradicional en su estilo
de comercializacién, y ha transformado el uso del tiempo de ocio al facilitar su acceso
mediante la tecnologia. La utilizacion y el disfrute de los productos de la industria cultu-
ral audiovisual en las plataformas digitales es permanente, asi como el crecimiento de su
presencia en nuestras vidas.
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El crecimiento de la oferta de productos audiovisuales de ciencia ficcidon en las
plataformas de streaming estd conectado con ese deseo de conocer lo desconocido,

imaginar lo imposible, proyectar nuestra mente a fin de ver mas alld del mundo que
nos rodea.
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Resumen

El presente articulo tiene por objetivo medir el engagement logrado por la cuenta de
Twitter @CheNetflix, creada especialmente para Argentina por la empresa de video bajo
demanda Netflix. Se realiz6 un andlisis exploratorio a partir de un estudio previo sobre
las estrategias discursivas utilizadas en esta cuenta, ahora con el fin de medir el engage-
ment segun los recursos que utiliza para lograr la interaccién con sus usuarios. Asimis-
mo, se llevé a cabo un analisis cuantitativo mediante una férmula propia que abarca los
265 tuits que publicé la cuenta en enero y febrero de 2021. A partir de categorias como
el uso de términos verndculos (argentinismos y voseo), el humor, la referencia a sucesos
y personajes culturalmente relevantes y los formatos utilizados por la cuenta, se midi6 el
compromiso de sus usuarios y su correlato con cada estrategia aplicada. La férmula pro-
puesta podria replicarse en cuentas similares creadas por Twitter para paises especificos,
ademds de ser utilizadas por otras plataformas de streaming para medir la interaccién
que logran con sus receptores.

Abstract

The objective of this article is to measure the engagement achieved by the Twitter account
created especially for Argentina, @CheNetflix by the video-on-demand company Netflix. An ex-
ploratory analysis is carried out based on a previous study, made on the discursive strategies used
in this account now in order to measure engagement according to the resources that the aforemen-
tioned account uses to achieve interaction with its users. A quantitative analysis was carried out
based on a specific formula of the 265 tweets published by the account in January and February
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2021. Based on categories such as the use of vernacular terms (argentinisms and voseo), humor;
the reference to culturally relevant events and characters and the formats used by the account, the
commitment achieved by its users and its correlation with each applied strategy was measured.
The proposed formula could be replicated in similar accounts created by Twitter for specific coun-

tries, as well as being used by other streaming platforms to measure the interaction they achieve
with their receivers.

Palabras clave - Keywords

Plataformas de video bajo demanda, redes sociales, interaccion, engagement
Video on demand platforms, social networks, interaction, engagement

Introducciéon

El término engagement nacié en el ambito laboral, en la década de los 90, a partir
de una encuesta de la empresa estadounidense Gallup. Hizo su entrada al campo acadé-
mico, segun Ballesteros (2019), con la publicacién Psychological Conditions of Personal
Engagement and Disengagement at Work (1990), de William Khan. El vocablo luego fue
adoptado en multiples dreas con significados diversos (‘contrato’ ‘convenio, ‘pacto ‘fi-
delidad’, ‘compromiso; etc.) e incluso en la investigacién académica, donde “a pesar de la
falta de claridad sobre el concepto, la investigacion sobre el engagement ha estado en auge”
(Moreno y Fuentes 2019, 51). Como ejemplo del incremento en su uso, Ballesteros (2019)
calcula que su inclusién en titulos de articulos en Google Académico crecié un 1352 %
entre 1988 y 2017. Para los fines de este trabajo, se considerard el concepto engagement
segun la definicién de Ballesteros (2018, 113), es decir, el

proceso interactivo entre dos partes que se produciria como resultado de la existencia de un
sujeto involucrado o comprometido con las acciones de una empresa u organizacién que
genera, conscientemente o no, esta implicacién. Sustancialmente responderia a un estado
cognitivo y emocional que se manifiesta mediante determinados comportamientos por parte
de los sujetos comprometidos, ya sea en el mundo real o virtual [...].

[E]l engagement no es tanto un producto final ni un estado mental o comportamiento
Unicamente por parte de un sujeto, sino que se trataria de un proceso interactivo y bidireccional
entre unos sujetos (ciudadanos, trabajadores, clientes, usuarios de redes sociales) y unas organi-
zaciones (administracion publica, empresa, plataforma digital). (énfasis anadido)

A partir de la definicién anterior, se entiende a las redes sociales como un espacio
propicio para dicho “proceso interactivo” Reducidas a sus elementos primordiales, las
redes sociales son comunidades en linea de usuarios que por medio de perfiles propios se
conectan con los perfiles de otros para ver o compartir contenidos (Gil de Ziniga, Jung
y Valenzuela 2012; Larsson y Kalsnes 2014; Muniz et al. 2016; Zhang, Seltzer y Bichard
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2013). Como escribe Hermann (2020, 37), “estas nuevas plataformas hacen posible una
mayor circulacién de contenidos, presentan los mensajes en diferentes ecosistemas, a la
vez que enriquecen la informacién, ya que los emirec o prosumers alimentan y potencian
los discursos y significados”.

La medicion del engagement en redes sociales ha servido como instrumento aca-
démico para evaluar las estrategias de comunicacién digital en diversos dmbitos como la
moda (Villena y Segarra 2020), el deporte (Ballesteros 2021), la politica (Berrocal, Zamora
y Rebolledo 2021), la salud (Gonzdlez et al. 2021), la publicidad (Segarra e Hidalgo 2018)
y el storytelling (Hermann 2020). En el presente trabajo servird para evaluar las estrategias
de las plataformas de video bajo demanda (Arroyo y Diaz 2021; Ferndndez y Martin 2018;
Moreno 2019), entre las que se encuentra Netflix, que “se ha convertido en la principal
compania transnacional que provee servicios VOD,® con presencia en casi todos los paises
del mundo” (Leiva, Albornoz y Gémez 2021, 2).

A continuacién presentaremos la sintesis de un estudio que publicamos previa-
mente (Fabbro y Ospital 2021) sobre un caso de estrategia de adecuacién cultural; servird
de base para el andlisis del engagement a realizar en el presente articulo. Luego puntualiza-
remos los objetivos de este dltimo.

Estrategia discursiva de adecuacién cultural:

El caso @CheNetflix

En 2019, Netflix inaugurd en la red social Twitter una cuenta dirigida a los argenti-
nos. Se llamé @CheNetflix y se integré a una estrategia preexistente de redes sociales que
incluia cuentas orientadas a publicos segmentados segiin distintos criterios. Por ejemplo,
en Twitter se pueden encontrar segmentos delimitados por pertenecer a una cultura de
nicho (@NXOnNetflix para amantes de lo geek) o a una geografia (@NetflixEs para Espa-
na), por seguir a una serie especifica (@NarcosNetflix, con contenidos de la serie Narcos),
por tener interés en un formato (@NetflixFilm para las peliculas), entre otros. La cuenta
@CheNetflix responde al criterio geografico.

Sin embargo, ya existia una cuenta dentro de la cual se encontraba contenido terri-
torialmente el publico argentino: @NetflixLAT. Esta, ademds, publicaba en espafiol, idioma
oficial y predominante en la Argentina.® Notablemente, Netflix consider6 que la diferen-
cia idiomadtica y cultural entre los argentinos y el resto de hispanohablantes latinoame-
ricanos exigia una nueva segmentacion territorial. Para el lanzamiento de @CheNetflix,
@NetflixLAT explicité la problematica y la intencién de crear una cuenta exclusiva para
los argentinos, pidiendo ayuda a los actores de la serie local Los simuladores: un usuario

5 Siglas de video on demand.
® Brasil tiene su propia cuenta (@NetflixBrasil) porque, aunque pertenece a América Latina, su idioma predominante es el portugués.
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habia reclamado que @NetflixLAT no comprendia el uso de palabras frecuentemente uti-
lizadas en Argentina, concretamente manija—‘entusiasmado’— y matienzo —una mane-
ra coloquial de llamar al mate, una infusién tradicional del pais— (Zerega 2019).

Reparando en lo anterior, y con la intencién de focalizarnos en esta nueva cuenta,
nos propusimos un andlisis exploratorio de los recursos discursivos a los que @Che-
Netflix apelaba para dirigirse exclusivamente al publico argentino. Los avances fueron
presentados en el I Congreso Internacional de Comunicacién, Medios Audiovisuales y
Andlisis en Espana y LATAM “Hermes”, llevado a cabo en marzo de 2021 en Lanzarote
(Canarias, Espana).

Para examinar las tacticas discursivas de adecuacion cultural a un puablico seg-
mentado territorial y culturalmente, se desarrollé una matriz con la que se analizaron
los 265 tuits que public6 @CheNetflix durante enero y febrero de 2021. La indagacién
arrojo la presencia de las siguientes tdcticas discursivas de adecuacién cultural, con su
respectivo porcentaje:

+ Argentinismos. Se considerd de este modo a toda palabra, expresion léxica o
giro de la lengua espanola hablada en la Argentina como primera acepcién (Fa-
bbro y Ospital 2021).

— Porcentaje de tuits con argentinismos en el total de la muestra: 27 %

+ Voseo. El uso de la segunda persona singular de modo informal.

— Porcentaje de tuits con voseo en el total de la muestra: 27 %

+  Referentes culturales argentinos. Se parti6 de la definicién de referente cultural
como ese reflejo 1éxico y de concepcion del mundo desde una cultura determi-
nada (Fabbro y Ospital 2021), y se incluyeron varios referentes que provienen
de la industria cultural, como la musica, el cine y la TV; desde el campo intelec-
tual, literario, politico, social, deportivo; asi como desde la influencia de la ar-
quitectura y su iconicidad, las locaciones y sus objetos. Ademas, se hace alusion
a costumbres o habitos (Fabbro y Ospital 2021).

— Porcentaje de tuits con referentes culturales argentinos en el total de la
muestra: 15 %

+  Enlace o “arroba” a otras cuentas. Si la cuenta habia usado estas herramientas
de Twitter, y en qué idioma lo habia hecho.

— Porcentaje de tuits con enlaces o arrobas a otras cuentas en el total de la
muestra: 6 %

*  Humor. Se lo consideré pragmaticamente desde una intencién comunica-
cional basada en lo lingtiistico y con un refuerzo de lo audiovisual (Fabbro y
Ospital 2021).

— Porcentaje de tuits con uso del humor en el total de la muestra: 63 %
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También se registraron el engagement y el uso de los formatos que permite la red
social: imagen, video, GIF y encuesta. Se descubrié asi que el 51 % de tuits usé imédgenes;
el 35 %, video; el 3 %, GIF; el 1%, encuestas; y el 10 % restante, solo texto. Estos resul-
tados, en los que se profundizara mas adelante, son la base para medir el engagement de
los usuarios.

Objetivos

El objetivo de este estudio es describir el engagement que generan las distintas tacti-
cas de adecuacion cultural en redes sociales detectadas en la investigacion precedente. Es-
pecificamente, se analiza el engagement que obtuvieron las técticas de adecuacién cultural
(argentinismos, voseo, referentes culturales argentinos, humor, enlace o arroba a cuentas)
y los formatos (imagen, video, GIF, encuesta) de la cuenta de Twitter @CheNetflix.

Las siguientes preguntas de investigacion desglosan dicho objetivo: 1) ;cémo medir el
engagement de la cuenta @CheNetflix?; 2) ;qué tipo de recursos discursivos generaron mayor
y menor engagementi; y 3) ;qué formatos generaron mayor y menor engagerment?, ;hay una
diferencia significativa en el engagement registrado por los distintos recursos discursivos?

Metodologia y materiales

Se consideraron los 265 tuits que publicé @CheNetlix en enero y febrero de 2021.
Para cada uno de ellos se describi6 el uso de estrategias discursivas de adecuacion cultural
y el engagement que obtuvo. Para lo primero, se utilizé la matriz presentada en Fabbro y
Ospital (2021); en cambio, para la medicion del engagement se tomé como base la matriz
presentada en el texto How to Measure Engagement in Twitter: Advancing a Metric, de
Miriam Mufioz, M.* Angeles Oviedo y Mario Castellanos (2017). Se trata de una meto-
dologia cuantitativa que aplica una férmula de medicién que se explicita a continuacién.

Calculo del engagement

Asi como hay diversas definiciones de engagement —tantas que Ballesteros (2019)
titula un apartado al respecto “Un engagement para cada situacién”—, también abundan los
modos de medirlo, incluso dentro del estudio de los medios digitales. Encuestas y entrevis-
tas, medidas implicitas y el analisis web son tres modos de hacerlo. Se apel6 a este tltimo:

Mediante el andlisis web se trata de conocer el engagement a través de la conducta mostrada
por los usuarios mediante su actividad en las plataformas digitales. Para ello se obtienen una
serie de métricas, cuantificando variables como visitas, tiempo de permanencia, y nimero
de seguidores o clics como “Me gusta”, compartir y comentarios. (Ballesteros 2018, 103)
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Ademas, los métodos de medicion de la conducta de los usuarios en plataformas
digitales pueden agruparse en dos tipologias: hay investigadores que analizan cada va-
riable por separado, con los diferentes significados de cada variable como fundamento,
y los que desarrollan un indice que abarca las distintas variables (Conde, Pullaguari y
Prada 2019).

En el presente trabajo nos decantamos por la tltima, ya que consideramos que
todas las variables tenidas en cuenta integran un tnico fenémeno a medir: la interaccion.
Para ello, utilizamos como base el indice desarrollado por Munoz, Oviedo y Castellanos
(2017) para medir el engagement en Twitter. La elaboracién y solidez de dicho instrumen-
to se encuentra justificada en el texto citado, por lo que escapa a este trabajo demostrarla.
Si aclaramos, sin embargo, los motivos que nos llevaron a elegirlo.

Para empezar, estd creado especificamente para Twitter. Como senala el articulo,

el engagement es interactivo y depende del contexto; por lo tanto, un entendimiento cabal
del concepto engagement requiere de una examinacion de cada servicio de experiencia [o de
cada red social]. [...] Se debe considerar, por ejemplo, que Twitter estd enfocado en el in-
tercambio de opiniones e informacion, sin requerir que otros usuarios sean convertidos en
seguidores para circular el mensaje, lo que implica una oportunidad para la participacién y
las respuestas de los usuarios. (Munoz, Oviedo y Castellanos 2017, 1129)

En segundo lugar, considera todas las posibilidades de interaccion en Twitter y su
medicion. Ademas, fue disefiada de modo “flexible y facilmente adaptable” para ser uti-
lizada en trabajos académicos y profesionales, y hay antecedentes de su aplicacion, por
ejemplo, en Analysis of Tweet Form’s Effect on Users’ Engagement on Twitter, de Han, Gu'y
Peng (2019).

El trabajo sugiere modos de ponderar en la férmula las tres interacciones que pue-
den realizar los usuarios sobre un tuit publicado: los retuits, las respuestas y los likes. Con-
sideramos valioso este aporte: no ponderar esas variables distorsionaria los resultados,
pues cada una es distinta en el compromiso que requiere y en la frecuencia con que los
usuarios la utilizan —Ballesteros (2018) lo llama diferentes “naturalezas”—. Asi, el like
es la opcion mds frecuente, afirman Ferndndez y Martin (2018) —y lo ejemplifican con
estudios sobre distintos sectores: canales de television tematica (Ferndndez y Diaz 2014),
juguetes (Fernandez y Diaz 2015) y salud (Ferndndez y Diaz 2016)—, pero es la interven-
cién de menor valor porque requiere la menor implicacién del usuario, como se justifica
mads adelante.

A continuacién, como breve definicién de cada variable enunciada, se replican al-
gunos elementos descriptivos que Twitter ofrece a sus usuarios:
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Tabla 1

Definicién de las posibles interacciones con un tuit publicado, segtin Twitter

Interaccién

Definiciéon

Efecto

Like

Likear un tuit le dice
al mundo y a la per-
sona que lo escribi6
que lo disfrutaste, que
estuviste de acuerdo
o que lo admiraste.

Mientras més gente likee un tuit, mas gente lo vera.

Los tuits que te gustaron se guardan en la Likes Tab de
tu perfil. Otros podran ver lo que te gustd, o td puedes
volver y reverlo en cualquier momento.

Cuando te gusta un tuit, se notifica al autor.

Si cuentas que sigues likearon un tuit que aparece en tu
timeline, lo vas a ver anotado sobre el tuit. Tocar esto
puede mostrarte una lista de cuentas que likearon el tuit.
iEsta puede ser una gran forma de encontrar nuevas
cuentas para seguir!

Respuesta

En Twitter, puedes
hablar casi con cual-
quiera. Responde a
un tuit y entra en la
conversacion.

Comparte tus pensamientos facilmente en el tuit de al-
guien mds con Respuesta.

Un tuit que responde a otro tendrd una nota diciendo a
quién le responde. Cuando recibas respuestas a tus pro-
pios tuits, verds una nota similar. Para cada tuit hay una
cuenta del numero de respuestas.

Retuit

Retuitea para com-
partir tuits que quie-
res que tus seguidores

vean.

Usa retuits para reenviar un tuit que amas, noticias que
quieres compartir o descubrimientos divertidos a tus
seguidores.

Los retuits son tuits que compartes publicamente con
tus seguidores. Ellos lo verdn en su timeline con el icono
de retuit y tu handle. Los retuits son una gran forma de
permanecer activo en Twitter. Puedes introducir a tus
seguidores a la conversacion si retuiteas cosas que te pa-
recen interesantes.

Puedes retuitear tus propios tuits, no solo los de otros. Haz
esto para repostear cualquiera de tus tuits que pienses que
tus seguidores se han salteado, tuits que quieres que tus se-
guidores vuelvan a ver o tuits que quieras compartir con
un nuevo POV (como un tuit citado).

Fuente: Twitter (2022)
Elaboracion propia
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Entonces, por ejemplo, que un usuario dé like a un contenido —“para indicar que
lo disfruté o esta de acuerdo o lo admira”, sin especificar qué reaccién le genera— de-
muestra menos compromiso que si el usuario comenta el posteo, asienta su opinién o va-
loracién y se expone a que un tercero le responda. También, a diferencia de otras métricas
(como el nimero de usuarios que hicieron clic en un enlace inserto en un tuit), esta triada
demuestra voluntad comunicativa por parte de los usuarios: retuitear, comentar y likear
son respuestas orientadas intencionalmente a otro receptor (a seguidores o al dueno de la
cuenta emisora de la publicacién, entre otros posibles).

Estas variables incluso forman parte del propio mensaje, porque se muestran median-
te una representacion grafica y numérica en un lugar prioritario en el tuit (Chariatte 2014).

Construccion de la férmula

En suma, “la ponderacién de retuits, respuestas y likes se basa en el creciente nivel
de involucramiento cognitivo, exposicion y vulnerabilidad (en términos de la visibilidad
en la red personal de cada uno) que tienen estas actividades para el consumidor” (Cour-
saris, Van Osch y Brooks 2014, 162).

Asi se refleja en la férmula modelo:’
3 < I. diffusion (es decir retuits) + 2 x I. conversation (respuestas) + 1.5 % I. approval (likes)

Completa, la férmula modelo es:

Ratio of weighted engagement on Twitter

((3 x (difussion) +2 x (Lconversation)+1.5 x (Lapproval) + other interactionss days)/ (No. of tweets7 aays) )/ (average impressions; gys)
3~ Average reach of the tweets7 gays

x 100
Para adaptarla a los objetivos del presente trabajo:

1. Se eliminaron del numerador los elementos no relevantes o no disponibles:
a. “Average impressions’, un dato accesible solo para los duenos de la cuenta.
b. “No. of tweets”, una cifra que sirve para comparar cuentas, que no es el ob-

jetivo del presente trabajo.

2. Se mantuvieron en el numerador los datos relevantes:
c. Interaction of diffusion (“I.diffusion”): nimero de retuits
d. Interaction of conversation (“I.conversation”): numero de respuestas
e. Interaction of approval (“Lapproval’): nimero de likes

3. Se mantuvo el multiplicador que ajusta el valor de cada variable segtin su im-
portancia: 3 para retuits, 2 para respuestas y 1,5 para likes.

7 Las aclaraciones entre paréntesis son propias.
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4. Se elimino toda referencia a los “7 days”, agregada originalmente solo como
ejemplo por si se usaba un software especifico que brindara datos de la semana
anterior a la toma de la muestra.

5. Se anadi6 en el numerador una division entre el nimero de tuits en que se usé
el recurso, para evitar que las distintas frecuencias afectaran la medicién del en-
gagement. A saber, un recurso usado con mas frecuencia tiene mas probabilida-
des de generar engagement que otro que se utiliza menos (Arroyo y Diaz 2021).

6. Seelimind el “Average reach of the tweets”, porque el alcance (las cuentas a las que
llegé un tuit) es un dato accesible solo para el duefio de la cuenta. En cambio,
se utilizé6 como denominador el ntiimero de seguidores de @CheNetflix para la
fecha en que se recopilaron las tres variables. La cantidad de seguidores también
se adecua al lineamiento de que “la medicion del engagement debe hacerse en
relacion con el nimero total de usuarios que se exponen al mismo contenido y
su proximidad con él” (Munoz, Oviedo y Castellanos 2017, 9), aunque presenta
dos diferencias desfavorables en comparacion con el alcance: al no distinguir
entre los seguidores que vieron y no vieron el tuit, puede incluir a miembros del
segundo grupo; y al no considerar a usuarios de la plataforma que no siguen a
la cuenta, puede excluir a aquellos no seguidores que vieron el tuit.

La férmula que se us6, entonces, es:

[ 3 x (retuits) + 2 x(respuestas)+1.5 x (favoritos) ] + nimero de tuits en que se usé el recurso
numero de seguidores de la cuenta

Anélisis y resultados

A continuacién se presenta una tabla con el engagement que obtuvieron los recur-
sos discursivos de adecuacién cultural en la muestra seleccionada.

Tabla 2
Engagement de los recursos discursivos de adecuacién cultural de @CheNetflix
Recurso Frecuencia Presencia Engagement
Argentinismos 66 25 % 0,65
Voseo 71 27 % 0,5
Referentes culturales argentinos 39 15 % 1,36
Humor 166 63 % 0,61
Enlace o arroba a E)tras cuentas en 16 6% 1,79
espafiol

Elaboracién propia
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Como se ve, el recurso mas usado por @CheNetflix fue el humor, y el segundo fue
el voseo. Les siguieron, en orden, los argentinismos, la apelacion a referentes culturales
argentinos y el enlace o arroba a otras cuentas en espafol. Es importante recordar que
los recursos no estdn distribuidos de a uno en los 265 tuits analizados, sino que pueden
encontrarse dispersos inequitativamente entre ellos. Algunos pueden poseer los cinco y
otros, ninguno.

CheNetflix &
¢! Daphne tiene un consejo para vos:

Figura 1. Tuit de @CheNetflix que registra varios recursos discursivos: argentinismos (“boluda”),
voseo y humor (por ejemplo, entre la rigidez de las formas de la clase alta inglesa del 1800, a la que
pertenecen los personajes, y la informalidad de la frase “Vivi, boluda”).

El enlace o arroba a otras cuentas en espanol obtuvo el mayor engagement, a pesar
de ser el recurso usado con menor frecuencia. De modo decreciente, los otros recursos
son: referentes culturales argentinos, argentinismos, humor y voseo.
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Tabla 3
Recursos discursivos de adecuacion cultural por mes
Enero Febrero
Recurso
Frecuencia | Engagement | Frecuencia | Engagement
Argentinismos 42 0,72 24 0,53
Voseo 41 0,46 30 0,56
Referentes culturales argentinos 18 1,66 21 1,11
Humor 108 0,6 58 0,63
Enlace o arroba ] 3 3.85 13 131
a otras cuentas en espafiol

Elaboracién propia

Si se consideran los recursos de enero y de febrero como elementos independientes,
se clasifican de mayor a menor frecuencia de uso del siguiente modo: el humor en enero,
el humor en febrero, los argentinismos en enero, el voseo en enero, el voseo en febrero,
los argentinismos en febrero, los referentes culturales argentinos en febrero, los referentes
culturales argentinos en enero, el enlace o arroba a otras cuentas en espanol en febrero y
el enlace o arroba a otras cuentas en espafiol en enero. Es decir, los recursos obtuvieron
mayor o menor frecuencia de uso mds alld del mes: el humor en primer lugar, seguido de
los argentinismos y el voseo, luego los referentes culturales, y por tltimo el enlace o arroba
a otras cuentas en espanol.

Asimismo, considerando como elementos independientes los recursos de enero y
los de febrero, estos se clasifican de mayor a menor engagement del siguiente modo: enlace
o arroba a otras cuentas en espanol en enero, referentes culturales argentinos en enero,
enlace o arroba a otras cuentas en espafiol en febrero, referentes culturales argentinos en
febrero, argentinismos en enero, humor en febrero, humor en enero, voseo en febrero,
argentinismos en febrero y voseo en enero. En cuanto a engagement obtenido, entonces,
no hubo diferencias entre enero y febrero. Los recursos se ordenan de mayor a menor del
siguiente modo: primero, enlace o arroba a otras cuentas en espanol y referentes culturales
argentinos; segundo, el humor; y por tltimo, el voseo y los argentinismos.

A partir de lo anterior, se observa que decreci6 la efectividad de los recursos de enero a
febrero. Ademds, compardndolos con los resultados del total de la muestra (enero mds febre-
r0), se destaca que el enlace o arroba a otras cuentas en espafiol y los referentes culturales ar-
gentinos ocupan los primeros puestos en cuanto a engagement, aunque ambos recursos hayan
obtenido mds engagement en enero que en febrero. Es mds: todos los recursos generaron mayor
engagementen el primer mes del ano que en el segundo, menos el voseo y el humor. También la
interaccion total de enero (7,29 de engagement) superé a la generada en febrero (4,14).
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Tabla 4
El recurso que gener6 mas engagement, en detalle
Recurso Frecuencia Engagement
Enlace o arroba a otras cuentas en espafiol 16 1,79
Enlace o arroba a otras cuentas en otros idiomas 7 0,61

Elaboracion propia

Como ya se mostro, la matriz utilizada para analizar los recursos discursivos de ade-
cuacién cultural distingue entre el uso de enlaces o arrobas a otras cuentas en espafiol y el de
enlaces o arrobas a cuentas en otros idiomas. Los resultados de esta comparaciéon demues-
tran que el empleo del recurso para aludir a cuentas en espanol super6 tanto en frecuencia
como en engagement a la alusién a cuentas en idiomas distintos al del publico objetivo.

A continuacidn se presentan tablas con los formatos que mds engagement lograron
(5y 6), una que unifica todas las categorias evaluadas y su respectivo engagement (7), y
una que compara los recursos discursivos con los formatos utilizados (8).

Tabla 5
Engagement registrado segtin formato
Recurso Frecuencia Engagement
Imagen 135 0,66
Video 94 0,59
GIF 8 0,48
Encuesta 3 0,21
Elaboracién propia
Tabla 6
Engagement registrado segun formato, por mes
Recurso ' Enero ' Febrero
Frecuencia Engagement Frecuencia Engagement
Imagen 69 0,69 66 0,64
Video 48 0,56 46 0,62
GIF 3 0,28 0,6
Encuesta 1 0,22 2 0,21
Elaboracién propia
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Tabla 7
Formatos y recursos ordenados de mayor a menor engagement
Recurso o formato Engagement

Enlace o arroba a otras cuentas en espafol 1,79
Referentes culturales argentinos 1,36
Imagen 0,66
Argentinismos 0,65

Humor 0,61

Video 0,59

Voseo 0,5

GIF 0,48

Encuesta 0,21

Elaboracién propia

Tabla 8
Comparacion entre recursos discursivos y formatos utilizados
Recursos Formatos

Méximo engagement obtenido en una unidad (recurso o

0,66 1,79
formato)
Minimo engagement obtenido en una unidad (recurso o 05 021
formato) ’ ’

Elaboracién propia

Discusion y conclusiones

Si bien este andlisis tuvo caracter exploratorio y puede contribuir a la aplicacién y
reflexion sobre como medir el engagement en una cuenta de Twitter, se reconocen limita-
ciones y proyecciones futuras de esta medicion.

:Como medir el engagement en la cuenta @ CheNetflix?

A partir de la férmula propuesta, es evidente cdmo parte de la estrategia de engage-
ment de la cuenta se basa en pilares locales, especialmente por alusién a referentes cultura-
les y a otras cuentas en espanol. En tercer lugar, se presentan los argentinismos como claro
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anclaje de la interaccién, a partir de una identidad propia y geograficamente localizada. El
voseo, curiosamente, no fue un recurso al que se apel6 en gran medida; el humor lo supera
como canal de didlogo en la red.

Por otro lado, fue interesante ratificar la fuerza y presencia de la imagen, tanto fija
(fotografica, dibujo, grafismo) como dindmica (video), en tanto formato més utilizado en
la cuenta.

Esta medicidon permite disgregar los datos de frecuencia y engagement en diferentes
meses, lo que facilita evaluar la eficiencia de una estrategia aplicada, ya sea desde la pers-
pectiva del analista como de la propia empresa. Esta disgregacion sirve ademds para que
la empresa evaltie y pueda reencauzar la estrategia comunicativa, segtn el rendimiento de
cada recurso o formato aplicado.

A su vez, este tipo de medicion cuantitativa dejé de lado los aspectos emocionales o
afectivos desde los cuales los usuarios interactiian en las redes. Los resultados abren la po-
sibilidad a futuros estudios sobre la importancia del vinculo emocional que genera el did-
logo entablado a partir del engagement. En él podrian abordarse las practicas conductua-
les y afectivos de los usuarios y de las empresas involucradas en un proceso de interaccion.

éQl'é tipo de recursos discursivos generaron
mayor y menor engagement?

Luego del andlisis arribamos a las siguientes conclusiones, para poner en evidencia
qué estrategia de adecuacion cultural genera mds interaccion con los usuarios.

1. La alusién es el recurso al que mads se apela: Los dos recursos que mds inte-
raccion registraron (enlace o arroba a otras cuentas en espanol y referentes
culturales argentinos) son modos de aludir, mediante la lengua, a la cultura
del publico argentino. El primero, por la coincidencia del idioma; el segundo,
por pertenecer a una misma visién del mundo. Otra diferencia significativa es
que mientras que al enlazar o arrobar a otras cuentas se establece un enlace
hipertextual que permite al usuario navegar a otras pdginas o perfiles, la mera
mencién de los referentes culturales no amplia las posibilidades de navegacién.
Las cuentas arrobadas, ademds, reciben una notificaciéon de Twitter que les hace
saber que han sido mencionadas, lo que incrementa la probabilidad de que res-
pondan al tuit que las nombra. Este primer intercambio podria ser un chispazo
que inicie la interacciéon con otros usuarios.

2. Lacomplementariedad como respuesta a la disparidad engagement-frecuencia:
El recurso que mds engagement gener6 (enlace o arroba a otras cuentas en es-
panol) fue tres veces mds exitoso que el que menos (el voseo). Sin embargo,
en frecuencia, el voseo supera cerca de cuatro veces al enlace o arroba a otras
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cuentas en espaifiol. Si se supone cierto conocimiento de @CheNetflix sobre
el vinculo entre los recursos y el engagement, se pueden comprender esos re-
sultados, insistiendo nuevamente en que es la melodia del tuit, y no cada una
de sus notas, lo que consume el usuario y con lo que interacciona. Por ende,
algunos recursos se repiten con mds frecuencia porque su uso es mds versatil,
es decir, aportan con mayor facilidad a la composicién de distintos mensajes.
Por ejemplo, los argentinismos (frecuencia: 66) pueden emplearse con mayor
facilidad en mensajes variados que la alusion a referentes culturales argentinos
(frecuencia: 39), que requieren de mayor conocimiento contextual y aumentan
el riesgo de contrariar al publico si son usados erréneamente.

+  Los cambios de mes a mes: El cuadro con los resultados disgregados mues-
tra que de enero a febrero @CheNetflix aumenté en un 400 % el recurso de
enlaces o arroba a otras cuentas en espanol y disminuyé en un 73 % el uso
del voseo, lo que podria implicar conocimiento y manipulaciéon del vinculo
entre engagement y recursos discursivos de adecuaciéon cultural por parte de
los administradores de la cuenta. Sin embargo, los datos de los otros recursos
aportan evidencias a favor y en contra de aquella afirmacién: de enero a febrero
aumento la alusion a referentes culturales (el segundo recurso con mayor enga-
gement) y disminuy6 el uso de los argentinismos (el tercero), pero aumenté el
uso del humor (el antedltimo). Esto podria explicarse, nuevamente, con la idea
de complementariedad y sinergia de los recursos a la hora de construir un tuit.

¢Qué formatos generaron mayor y menor engagement?,
¢hay una diferencia significativa en el engagement
registrado por los recursos discursivos?

Luego del andlisis realizado se comprueba que los formatos son un factor impor-
tante para establecer la interaccién con los usuarios, pero no el tinico. Los formatos audio-
visuales son los mas usados en la estrategia de la cuenta @CheNetflix y, a su vez, los que
mds engagement obtuvieron. En consonancia con lo afirmado por Pulido, Herndndez y
Lozano (2021), podriamos afirmar que, en nuestro caso, la imagen y el video suelen acom-
panar los mensajes; sin embargo, no siempre utilizaron el recurso discursivo con mayor
compromiso, y ni siquiera lograron valores similares a tales recursos.

Si ratificamos, no obstante, que los formatos audiovisuales mas exitosos, en cuanto
al compromiso que lograron, fueron los mds frecuentes. No sucedi6 lo mismo con los re-
cursos discursivos: las categorias mas utilizadas no obtuvieron la mayor fidelidad por par-
te de sus usuarios. Esta diferencia abre la reflexion sobre el tipo de contenido a desarrollar
y la riqueza narrativa que plantea cada uno de ellos al momento de elegir una estrategia
para el engagement.
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Asi, el formato es uno de los factores que inciden —articulados con los recursos
discursivos— en la interaccion y su respectivo engagement con los usuarios, pero la diver-
sidad, la inestabilidad y alternancia de su éxito redunda en futuras reflexiones acerca de
cémo se puede lograr un mayor compromiso. En este caso, los resultados iniciales indican
que si la empresa quisiera incrementar el engagement deberia utilizar la imagen y el enlace
o arroba a otras cuentas en espafol, ya que han sido las técnicas de mayor éxito. Sin em-
bargo, el cambio evidenciado de mes a mes no permite establecer un criterio determinado.
Podemos afirmar, entonces, junto con Valerio et al. (2015), que los mismos recursos no
siempre tendrdn el mismo impacto en el marco de contextos diversos.

Un andlisis exploratorio como el presentado si prueba que recursos como el humor,
el enlace a otras cuentas y el uso de imédgenes, tanto fijas como dindmicas, son aquellas a los
que mads apelan las empresas para interactuar con sus usuarios. El tipo de contenido pu-
blicado, el formato de esa publicaciéon y el momento en que se difunde son los principales
factores para establecer un didlogo entre usuarios y empresa. Precisamente en el contexto
de las redes sociales, el engagement se ha transformado en una categoria que provoca gran
interés y potencial. A partir de él se puede medir el grado de interaccién y compromiso
por parte de cada usuario, de modo que se ha transformado en una herramienta analitica
muy rica para las empresas. En nuestro caso, futuras investigaciones comparativas entre
las diferentes cuentas que Netflix ha creado para cada pais o zona geografica permitirian
ampliar el andlisis de las estrategias discursivas que aplica y el modo en que construye el
engagerment con sus usuarios.
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Resumen

Las plataformas de la era Netflix han supuesto un auténtico tsunami en la industria
del cine, pero también en otras coadyuvantes como la television y el periodismo. Sobre
este dltimo debe decirse que es innegable que actualmente perdio la exclusividad como
motor de creacién de opinién publica ciudadana, toda vez que la viralidad de las redes
condend el método cientifico periodistico (contraste de las fuentes, investigaciones, etc.).
En cambio, frente a la lucha de los rotativos por un retorno al pasado que es tan inntil
como inviable, cada vez mds jovenes periodistas usan las pantallas abiertas por las pla-
taformas para introducir productos de investigacion periodistica y reporteril. En el caso
espanol, con una democracia muy joven —apenas llega a los cuarenta anos—, hoy en
dia los mejores trabajos periodisticos de lo que supuso la transicion a la democracia en
los afios 80 estdn teniendo lugar en las plataformas. Analizaremos con una perspectiva
transversal (semidtica) tres de las mds representativas propuestas de series y su vincula-
cién con la historia espafiola reciente. Obtendremos como principal conclusién que la
mirada del nuevo periodismo audiovisual de la era Netflix sobre la historia reciente de
Espafia es aun muy reduccionista y embrionaria, aunque prometedora, por cuanto supo-
ne de multiplicacién de pantallas y, por ello, de posibilidad de difusién de otros discursos
hasta ahora minoritarios o cuasicensurados.

Abstract

The platforms of the Netflix era have caused a veritable tsunami in the film industry, but also
in other contributors such as television and journalism. Regarding the latter, it must be said that
it is undeniable that it has now lost its exclusivity as the driving force behind the creation of pub-
lic opinion, since the virality of the networks has condemned the scientific method of journalism
(contrasting sources, research, etc.). On the other hand, faced with the struggle of newspapers
for a return to the past that is as useless as it is unfeasible, more and more young journalists are
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using the screens opened up by the platforms to introduce investigative journalistic and reporting
products. In the case of Spain, with a very young democracy that is barely forty years old, the best
journalistic works, today, of what the transition to democracy meant in the 1980s, are taking
place on the platforms. We will analyse from a transversal (semiotic) perspective some of the three
series: the most representative proposals and their links with recent Spanish history. Our main
conclusion is that the view of the new audiovisual journalism of the Netflix era on the recent his-
tory of Spain is still very reductionist and embryonic, but promising in terms of the multiplication
of screens and, therefore, the possibility of disseminating other discourses that have hitherto been
minority or quasi-censored.

Palabras clave - Keywords

Periodismo, Netflix, docuseries, multipantalla, semiética, historia, politica, Transicién
espanola

Journalism, Netflix, docuseries, multiscreen, semiotics, history, politics, Spanish Transition

Introduccién y marco referencial

El cine, como ningin otro lenguaje de la modernidad, goza de un andamiaje cier-
tamente sélido en su teorizacidon conceptual y cientifica. A lo largo de las diferentes etapas
y géneros, asi como de las renovadas coordenadas que conllevaban los sucesivos avances
técnicos, el cine ha ido, una y otra vez, articulaindose en su constante ontologia. La muerte
del cine se ha pregonado tanto y tan profundamente que es dificil inventariar sus in-
numerables —supuestas— defunciones. Nosotros hablaremos, mas bien, de mutaciones
profundas del poscine en la era de las multipantallas.

Y, sin embargo, aqui estd, superviviente a formatos y modas desde que naciera con
los hermanos Lumiére y se propagara, en ese cine primigenio que se proyectaba en saba-
nas a modo de pantalla a la salida de las fdbricas parisinas de inicios del siglo XIX, en eso
que Burch (1987, 33) llam6 “etapa de plenitud del modo de representacién primitivo”

Actualmente asistimos a lo que Pilar Carrera y Jenaro Talens (2018) llaman poscine:
el cine que ya no nace emplazado en un lugar o sitio (Blanco Pérez 2020a), sino que es
movil y, por tanto, cambiante en su concepcién inicial (Cadenas 2019). Se trata de un cine
que ha generado no pocos debates en el campo cientifico, y evidenciado también, de algin
modo, los limites que para su compartimentacién tedrica se venian utilizando antes de
esta llamada era Netflix (Blanco Pérez 2020b).

El impacto que han supuesto para el sector del cine las multipantallas lleva, asi-
mismo, a afirmar con Casimiro Torreiro (2011) que algunas ramas, como el documental,
viven en una zona de interferencias, donde los géneros se reformulan, la escritura filmica
se recalcula y los temas y subtemas van cambiando en funcién de las hibridaciones que
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se producen en el propio seno de intereses de la sociedad (Cornelio 2020). Todo ello ge-
nera una estética nueva que rompe las barreras tradicionales visuales entre la ficciéon y
la no ficcién (Blanco Pérez 2020c), y que es ciertamente indicativa por cuanto afecta a
la narracién y el relato (Ordoénez 2018) y, mas alla de eso, al propio lenguaje audiovisual
de la cultura digital (Chamorro 2019). Efectivamente, comienza a aparecer una literatura
cientifica que, desde lo actual, echa la vista atrds para hablar de los pormenores de una
industria absolutamente en ebullicién (Rivera 2021).

Ademas de lo dicho, es imperioso senalar que el lenguaje audiovisual es el propi-
cio para llegar a los jovenes, que mayoritariamente estdn alejados de la cultura en papel
(Ruiz 2021). Por otro lado, el hecho de que dichas plataformas sean empresas extranjeras
sin responsabilidades éticas con el periodismo institucional de los Estados (Benavides y
Carrera 2021) es una cuchilla de doble filo: si bien estd reformulando los términos en que
los periodistas adquieren su credibilidad en el ejercicio del oficio (Rodrigo 2016), también
estd sirviendo, cdmo no, para publicar y difundir en las plataformas productos audiovi-
suales que en una television lineal publica o privada serfan dificiles de encajar. Este hecho
es de gran importancia en una era de reformulacion de los actores politicos en varios cam-
pos, especialmente en América Latina (Escandén 2020), pero también en la vieja Euro-
pa. Analizaremos el contexto sociopolitico de algunos de los tres productos periodisticos
audiovisuales que proponemos, para crear un mapeado de la Espania de la transicién a la
democracia. La era Netflix genera, para el cine, tantos problemas como oportunidades, y
sin duda ello hace pertinente una reflexiéon académica.

Ahora bien, esta realidad abre un escenario gigante de oportunidades en préctica-
mente todas las esferas posibles de la narracién audiovisual. Nosotros nos centraremos
en el nexo entre historia y politica, que, con la estructura vehicular de las docuseries, se
estd llevando a cabo en diferentes plataformas acerca de la Transicién espanola. Su im-
portancia es manifiesta debido a su relevancia histdrica, su particularidad democrética
en el interior de los Estados miembros de la Unién Europea, y su vinculo con la sociedad
mediante las nuevas multipantallas, que rompen, como es sabido, también las fronteras
idiomaticas y localistas.

En suma, y para terminar este punto, debe decirse que la realidad histérico-politica
expuesta aqui de manera sucinta, por evidente que sea, requiere unas minimas bases epis-
temoldgicas que expliquen, vinculdndolas pedagdégicamente, la historia de Espana como
asunto y trasunto de la cinematografia actual. A fin de brindar unas coordenadas iniciales,
partimos de la Segunda Republica de Espania, el primer Estado de la historia de la huma-
nidad en legislar el sufragio universal femenino' y en elegir a una mujer ministra (Federica
Montseny, en 1936).

! Suele alegarse que fue Finlandia (entonces integrada a la Rusia de los zares) el primer sitio en que se ejercié el voto femenino, en 1907. Sin
embargo, este era parcial, no nacional, y no permitia a las mujeres ser candidatas de partidos politicos en igualdad con respecto a los hombres.
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La Segunda Republica siempre fue un régimen experimental y fragil debido, prin-
cipalmente, a la propia oposiciéon del poder interno y a las presiones externas: no se
puede olvidar que el contexto internacional incluia la quiebra del sistema crediticio in-
ternacional como consecuencia del crac estadounidense de 1929 y también, en conexion
directa con ello, el auge de los fascismos en Italia y Alemania. Dichas potencias, con
ayuda de una parte del Ejército espaniol (principalmente las tropas de las colonias en
Africa), lanzaron un golpe de Estado contra la Reptblica el 18 de julio de 1936 (Vifias
2006), conflicto que el Gobierno legal de Madrid no logré sofocar y que desembocé en la
cruenta guerra civil espafiola (1936-1939). Sobre su desarrollo tuvieron injerencia capital
los fascismos contempordneos (Maestre 2019) —que, a excepcién de Espana, llegaron en
todos los paises al poder por vias democraticas (Espinosa 2021)—, especialmente la Ale-
mania de Hitler (Preston 2019), la Ttalia de Mussolini y por supuesto la Unién Soviética
de Stalin (Vinas 2021).

Entre los afios 1939 y 1975 se vivi6 oficialmente la dictadura franquista, huérfana
de la ayuda de las potencias del Eje (que perderian la Segunda Guerra Mundial) y empa-
rentada ideoldgicamente con las dictaduras del Cono Sur latinoamericano, pero que, des-
de los afios 50, contd con la complicidad de Washington, que vio en Franco no tanto un
exaliado de Hitler (que lo fue), sino un combatiente contra el bolchevismo en el corazén
mismo de la vieja Europa, y en pleno marco de la Guerra Fria.

A partir de los afios 70 se comienza a hablar de una reunificacién europea para
la que la Espafia de Franco (tanto como la divisién alemana en RDA y RFA) eran una
anomalia historica. Serdn los anos del franquismo sin Franco (que, al menos desde fi-
nales de los afnos 60, padecia una enfermedad senil muy avanzada); de la lucha por el
poder de Espafia entre republicanos, comunistas, mondrquicos, liberales y europeistas
(socialdemocratas); y de diferencias tendencias dentro de la Iglesia catélica espafiola,
que abarcaban por aquel entonces desde filocubanos y prosoviéticos a demdcratas de
todo cufio y, en el otro extremo, grupos paramilitares neofascistas. Este es el marco de
la Transicién espafola, en cuyo contexto se ubican narrativamente las tres docuseries
de las que hablaremos.

Metodologia

Nuestra propuesta comprende un andlisis filmico de tipo antiformalista, de inspi-
racion semioética (Blanco Pérez 2020a), de tres propuestas audiovisuales que reconstru-
yen filmicamente la historia reciente de la Transicion espanola. El tiempo histérico que
recogen los filmes y docuseries analizados discurre entre 1970 y 1985, aproximadamente.
Dichas propuestas son, en primer lugar, la docuserie El Palmar de Troya (de 2020, dirigida
por Israel del Santo), encargada por la plataforma Movistar+, que trata del entramado
religioso de los tltimos anos del régimen de Franco, en su paso a la democracia actual. En
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segundo lugar aparece la docuserie El pionero (de 2019, por Enric Bach), de la plataforma
HBO Max, que narra el entramado empresarial de la economia del régimen, concreta-
mente a partir de la personalidad que encarna el prohombre triunfador de la época: el
politico, constructor y magnate televisivo Jests Gil y Gil. Y, por tltimo, la docuserie Palo-
mares: Dias de playa y plutonio (de 2021, por Alvaro Ron), porque, a nuestro juicio, ofrece
el tel6n politico de la época, con unos Estados Unidos de América que utilizaron el suelo
espafiol como plataforma en la Guerra Fria y unas autoridades espafiolas en reconversion
que no querian hacer peligrar el proceso de democratizacién del régimen.

Nuestra seleccién filmica serd analizada, asimismo, desde el concepto académico de
la microhistoria, una nueva perspectiva de acercamiento a la historia desde los detalles,
teorizada en la década de 1970 por los historiadores italianos Giovanni Levi (1990), Carlo
Ginzburg (1981) y Carlo Cipolla (1977). Segtn ellos, un mero inventario de los productos
de las cargas de los galeones medievales de ultramar servia para reconstruir aspectos como
la alimentacion, el grado de sofisticacion en el procesado de los alimentos e incluso asun-
tos mds sutiles como el nivel de conocimiento de especias y productos existente, lo cual
tenia, por tanto, relacién directa con los pueblos con los que se comerciaba y, por opo-
sicién, con los que no habia acuerdos y cuya situacién deducible era de guerra o tension
politica: detalles para reconstruir una época pasada. Una de las discipulas mas brillantes
de Ginzburg, la catedratica italiana afincada en Espana Valeria Camporesi, ha asimilado
por primera vez esa vision microhistdrica al cine, y nosotros la aplicaremos, a su vez, a la
era Netflix. Camporesi (2014, 14) afirma que en su método de andlisis

se combinard por lo tanto la atencién hacia las peliculas concretas, con el escenario mds
amplio con el que dialogan su proceso creativo, su problemdtica industrial y su recepcion.
La forma que asume el relato y, sobre todo, los temas elegidos como definitorios de lo que
el cine ha sido incorporan algunas de las aportaciones que, en las tltimas décadas, han so-
metido a revisién las nociones basicas con las que se abordaba tradicionalmente el estudio
de los filmes.

Sin menoscabo de lo dicho, y de forma paralela, a la hora del analisis filmico parti-
remos de la diferenciacidn entre historia ptblica (HP) e historia oral (HO), una perspecti-
va conceptual que propone una revisién de la historicidad y que subraya las intersecciones
entre ambas (Coelho y Sossai 2016).

Aunque es cierto que el cine de la Transicién espafiola (que obviamente ya se culti-
vaba antes de la llegada de la democracia) ha acabado por ser un género en si mismo, no
conviene olvidar que, como bien decia Raphaélle Moine (2002), realizar una exhaustiva
definiciéon de un género no hace mds que mostrar sus limites.
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Analisis y resultados

El Palmar de Troya

Tabla 1
Ficha técnica de la docuserie El Palmar de Troya

Titulo: El Palmar de Troya

Direccion: Israel del Santo

Guion: Pablo Burgués, Daniel Boluda

Protagonistas: José M.2 Bello (Clemente Dominguez), Victor Garcia (Ginés), Germédn Montilla
(Manuel Alonso), Susana Verdua (Nieves Trivifio)

Produccién: Ignacio Vuelta

Documentacién: Pablo Burgués

Redaccién: Maria G. Espinola, Leire Ariz, Leyres Pejenaute

Produccioén ejecutiva: 100 Balas, 93 Metros

Direccién de fotografia: Lati Marana AEC

Direccién de produccion: Eugenio Pérez, Oscar Medina (100 Balas), Rosaura Romero
(93 Metros)

Montaje: Antonio Gémez-Escalonilla

Sonido: Ana Belén Martin, Nuria Ascanio

Equipo de maquillaje: Odaya Frauendorf

Pais: Espana
Ano: 2020

Género: Docuserie

Duracion: 4 episodios de 55 minutos cada uno

Idioma: Castellano

Productora: Movistar+

Distribuidora: Movistar+

Elaboracion propia

Introducciéon

En la década de 1960, el mundo seria testigo del comienzo de una nueva era —algo
que en sus diferentes implicaciones ya hemos tenido ocasiéon de analizar (Blanco Pérez
2020d)—, que se vertebrard en torno a movimientos antibelicistas, antiimperialistas y
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todo un entramado cultural llamado genéricamente underground. Mientras fuera de Es-
pana se vivia esa época (drogas, el movimiento hippie, el rock and roll, Martin Luther King,
etc.), dentro de ella se vivia el llamado tardofranquismo: una suerte de proceso politico de
reconversion hacia la democracia, caracterizado por cierto aperturismo, que tendria su
epicentro en la capital, Madrid, pero con fuertes tensiones territoriales.

La sociedad es el &mbito en el que se producen mds cambios y de mayor calado en la Espafia
de los afios 60. Esos cambios modifican profundamente su estructura social, transforman
sus valores y précticas y acaban generando un sistema en el que continuismo y renovacion
se funden en un solo conjunto que asume la herencia de la Espafia tradicional incorporando
muchas de las novedades del mundo moderno. (Vidal Beneyto 2006, 10)

En el afio 1968, en Andalucia, a las afueras de un pequeno pueblo entre Sevilla y
Cadiz, El Palmar de Troya, cuatro nifias que pasean por el campo aseguran haber visto una
aparicién de la Virgen, lo cual no dejaba de ser un fenémeno mds o menos frecuente en
la Espana supersticiosa y rural de entonces. Santeros, curanderos y videntes cohabitaron
en entornos campesinos de Andalucia y Galicia, principalmente con la permisividad de la
Iglesia catodlica, pero esta supuesta aparicion tendrd un matiz importante que la hara dife-
rente al resto: al lugar donde ocurrié acuden en peregrinacion algunas familias de abolen-
go vy poder de las estructuras franquistas en un momento en que, pensaban, la inminente
llegada de la democracia acabaria con su estatus.

En una de esas peregrinaciones, un individuo de extracto humilde, electricista de
oficio, llamado Clemente Dominguez, dice tener alucinaciones y que la Virgen se le ha
introducido en el cuerpo para, por su boca, pedir donaciones a algunas de las senoras de
alta alcurnia, a fin de erigir una pequefa ermita en el lugar de peregrinacién. El truco es
efectivo y, de la noche a la mafiana, el sujeto se ve con sumas generosas en su cuenta. La
modesta ermita acabara siendo una catedral de inmensas proporciones al servicio de una
de las mayores sectas de la cristiandad, la Orden de la Santa Faz, y el propio Clemente
Dominguez rompera con Roma y se autoerigird papa de la cristiandad.

Influencia sociopolitica y sinopsis

En un principio, la creacién de la Iglesia palmariana (como se la conocerd) divide
al mundo catdlico y pone al Vaticano en el punto de mira, toda vez que se presenta como
el ultimo bastiéon de defensa de los sacrosantos principios franquistas de la cruzada con-
tra Occidente y de ataque a las perversiones de las reformas democraticas. Asi comienza
una secta extraordinariamente cerrada, a la que es dificil entrar pero de la que es ain mads
dificil salir. Solo se tienen rumores de lo que ocurre dentro de la sede central, la inmensa
catedral palmariana: violaciones, abusos sexuales, blanqueo de capitales y todo tipo de
fraudes. El trabajo echa mano de recreaciones dramdticas con actores junto a imagenes de
archivo y entrevistas dialogadas; posee una estética mas propia del cine de ficcién conven-
cional que del clésico periodismo reporteril de cdmara al hombro.
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Estructura por capitulos

El Palmar de Troya se divide en cuatro episodios. El primero serd “Bendita td eres”,
en el que conocemos como en 1968 cambia para siempre la vida en el pequefio pueblo de
El Palmar de Troya. La congregacién de personas en las zonas donde se afirma haber visto
a la Virgen cada vez serd mayor, los videntes llegaran y sucesos supuestamente paranor-
males comenzardn a suceder, con personas que parecen entrar —segin contardn luego
ellas mismas— en éxtasis. Clemente Dominguez y Manuel Alonso son dos truhanes que
llegardn al Palmar desde Sevilla unos dias después de la primera aparicion. Poco a poco
irdn recopilando datos hasta que, parece ser, al propio Dominguez se le aparece también
la Virgen. Como se ha dicho, consigue de una baronesa 18 millones de pesetas (unos
USD 300 000 actuales, ajustados por inflacién), con los que comprara las tierras de La
Alcaparrosa, donde actualmente se encuentra la catedral de El Palmar de Troya.

Puertas catedralicias adentro, pasan a denominarse la Orden de los Carmelitas de la
Santa Faz, que ird en contra del Concilio Vaticano II al asegurar que rompe con los sacra-
mentos cristianos. A partir de entonces, se proclaman como los defensores y salvadores de
los ritos verdaderos y la fe: sus santos serdn Francisco Franco y José Antonio Primo de Rivera
(fundador del grupo paramilitar Falange Espanola, uno de los pseudosindicatos que organi-
zara el golpe de Estado en 1936). Tras 1975, poco después de la instauracién de la democra-
cia en Espana, muchos de sus integrantes seran ordenados como sacerdotes y, mas adelante,
consagrados como obispos, valiéndose de ciertas conexiones en el seno del Vaticano.

Asi entramos en el segundo episodio, titulado “Entre todas las mujeres”, una vez
comprendido como Clemente Dominguez y Manuel Alonso crean una secta dentro de la
Iglesia, aunque contraria al Vaticano, y llegan a tener miles de feligreses en El Palmar de
Troya. Presentdndose como una reaccién frente a Roma, obtendran la simpatia de los sec-
tores mas conservadores a nivel nacional e internacional (de donde conseguirdn muchos
mads donativos).

El autodenominado papa Clemente (que se ha quedado ciego a causa de un ac-
cidente de coche que tuvo al volver, borracho, de una fiesta en un pueblo) empieza una
campaiia contra Pablo VI, asegurando que el Vaticano estd controlado por masones y co-
munistas: serd el fin de su vinculo con el poder. A la postre, la situacion acabara con su ex-
comunidn y la expulsion de la congregacion de la estructura de la Iglesia cat6lica de Roma.

“Cuidaos de los falsos profetas” es la tercera parte de la docuserie. Narra los exce-
sos del “papa” Clemente, que llega a dar misas visiblemente borracho, como atestiguan
numerosas pruebas documentales que se ofrecen en la obra. También se relatan sus nu-
merosos escarceos homosexuales y sus acosos reiterados a menores que estdn dentro de la
secta palmariana, por medio de testigos directos que fueron, ademas, judicializados. La fe
palmariana alcanzara ya, en plena democracia, donativos provenientes de mds de veinte
paises, y tendra cuentas opacas que operan en paises ain por determinar.
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“Lobos con piel de cordero” pondra el broche final a la docuserie, tras la muerte
de Clemente Dominguez y la sucesién de “papas” que continuardn su legado: Manuel
Alonso, Ginés (como papa Gregorio XVIII) y, actualmente, Pedro III. De Ginés se narra
con mucho detalle cémo no termina su “papado’, sino que, en mitad del mismo, saquea
algunas pertenencias y dinero y huye en un BMW X35 de la congregacién con una monja
que era secretamente su novia, Nieves Trivifo. Tras esto, en 2018 vuelven una noche a
robar pertenencias, y son sorprendidos. Los escindalos se hacen publicos al interponerse
varias denuncias en los juzgados. La historia acaba en los tribunales, pero también en los
medios, con el “expapa” posando desnudo junto a su novia exmonja en rotativos amari-
llistas y dando exclusivas en la telebasura del corazén. Una vez sentenciados los hechos,
el Juzgado de lo Penal n.° 10 de Sevilla condena a Ginés y Trivifio a seis y cinco anos de
prision, respectivamente, por dos delitos: robo con violencia e intimidacién en grado de
tentativa, y lesiones con agravante de disfraz.

Analisis

A través del trabajo de Israel del Santo se comprende el sectario entramado tras
El Palmar de Troya y cémo se sustenta en un discurso de odio y temor que impide a los
miembros de la organizacién salir de la espiral. La configuracién de las fuentes permite
entender la historia desde puestos de gran poder dentro de la Orden, como uno de los
“papas” (Ginés). Otras fuentes como Camilo Leén (vidente), Nieves Trivino (exmonja y
esposa de Ginés), asi como periodistas y tedlogos especializados en El Palmar de Troya,
pero, sobre todo, varios exfieles de la orden, dardn testimonio y, por tanto, historia oral del
relato, en la terminologia de Coelho y Sossai (2016).

En definitiva, entre el conjunto de testimonios e imdgenes, Israel del Santo nos
acerca a una historia inicialmente de fe engullida por otra de mentiras, poder, excesos,
control sobre las personas y transformaciéon de un pueblo, que ese ano de 1968 dejaria
de ser un municipio mds de Sevilla para convertirse en el foco de una de las sectas mas
poderosas dey contrala cristiandad.

Epigrafe

A dia de hoy, la Iglesia palmariana ha visto mermado su ntimero de feligreses y
fieles, asi como el apoyo proveniente del vecino pueblo de El Palmar. Desde que el “papa”
Ginés se fugara de la Orden y volviera tiempo después para sustraer pertenencias (2018),
y tras su posterior encarcelacion, empezaron a filtrarse todo tipo de escdndalos de la secta,
que ha permanecido en el mayor silencio medidtico e institucional posible durante estos
anos. Ello hace que sea muy complicado comprender en qué punto se encuentran a nivel
de control institucional, econémico y de poder.
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El pionero

Tabla 2
Ficha técnica de la docuserie El pionero

URU N.° 5 « enero-junio 2022

Titulo: El pionero

Direccién: Enric Bach

Guion: Enric Bach, Justin Webster

Musica: Laro Basterrechea

Produccién: Enric Bach (JWP), David Ocania (HBO)

Documentaciéon: Ona Tura

Produccioén ejecutiva: Sumpta Ayuso, Justin Webster, Patricia Nieto (HBO)

Direccion de fotografia: Cosmo Campbell

Direccion de producciéon: Sumpta Ayuso (JWP), David Ocana (HBO Europe)

Montaje: Juliana Montafiés

Sonido: Aritz Sanjurjo, Manuel Laguna

Pais: Espana

Ano: 2019

Género: Docuserie

Duracion: 4 episodios de 55 minutos cada uno

Idioma: Castellano

Productora: JW Productions, HBO Europe
Distribuidora: HBO Espana

Elaboracién propia

Introducciéon

Jests Gil y Gil fue uno de los personajes mas importantes de la politica espanola en
los 90, y su figura perduré hasta 2014, afio de su fallecimiento; sin embargo, su personaje
empez06 a forjarse en la Transicion. Se trat6 de un constructor que tenia la simpatia del régi-
men, pero que, en su afdn edificador, realiz6 desmanes urbanisticos. Uno de ellos acab6 en
tragedia: en un edificio que habfa terminado en la urbanizacién Los Angeles de San Rafael
se desplomo el comedor; murieron setenta personas de diversas edades, y Gil fue condenado
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a la carcel. Habiendo cumplido su deuda con la sociedad, su salida de la prision fue casi pa-
ralela a la muerte de Franco y, por tanto, a la nueva era politica que esta genero.

Gil, en definitiva, fue protagonista de un nuevo tipo de populismo que aunaba, por
un lado, poder politico (llegé a ser alcalde del pueblo andaluz de Marbella, en cuya costa
edificé innumerables promociones de edificios para extranjeros adinerados), poder tele-
visivo (con espacio propio en el prime time) y futbol (fue presidente del Atlético de Ma-
drid, bajo cuya presidencia se gand, en un tnico ano, la Liga de Fatbol y la Copa del Rey).

Influencia sociopolitica y sinopsis

El perfil de nuevo hombre triunfador que supone Jests Gil y Gil se labré gracias, en
parte, al periodismo de la época, ya que, cuando alcanzé sus mayores éxitos, los mismos
medios se encargaron de magnificar su imagen y dejar a un lado las criticas hacia su mode-
lo populista. Rara vez algin medio se atrevié a investigar los mas que rumoreados escan-
dalos de corrupcién. Su figura fue, especialmente en los afios 90, el auténtico modelo de
empresario-constructor-politico televisivo de mediana edad, a quien es imposible no com-
parar con el posterior Silvio Berlusconi. Al igual que la anterior docuserie analizada, este
trabajo usa recreaciones dramadticas actorales junto a archivos de hemeroteca y entrevistas
dialogadas, asi como una estética mds propia del cine de ficcién que del periodismo clésico.

Estructura por capitulos

La docuserie comienza en su primer capitulo por los inicios de Jesus Gil y Gil. Nos
sitia en sus primeros negocios, en la construccion de la urbanizacién Los Angeles de San
Rafael y en el accidente que causaria la muerte, como se ha dicho, de setenta personas y,
en consecuencia, su entrada en prision. Sin embargo, Gil renacerd ain mas fuerte de este
percance y comenzard a invertir y aumentar sus deseos de ambicion. Luego de convertirse
en el primer empresario espafol en ser presidente de un club de futbol (1987), pasara a
preparar su vida politica como candidato a la alcaldia de Marbella.

El segundo capitulo se sittia en la vida politica de Gil. Tras arrasar en las elecciones,
generard un gran impacto en la localidad, tanto a nivel turistico como econémico.

En el tercer y penultimo capitulo comienzan sus problemas judiciales, tras la lle-
gada a la fiscalia de una carta anénima alertando sobre la corrupcién que se esconde tras
la vida politica y empresarial de un Jesus Gil que se cree intocable. Vuelve a entrar fugaz-
mente a la cédrcel por el Caso Camisetas. El futbol también se torna para él un entorno
dificil, pues, si bien se encuentra en plena popularidad por el doblete que gana el Atlético
de Madrid entre 1998 y 2000, apenas un par de afios después el equipo baja a segunda di-
vision debido a los escdndalos tributarios en que Jests Gil se verd envuelto: problemas del
accionariado que afectan también a su sucesor, Enrique Cerezo. Gil sufrird en sus tltimos
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anos el rechazo de la aficion. El relato posee numerosos testimonios directos (HO) como
contraposicion al trabajo de hemeroteca (HP) del equipo de investigacion periodistica.

El tltimo capitulo refleja el ocaso total del personaje, con un Gil que tendra que de-
jar la vida politica, cercado por decenas de casos y escandalos de corrupcién. Finalmente,
el 14 de mayo de 2014, el famoso empresario, ya anciano, muere de un paro cardiaco, lo
cual serd un shock para los vecinos de Marbella y la aficion atlética. Dos meses después de
su fallecimiento, Jests Gil y Gil serd absuelto por la manipulacién de acciones del club,
junto al presidente de entonces, Enrique Cerezo, pues los hechos denunciados han pres-
crito. El tnico condenado sera Miguel Angel Gil, hijo del fallecido, también con respon-
sabilidades en el club.

Palomares: Dias de playa y plutonio

Tabla 3
Ficha técnica de la docuserie Palomares: Dias de playa y plutonio

Titulo: Palomares: Dias de playa y plutonio

Direccién: Alvaro Ron

Guion: Daniel Boluda, Maria Cabo, Alvaro Ron

Produccion: Maribel Ruiz Pascual

Documentacion: Llorens Ramis

Produccioén ejecutiva: David Beriain, Marias Recarte, Rosaura Romero / Jorge Ortiz de Landa-
zuri (Movistar+)

Direccion de fotografia: Martin S. Loper

Direccién de producciéon: Antonello Novellino

Montaje: Antonio Gémez-Escalonilla, Derek Hebrard

Sonido: José Luis Alcaine Bartolomé (APSA), Fernando Aliaga

Pais: Espana

Ano: 2021

Género: Docuserie

Duracion: 4 episodios de 55 minutos cada uno

Idioma: Castellano

Productora: Movistar+, 93 Metros

Distribuidora: Movistar+

Elaboracién propia
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Influencia sociopolitica

En la segunda mitad del siglo XX tuvo lugar la Guerra Fria, cuyo arranque fue, de
algin modo, el bombardeo estadounidense a Hiroshima y Nagasaki, que dio paso al final
de la Segunda Guerra Mundial. Esta acciéon gener6 un conflicto politico que nunca llegd
realmente a armarse, pero que tuvo como consecuencia a largo plazo el uso militar de
tecnologia atomica por parte de los Estados y, de manera inmediata, una serie de ensayos
nucleares cuyo principal objetivo era demostrar qué bloque tenia mds capacidad de des-
truccién. Como es sabido, el mayor momento de tension se vivié con la crisis de los misi-
les de Cuba, en 1960: alli, la probabilidad de una guerra nuclear hizo al mundo contener
el aliento durante varios dias.

Sin embargo, hay episodios menos conocidos de esa guerra: entre ellos, la colision
de dos aviones militares —un bombardero y otro de dimensiones mds pequenas— sobre
territorio espafiol el 17 de enero de 1966, en una de las rutas peridédicas que las aeronaves
estadounidenses, que despegaban de las bases andaluzas de Rota y Mordn, hacian hasta la
frontera Soviética a modo de provocacién y como parte de aquello que se ha convenido
en llamar “guerra psicoldgica”. El impacto provoco el desprendimiento de cuatro bombas
nucleares, cada una con 75 veces la potencia atémica de las de Hiroshima, sobre un peque-
no pueblo andaluz, en la provincia de Almeria: Palomares. Las bombas, que no llegaron
a detonar, contaminaron de residuos radioactivos la entonces paradisiaca costa andaluza.

Sinopsis

En 1966, cuatro bombas nucleares con una capacidad 75 veces mayor a la explosion
de Hiroshima caen en el pequeno y casi desconocido pueblo almeriense de Palomares. Los
estigmas que se perpetian en el municipio, asi como el abandono del Estado mediante
una trama de encubrimiento politico de los hechos, hardn que el accidente quede en el
olvido o incluso en el desconocimiento total del resto de la sociedad espanola. Gracias a
la desclasificaciéon de documentos estadounidenses y a la valentia de testigos directos del
suceso, la historia de Palomares se reabre a través de esta docuserie de Alvaro Ron. La gra-
vedad de las secuelas y el sufrimiento de los vecinos se convertiran en ntcleos de la trama,
reconstruida a partir de un excelente trabajo de investigacion periodistica.

Estructura por capitulos

“El dia que ardio el cielo” es la primera pieza de este documental: comienza po-
niendo en contexto cronolégico los hechos ocurridos en 1966, cuando, en uno de los
rutinarios viajes de bombarderos B-12 estadounidenses hacia la Unién Soviética sobre-
volando Espana, colisionan entre si y dejan caer cuatro bombas nucleares. Es reseniable la
poca cobertura que tiene el suceso a nivel nacional, con un periodismo independiente que
nunca existié con Franco.
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El segundo capitulo, “Mr. Plutonium”, se centra en el segundo dia tras la catdstrofe,
cuando el ejército estadounidense (que tenia y tiene atin hoy tropas desplazadas en Anda-
lucia), envia a 1600 especialistas a trabajar en la medicién de radiactividad en Palomares.
Se localizan tres bombas nucleares de las cuatro, lo que comienza a crear cierta tension
entre vecinos y cientificos.

“Bienvenido, Mr. Fraga” es el titulo del tercer capitulo, que se centra en la basqueda
de esa cuarta y ultima bomba, asi como en el encubrimiento del régimen mediante un
gran arsenal propagandistico. En esos dias, la prensa es invitada al famoso bano en la playa
del ministro de Informacién y Turismo de la dictadura, Manuel Fraga Iribarne, que, me-
diante este gesto, demostraba al pueblo espanol que las aguas eran saludables y no estaban
contaminadas. Serd, ademads, de los pocos recuerdos que queden en la retina del resto de
Espaiia, que vio las imagenes en la television publica de entonces. Colaboradores del pro-
pio Fraga (que murié en 2012) reconocieron en declaraciones posteriores que el bano no
tuvo lugar en la costa afectada, y que se false6 toda la informacion.

“La vida sigue igual”, capitulo de cierre, habla con firmeza del sufrimiento del pue-
blo de Palomares tras entender la gravedad de la situacién. Finalmente, la cuarta bomba
perdida es recuperada tras ochenta dias. La desesperacidon por encontrarla se plasma en
los testimonios sobre todo de Tony Richardson, dedicado a documentar la biasqueda. Es-
tados Unidos y el propio Estado espanol desaparecerdn de este olvidado pueblo andaluz,
en cuyo municipio se siguen dando casos de cancer con una frecuencia muy por encima
de la media nacional y continental. La Unién Europea, 55 afios después del suceso, pedird
explicaciones al Gobierno de Espana.

Estéticamente el trabajo combina imdgenes de archivo (hemeroteca) y entrevistas,
y su estética es mds propia del cine de ficcién que del periodismo clésico de reporteros.

Analisis

Alvaro Ron situard al espectador en el nicleo de la accion desde el primer segundo,
mediante un tejido de imdgenes de archivo de los bombarderos, reconstrucciones dra-
maticas de los hechos y testimonios, desde Estados Unidos, que revelan ser conscientes
de que la detonacion de las bombas habria sido una de las mayores tragedias de toda la
Guerra Fria.

Palomares: Dias de playa y plutonio es una de las docuseries recientes que mds con-
troversia ha generado a nivel politico y social en Espana. El secretismo alrededor del acci-
dente nuclear de hace ya 55 anos atin perdura, asi como muchos testimonios de la época
que fueron censurados en su dia y guardados durante este tiempo. HBO sigue a Rafael
Moreno Izquierdo, autor de Los secretos de la bomba de Palomares (2016), en un recorrido
sobre su investigacion del accidente. Gracias a la desclasificaciéon de informaciéon confi-
dencial, ha podido hurgar entre los aspectos mas escabrosos de la época y traer al presente
los hechos reales y la justicia que muchos todavia siguen esperando. Esto significa que
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muchas de las imdgenes y documentos que se ven a lo largo de los cuatro capitulos con-
tienen datos desconocidos hasta el momento. Muchas de las fuentes —testigos directos,
expertos y vecinos— hablardn por primera vez de forma publica, dotando al relato de una
autenticidad humana dificilmente obtenible solo con el periodismo de datos.

El foco protagonista de la docuserie se centra mds en las historias de quienes vi-
vieron y sufrieron la caida de las bombas. Entender el vacio que sienten los periodistas
que investigaron el hecho, asi como los profesionales obligados a desplazarse aquel 17 de
enero de 1966, conformari el circulo final de una serie de calidad irrefutable, tanto en la
produccién misma como en lo que a investigacion periodistica se refiere.

A lo largo de los episodios, el puiblico serd invitado no solo a empatizar con las
narraciones, sino a profundizar de una manera personal en el contexto de los aconteci-
mientos gracias a una medida reconstruccién filmica y a una dramatizacién actoral del
pasado que, aunque basada en los testimonios directos de los protagonistas, hace dialogar
las imdgenes reales de archivo. Este didlogo visual, en tanto herramienta de comunicaciéon
y narratividad, tendrd un gran protagonismo en el transcurso de los capitulos. El final
abierto de la serie documental es decisivo para comprender uno de los objetivos de la pro-
duccién, ya que los militares estadounidenses se llevaron apenas una parte del plutonio
que las bombas soltaron por la pedania almeriense, por lo que la zona seguiria contamina-
da tras una unica tapadera de limpieza radioactiva superficial. Cinco décadas después, la
Uni6n Europea puso a Espana en la cuerda floja, pidiéndole que informara sobre el grado
real de contaminacion nuclear que hay en Palomares. La fecha fijada fue finales de 2021.

Epigrafe

En 2015, Espana discutia los supuestos acuerdos con Estados Unidos para la retira-
da inmediata de los restos de radiacién de Palomares (Diario de Almeria 2020b), a la que
al parecer se habia comprometido en su momento el presidente Barack Obama. Sin em-
bargo, tras la llegada a la presidencia de Donald Trump, el didlogo se congeld y se volvié al
punto de partida: Palomares se qued6 sin descontaminacion. Estd por ver qué pasard con
la Administracién Biden.

No es un asunto menor, en modo alguno, el de la radioactividad atin latente en tie-
rras andaluzas, pues se sabe que en 2017 el nivel no solo no habia disminuido en mas de
cuarenta hectareas de suelo andaluz, sino que seguia extendiéndose; se cree que el punto
de méxima contaminacién radioactiva llegard en 2040 (Diario de Burgos 2020). Desde la
Unién Europea se pidi6 a Espafia en 2020 la inmediata eliminacién de la radioactividad
de la localidad almeriense, para “evitar cualquier inaceptable riesgo radidlogo” tras afos
de permanente actividad nuclear en las zonas. Finalmente, Espana tomé una decisién
unilateral copiada de Chernébil: plantar cinamo (Diario de Almeria 2020a).
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Discusién y conclusiones

Del analisis de estas tres propuestas obtenemos una suerte de fotografia fija del mo-
mento que, sin duda, requiere una reflexiéon académica: son varios los temas y subtemas
que vinculan al Estado espanol con la historia y la politica de la Transicién y que, de no ser
por plataformas como HBO Max y Netflix (aunque no solo), muy dificilmente habrian
llegado a las pantallas. La primera conclusion es, pues, que este entorno, al que es bien
legitimo hacer las criticas que se quiera, puede hacer también de contenedor de productos
que, sin él, no existirfan. Las docuseries se han convertido en una estructura vehicular de
primer orden para buena parte de las reconstrucciones periodisticas de los hechos hist6-
ricos de finales del siglo XX y principios del XXI, como el contexto que, desde tres formas
diferentes de entenderlo, plantean las tres docuseries analizadas.

Aunque con propuestas diversas, las tres docuseries suponen el estreno de un tipo
de producto audiovisual diferente al formato tradicional que representa —atn hoy en
dia— la television lineal. Como se ha dicho, reconstruye desde lo cinematografico un
trabajo que, en realidad, no deja de ser una investigacion periodistica. Su lenguaje alambi-
cado, que en ocasiones usa la imagen de archivo y en otras las entrevistas a testigos direc-
tos, supone una construccién muy equilibrada entre la HP y la HO. Las tres propuestas,
ademds, han decidido usar la dramatizacién actoral como recurso narrativo coadyuvante.
De este modo, como segunda conclusion, podemos definir este aspecto como el segundo
ingrediente principal para toda docuserie actual.

Por dltimo, ponemos la atencién en el publico objetivo de estas docuseries, que
muy dificilmente habria podido cubrirse mediante las vias tradicionales del periodismo
escrito: las generaciones mas jovenes se acercardn a muchos fenémenos histéricos desde
la reconstruccion que de ellos haga una plataforma, encargando esa “visiéon/misién” a un
director de cine. Esos mismos jovenes, muy probablemente, no acudirdn a una hemero-
teca a contrastar lo dicho en las docuseries, y ahi reside, al menos en parte, el poder de las
plataformas al rescatar algunos sucesos recientes: ofrecer un corpus visual a un trabajo
periodistico que, de otra forma, no llegaria a esa nueva tipologia de consumidor; un len-
guaje alambicado mas propio del cine de ficcién que del periodismo de investigaciéon que
usa cdmara al hombro.

Y ello abre, de paso, otro debate interesante que deberd ser analizado en sucesivos
trabajos de investigadores: la falta de referencia directa de los hechos narrados a finales
de los anos 90 entre el publico mds joven, que es sustituida por la mera repeticién de lo
consumido en las docuseries que lo recrean. Pero al menos dichas generaciones tendrdn
un conocimiento, siquiera somero, de la historia reciente de su pais, y eso, en el contexto
actual, ya es mucho mas de lo que podria pensarse a priori.
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Resumen

La llegada de las plataformas de streaming ha marcado un punto de quiebre en los
mecanismos de consumo del cine, principalmente porque el factor tiempo-espacio se
flexibiliza infinitamente. Se “customiza” Sin embargo, la relacién ya no de la obra de
arte ni del cine, sino de los sujetos con su propio espacio, también se ha deformado, o
al menos su percepcién de él. Por lo tanto, es probable que este cisma sea natural a los
procesos creativos y su recepcion por parte de los espectadores mediados por los dispo-
sitivos tecnoldgicos. El presente trabajo pretende descifrar el nuevo lugar que ocupan el
tiempo y el espacio en la relacion entre el cine y su puiblico, asi como la presencia del aura
en esta transaccion. Para ello, se hard una breve revision del sujeto-espectador frente a
las précticas cinematogréficas y se analizardn los c4digos que permiten, o no, superar los
limites del aqui y el ahora sugeridos por Walter Benjamin en su texto “La obra de arte en
su época de reproductibilidad técnica”.

Abstract

The arrival of streaming platforms marked a turning point in cinema consumption mech-
anisms because of the flexibility of the time-space factor. It becomes customary. However, this
relationship has also been deformed as the publics conscience relocated itself. Therefore, it is likely
that this new system is organic to creative processes and their reception by viewers mediated by
technological devices. The present work aims to locate the new place that time and space occupy
in the relationship between cinema and its audience and the presence of the aura in this transac-
tion. To do this, a brief review of the subject-spectator will be made in the face of cinematographic
practices and the codes that allow, or not, to overcome the limits of the here and now suggested by
Walter Benjamin in his text “The work of art in the time of mechanical reproduction”.
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Introducciéon

En un articulo para la revista Ventana Indiscreta, de la Universidad de Lima, Gabriel
Péucar (2018, 60-1) se pregunta si el streaming es, o puede ser, la nueva fabrica de suenos.
El autor afirma que esta nueva ventana de distribucién cinematogréfica nos hace mas libres
en nuestra relacion con los contenidos que consumimos, por un lado, y nos alfabetiza por
el otro, ya que habilita y democratiza el acceso a producciones independientes, peliculas
antiguas o poco difundidas que de otro modo serian imposibles de visionar. En su reflexion,
ademds, Paucar sostiene que el interés por el séptimo arte se intensifica y se hace mas plural.

Pero esta nocion de fabrica de suenos, que aparece con el mismo cinematégrafo de
los hermanos Lumiere o el kinetoscopio de Edison, trae consigo una forma de relaciona-
miento concreto del publico con las imdgenes-tiempo o imdgenes-movimiento —para
utilizar las definiciones de Gilles Deleuze (1986)—, en la que hay una ritualidad. La hubo
en sus inicios, cuando el efecto se parecia a un acto de magia, o en su desarrollo primitivo
en Hollywood, cuando, como atraccion de circo, permitia a comunidades migrantes con
lenguas diversas entenderse entre carcajadas. En el evento, se produce una entrega plena,
por parte del espectador, a lo que se proyecta en una sala oscura. Tal acontecimiento es
capaz de hacer aparecer aquello que Walter Benjamin (1989, 24) llamaba aura: una “ma-
nifestacion irrepetible de una lejania (por més cercana que pueda estar)”.

Cuando Benjamin habla del aura, recurre a la préctica de las tradiciones como un
valor nuclear en la relacién entre el sujeto-espectador y la obra de arte. La mediacién de la
maquina es un conflicto; el cine ya se ve perjudicado por la intervencién de la cdmara en
primera instancia y del proyector en segunda. Sin embargo, y aqui es donde el debate se
vuelve mds amplio con el uso de las nuevas plataformas de difusion, el desplazamiento de
la obra de su habitat natural, gracias a su capacidad de reproducirse infinitamente, elimi-
na la tradicion y obstruye la relacion de los dos entes que estdn destinados a encontrarse:

Es de decisiva importancia que el modo auratico de existencia de la obra de arte jamds se
desligue de la funcién ritual. Con otras palabras: el valor tinico de la auténtica obra artistica
se funda en el ritual en el que tuvo su primer y original valor util. Dicha fundamentacién
estard todo lo mediada que se quiera, pero incluso en las formas mds profanas del servicio a
la belleza resulta perceptible en cuanto ritual secularizado. (25-6)

Esa relacién se vuelve aiin mas complicada cuando el visionado es permanentemente
interrumpido por las distracciones que rodean al evento. El cineasta estadounidense Mar-
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tin Scorsese (2019) ha polemizado y problematizado esta situacién argumentando que la
atencion del espectador casero estd fragmentada entre pantallas, en gran medida porque no
existe el compromiso que solo un lugar y un tiempo determinados —como una funcién en
una sala de cine— pueden exigir. No es casual que las propias narrativas cinematograficas
migren hacia nuevos formatos en detrimento de la préctica clasica, tal como apunta el guio-
nista Paul Schrader en una entrevista reciente para la revista The New Yorker:

Y esta idea de la pelicula seria de dos horas, que evolucioné de muchas maneras como una
reaccion a la televisiéon, donde todas las companias cinematograficas tenian agentes en Nueva
York buscando el nuevo libro serio —“De aqui a la eternidad, hagdmosla”—...; eso se acabd.
Ya nadie estd buscando el nuevo libro serio. Y una pelicula de calidad, hoy, digamos una pe-
licula como Hud o El buscavidas, simplemente no se estd haciendo. (en Brody 2021, pérr. 6)

En consecuencia, el cine y su aura no solo se ven afectados por la forma en que son
consumidos, sino que también se ven permeados sus procesos creativos, precisamente
porque el tiempo y el espacio de la experiencia cinematografica fueron reterritorializados.
Ahora bien, el propio Benjamin indicaba que el cine, como dispositivo de construcciéon de
discursos, tiene que ser popular, y alli el streaming aparece como un mecanismo deseable
porque, tal como apunta Pducar, de otro modo cierto cine no llegarfa nunca a ser visto, y
su aura, si quedara algo de ella, se evaporaria.

Si entendemos que el cine es y ha sido desde sus origenes un arte de masas, capaz
de crear un espectdculo mas estilizado que el que el mundo nos brinda (Deleuze afirmaba
que la realidad es una mala pelicula), pero que la estética y la ritualidad que lo encumbra-
ron se han atrofiado por la hegemonia del streaming, vale preguntarse si hay una pérdida
del aura o si, por el contrario, aunque sea a retazos, aparece en un visionado fuera de las
sacralizadas salas. En suma, la cuestion es si el cine contemporaneo, atravesado por las
plataformas digitales, sigue siendo una fébrica de suefos.

Para intentar dar una respuesta, al hablar del efecto del streaming en el cine, es
conveniente distinguir dos aristas: por un lado, el modo en que la obra cinematogrifica es
recibida en un nuevo tiempo y espacio por un espectador también diferente; y por el otro,
la forma en que el cine contemporaneo se ve afectado en sus procesos creativos.

El streaming como factor del ciclo cinematogréfico

Hace casi un siglo, alla por 1920, en pleno auge del capitalismo moderno —cuyo
corazdn era la ciudad de Nueva York y su esqueleto, grandes y ostentosos edificios art
nouveau que intentaban alcanzar las nubes, como torres de babel industriales—, el general
retirado George Owen Squier se propuso crear un sistema que reemplazara a la radio, en-
tonces muy costosa para muchos. Se basaba en transmitir musica en vivo gracias a una red
de cables que distribuian sefiales mediante pulsos eléctricos. El servicio que ofrecia Squier
consistia en una suscripcién mensual que garantizaba la provisién permanente de conte-
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nido musical. El negocio tuvo un traspié importante con la democratizacién y el abarata-
miento de la radio; los pocos usuarios que abrazaron este sistema fueron los ascensores de
los flamantes rascacielos neoyorquinos, a los que la senal radiofénica llegaba deteriorada.
En la curaduria musical que ofrecia el servicio se puede intuir el nacimiento de lo que hoy
llamamos “musica de ascensor” (Norman 2022). También, no en el contenido pero si en
la praxis, hace su primera aparicién el streaming.

Los medios masivos como la misma radio y la television son fendmenos centrales
en la sociedad occidental del 1900, y el invento de Squier quedd en segundo plano, al
menos en lo que a su impacto cultural se refiere. Y no serd hasta finales de siglo, con la
aplanadora llamada internet, que este mecanismo —en tanto forma de distribuciéon de
contenidos, pero también en tanto modelo de negocios— vuelve a aparecer. Por supuesto,
este proceso tomara un tiempo hasta que la tecnologia, y fundamentalmente la calidad del
servicio, se optimice y estabilice.

En su reaparicion oficial, el streaming es una variable de los videoclubes en los que
se rentaban, por un periodo breve, titulos cinematogréficos en DVD, Blu-Ray o VHS. Sin
embargo, los mecanismos de difusion y distribucion ilegal de contenidos, también cono-
cidos como pirateria, ya habian hecho mella en el negocio tanto de los mismos videoclu-
bes como de las salas de cine. Segtin la autora de Streaming Wars (2020), Elena Neira, este
fue uno de los principales impulsos para el surgimiento del streaming:

Creo que seguimos en un momento de transformacion, y que en cierto modo el cambio ha
llegado gracias a varios impulsos. Las plataformas se han visto como una respuesta al pro-
blema de la pirateria, donde la gente demandaba tener acceso a mas contenidos, y también
ha cambiado la forma en la que los consumimos. Pero ademds también estd cambiando el
modelo de negocio, nuestra relacioén con las creaciones, el acervo cultural que provocan... Y
lo tinico claro es que esta nueva realidad sigue en cambio y demandando cada vez modelos
mads agiles. (en Millan 2020, parr. 30)

La empresa norteamericana Netflix, cuyo negocio consistia inicialmente en faci-
litar el servicio de alquiler de peliculas valiéndose del servicio postal y de un sistema de
calificaciones de titulos en su plataforma digital, lanz6 en 2007 un nuevo producto de
distribucién on demand exclusivamente para internet, y no solo de peliculas, sino también
de series, telenovelas, programas de television, entre otros. Para finales de la década, el ca-
talogo de Netflix superaba los 100 000 titulos y sus suscriptores bordeaban los 10 millones
en Estados Unidos (Wikipedia 2022).

Para inicios de la segunda década del siglo XXI, el crecimiento y la novedad de
Netflix sobrepasaron las fronteras de su pais de origen y convirtieron a la plataforma en
uno de los negocios mas influyentes en el mundo. Las facilidades que ofrece su diseno, su
enorme catdlogo y la posibilidad de personalizacién de los contenidos son algunas de las
razones de su fulgurante éxito comercial. Segin los datos mds recientes, Netflix contaria
con cerca de 183 millones de suscriptores en todo el mundo.
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Ahora bien, la propia légica de Netflix, tanto de distribucién de contenidos como
de relacién con el usuario, abrié el camino para que el modelo se diversificara, pues, a
pesar de su inabarcable catdlogo, los usuarios empezaron a exigir titulos especificos que
no eran parte de su universo. Asi, empezaron a surgir nuevas plataformas para el mismo
servicio, pero con material adaptado a los gustos de distintos sectores. Podemos mencio-
nar, ademds de a las competidoras directas de Netflix, como Amazon Prime, Disney+ o
HBO Mayx, a plataformas mads especializadas, como Mubi, Filmin o, en el caso de Ecuador,
Choloflix, cuyos catdlogos recogen cine de autor, independiente o local.

Esta “customizacién” de contenidos se volvié una practica necesaria que, ademds,
interrumpio6 los ciclos naturales del recorrido de una pelicula entre su finalizaciéon y su
llegada a los publicos. Por ejemplo, los festivales, que otrora eran un espacio intermedio
entre el corte final de un filme y su estreno en salas —y cuyo beneficio radicaba en la
verificacion, por parte de criticos o distribuidores, del valor de la pelicula, asi como su
posterior posicionamiento en las pantallas—, se volvieron un mecanismo innecesario y
retardante, una anacronia metodoldgica y epistemoldgica, pues desde que el streaming e
internet abrieron esa ventana para todos, la valoracién ya no es un don exclusivo de acadé-
micos o cineastas. Los ptblicos, en su propia percepcion, mds educados y capacitados para
esa seleccidn, prescinden de los expertos. Este conflicto, por un lado, podria representar
un peligro para la practica cinematogréfica, pues evade las lecturas criticas especializadas,
pero por el otro democratizan el acceso y, en consecuencia, favorecen la expansion de la
produccion, particularmente la independiente, tal como apunta Paucar (2018, 57):

No todas las peliculas que se realizan encuentran espacios como los festivales de cine para
difundirse. Llegar a ellos se complica cuando hay un jurado o un programador que selec-
ciona las peliculas segun criterios propios, o festivales que imponen ciertas temdticas en sus
diversas ediciones. Ademds, el tiempo del estreno en un festival difiere mucho al estreno
en pantallas de cine y, en muchos casos, ni siquiera se logra encontrar distribuidoras que
puedan llevarlas a salas comerciales.

En esta eliminacién del intermediario se promueve un consumo mds particulariza-
do e informado, al tiempo que se permite un contacto mds directo entre el publico y los
creadores, y alli vemos otro efecto del streaming, en este caso en la creacién de contenidos.

Las grandes cadenas de television, tomando como referencia viejas practicas publi-
citarias, desde hace décadas llevan a cabo focus groups durante la emision de programas
o telenovelas para revisar el comportamiento e interés del pablico con respecto a deter-
minados personajes o eventos, y asi definir su cantidad de tiempo en pantalla y su trata-
miento. Es decir, moldean la narrativa de sus productos en funcién de las preferencias de
los publicos. Del mismo modo, las casas productoras de Hollywood permanentemente
trabajan con encuestas para definir afo a ano su linea editorial y garantizar su rendimien-
to econémico. La influencia de las tendencias en la creacién de contenidos no es ajena
al mundo del cine. Sin embargo —y aqui es donde el streaming irrumpe en los procesos

https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru Péginas 85-96

22

URU N.° 5 « enero-junio 20


https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru

-junio 2022

D e €NEero

URU N.°

Daniel A. Montenegro-Sandoval

creativos de una manera mucho mas agresiva—, la personalizacién ha llegado a un punto
en el que se adaptan los relatos a intereses particulares del publico, pero ademas este exige
que los formatos se ajusten a sus tiempos e, incluso, a su posibilidad de participacion di-
recta a través de la interactividad. Lo que demandan son peliculas que ya no son peliculas,
cine que ya no es cine, sino serie, relato fragmentado o videojuego.

Consciente o inconscientemente, pareceria que, a través del streaming, el gran pu-
blico esta pidiendo a gritos la muerte del cine tal y como lo conocimos o, al menos, una
transformacion radical. Ya lo predecia Gilles Deleuze (1986, 351): “La imagen numérica
naciente iba o bien a transformar al cine o bien a reemplazarlo, a sellar su muerte”.

Pero fuera de este panorama fatalista, que ciertamente parece estar abriéndose ca-
mino, es necesario un andlisis que no condene estas transformaciones y que aproveche la
oportunidad para reflexionar si son una amenaza o una oportunidad. Si es verdad que
el cine estd condenado a muerte, probablemente se deba a sus propias limitaciones. A la
necesidad de nuevos relatos, en fondo y en forma. En su texto Antropologia estructural
(1978), el antropologo francés Claude Lévi-Strauss indica que los mitos se repiten por una
necesidad civilizatoria de construir y mantener un discurso especifico de la cultura a la
que pertenece. Si dejan de repetirse, es porque la cultura ya no necesita el discurso. Si apli-
camos este criterio a la crisis que vive el cine como practica narrativa y a su potencial des-
aparicién, podremos decir es una forma mitica que ya no tiene asidero en la civilizacién
que lo parié y lo sacralizé. Si el cambio ha de darse, en todo caso, debemos preguntarnos
si su verdugo, el streamingy sus nuevas formas, acogen mejor los intereses y las sensibili-
dades de la sociedad contemporanea. El cine fue creado para un sujeto que estd mutando
y ha decidido mudarse hacia las plataformas de streaming. ;Coémo es, entonces, ese nuevo
sujeto? ;Qué buscay con qué fin?

El sujeto-espectador del streaming

En el vocabulario popular castizo, se ha arraigado el término caja boba para denomi-
nar a la television. Esta descripcion peyorativa de un instrumento que ha tenido tanta in-
fluencia en nuestra propia constitucion civilizatoria desde mediados del siglo pasado apunta
a sus formas tanto como a su relacién con los espectadores. Se dice, entonces, que esta herra-
mienta nos exime de pensar. Nos anestesia y no deja lugar al procesamiento de ideas. En sus
reflexiones, Pierre Bourdieu (1996, 65) apunta que la television es

tendente a homogeneizar y a banalizar, a “conformar” y a “despolitizar”, etcétera, a pesar de
que, hablando con propiedad, no va destinada a nadie en concreto y de que nadie ha pen-
sado ni pretendido nunca conseguir semejante objetivo. Se trata de algo que se observa con
frecuencia en el mundo social: ocurren cosas sin que nadie lo pretenda, aunque lo parezca
(siempre hay quien dice: “Lo hacen adrede”), y aqui es donde la critica simplista resulta peli-
grosa: exime del esfuerzo que hay que hacer para comprender fenémenos como el de que,
sin que nadie lo haya pretendido realmente, sin que las personas que financian la televisién
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hayan tenido practicamente que intervenir, tengamos ese extraino producto que es el “tele-
diario”, que conviene a todo el mundo, que confirma cosas ya sabidas, y, sobre todo, que deja
intactas las estructuras mentales.

Aunque se puede contrastar el planteamiento de Bourdieu demostrando que la te-
levision también ha generado contenidos de extraordinario valor cultural, artistico o po-
litico para fines practicos, y por eso el término caja boba es particularmente funcional, la
television ocupa un lugar de poca valoracién en cuanto a construccion de pensamiento se
refiere. Por el contrario, del cine se ha dicho que nos obliga a pensar. Gilles Deleuze (1986,
250) lo plantea del siguiente modo: “Se procura tipos reflexivos que son otros tantos inter-
cesores a través de los cuales Yo es siempre otro. Es una linea quebrada, una linea en zigzag
que redne al autor, sus personajes y el mundo, y lo que pasa entre ellos. El cine moderno
desarrolla asi nuevas relaciones con el pensamiento”.

En esta descripcién sobre la relacion del espectador con el cine, se ilustran com-
plejos procesos intelectuales y sensoriales. Hay un intercambio, un encuentro entre la pe-
licula y el espectador, a diferencia de la pura absorcién de contenidos que se darfa en la
television, tal como lo plantea Bourdieu. Ahora bien, en este caso, tal como se lo hizo con
respecto a la televisién, también hay que mencionar que el cine mas popular no pareceria
cumplir estrictamente ese programa. En una reciente polémica con respecto a las peliculas
de Marvel, Martin Scorsese (2019, pérr. 11) escribi6 en un articulo para el New York Times
que “estas peliculas estdn disenadas para satisfacer un conjunto especifico de demandas y
para ser variaciones de un nimero finito de temas”. En consecuencia, podriamos advertir
que esta separacion de valor entre los contenidos televisivos y cinematogréficos es, como
minimo, incompleta. Pero, por otro lado, si es notorio que el cine es una préctica que re-
coge procesos de reflexion mds extensos e intensos que la television, tal como apunta en
su estado del arte la tesista Nicole Sussoni (2020, 5):

Todo consumidor estd en busqueda de un trato quid pro quo del servicio que estd pagando
hacia él mismo, en el mundo cinematografico. Es un consumo muy apegado a lo emocional, ya
que se disfruta en funcién de los sentimientos que el contenido audiovisual que ve le generan.
Al estar sentados en una sala de cine se olvidan del resto del mundo para concentrarse en lo que
ocurre dentro de la pantalla. Ademds, al estar concentrados conectan sus sentidos para que se
identifiquen con el protagonista de forma imaginaria. De hecho, antes de entrar a la sala de cine
ya estds entrando al trance de la hipnosis de vacio y desocupacion de la mente que se prepara
para entrar en una sala oscura donde el cuerpo se libera por la ausencia de mundanidad.

Si volvemos al streaming, las distancias con el ritual cinematografico son bastante
obvias. Ese detalle ya marca una diferencia a la hora de construir una relacién con la
pelicula que se va a ver, como lo marca en su tesis sobre narrativas interactivas Catheryn
Tomala (2020, 42):

Es imposible negar que la migracién hacia otras pantallas resulta en una experiencia com-
pletamente diferente a la que el espectador vive dentro de las salas de cine. La sala oscura,
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el sonido envolvente y la vivencia colectiva es lo que contribuye con esa experiencia mdgica
que, caso contrario, deviene en una experiencia mds individual, selecta, sofisticada.

Pero, por otro lado, el streaming pareceria solventar la fractura entre el cine y la
televisién. Los acerca, los unifica, porque permite el visionado de aquello que estd des-
tinado para las salas en la pantalla de television o de un dispositivo mévil. En este lugar
intermedio, hay margen para la reflexion que permite el cine, asi como para la absorcién
plécida de horas de contenido de relleno. Ademads, como revisibamos previamente, una de
las cualidades mas destacables del streaming es que el ptblico tiene una mayor capacidad
de decision sobre lo que ve, con respecto, por ejemplo, a lo que las carteleras le ofrecen.

Estas cualidades del streaming no son absolutas y plantean nuevos dilemas. El pri-
mero es que, gracias a los contenidos de las plataformas y a la biblioteca sin fronteras que
ofrece internet, los espectadores rdpidamente se convierten en expertos en tiempo real. Y
en tanto expertos, se vuelven mds escépticos. Esto pone en riesgo el pacto de la ficcion,
pero también volvemos a lidiar con la unificacién del cine y la television, en la que, como
advertia Bourdieu, no necesariamente hay mayor capacidad critica. Es decir, estamos en-
frentando a un publico que asume el lugar del experto, pero que es, como el consumidor
televisivo, potencialmente menos critico. De esto ya hablaba el propio Walter Benjamin
(1989, 54-5): “El cine corresponde a esa forma receptiva por su efecto de choque. No solo
reprime el valor cultural porque pone al ptblico en situaciéon de experto; ademds, porque
dicha actitud no incluye en las salas de proyeccién atencién alguna. El ptblico es un exa-
minador, pero un examinador que se dispersa’.

Este experto no critico —que Benjamin ya advertia en el publico del cine, pero que
podemos extrapolar y magnificar con respecto al consumo de filmes en las plataformas de
streaming— tiene nuevas exigencias que, en un contacto mas directo con los productores,
marcan limites a la libertad y sensibilidad de los creadores, cuyo trabajo, para subsistir, debe-
rd moldearse a dichas demandas. Asi nace lo que hoy se conoce como hipercine. Esta nueva
nocién reconstruye la praxis artistica, involucrando al espectador y edificando algo que la
academia siempre ha defendido: el conocimiento no es resultado de la inspiracién indivi-
dual, sino de la conformacién de un pensamiento colectivo sucesivo. El hipercine, por lo
tanto, se vuelve, al menos en términos especulativos, una forma de hacer cine comunitario.

Este hipercine confia en un espectador que se ha convertido en un espectador mds activo y
necesita de una expresion artistica integradora que cumpla con sus exigencias de una narra-
tiva mds transmedidtica que la anterior, permitiéndole a la sociedad liberarse como indivi-
duos tnicos y consumidores globales de informacién y comunicacién. Si bien el optimismo
de Lipovetsky idealiza el cine como la herramienta mds adecuada para transitar a esta gran
cinematizacién, han sido las plataformas de streaming el eslabon oculto que se present6
como el maximo representante del hiperconsumoy de las nuevas narrativas. Las plataformas
de streaming han destronado al cine y la televisién convencionales. (Tomald 2020, 15-6)
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La mudanza de las salas hacia la multipantalla ha situado al espectador en un nue-
vo papel que ha permitido la mutacién de los contenidos que se generan pero que, sobre
todo, lo ha modificado a él mismo como sujeto. El sujeto quiere mds control sobre lo que
ve, tal como apunta Zygmunt Bauman (2021, parr. 1):

Se trata de hacer que el mundo nos obedezca y se adapte a todos nuestros caprichos; de ex-
pulsar del mundo todo lo que se interponga, obstinada y tenazmente, entre nuestra volun-
tad y la realidad. Una precisién: como lo que llamamos “realidad” es aquello que se resiste a
la voluntad humana, se trata en definitiva de hacer frente a la realidad. De vivir en un mun-
do constituido inicamente por lo que queremos y lo que deseamos; por nuestras necesida-
des y deseos como compradores, consumidores, usuarios y beneficiarios de la tecnologia.

El tiempo-espacio del streaming

Cuando entramos a una sala de cine, hay un momento que marca el quiebre entre
la realidad y la ficcién, y es cuando se apagan las luces. El ruido disminuye, nuestras coor-
denadas se confunden y, de repente, explota la pantalla. Ha llegado la hora, entonces, de
zambullirse en un nuevo universo. Volvemos a la ritualidad.

En el streaming, por el contrario, esa transicién entre la realidad y la ficciéon es mu-
cho mas difusa. Parece que nunca termina de producirse. Si pensamos, por ejemplo, en el
proceso de decision para la seleccion de un filme dentro del catalogo de las plataformas
online, hay un juego previo que pareceria hacer llegar al espectador agotado al visionado.
Natalia Marcos (2020, pérr. 3) sefiala que “un adulto medio estadounidense dedica unos
7,4 minutos al dia a tomar la decisién de qué ver en los servicios de streaming”. No en vano
Reed Hastings, director ejecutivo de Netflix, declaré que su mayor rival no son las otras
plataformas, sino el suefio de los espectadores.

En esas condiciones se presenta una paradoja que tiene que ver con las posibilida-
des y el espacio. Nadie como Jorge Luis Borges para intentar ilustrarla. En su cuento “Los
dos reyes y los dos laberintos” (1949) nos cuenta la historia de dos monarcas. El primero
contrat6 a los mds talentosos arquitectos de Babilonia para disenar un laberinto. Este era
tan complejo que pocos se aventuraron a entrar. El segundo rey fue invitado a recorrerlo
y encontrar la salida; el suplicio dur6 horas y solo la ayuda de Dios le permiti6 dar con
ella. Como venganza, este rey rapté al primero para que recorriera su laberinto: lo llevé al
desierto, donde no hay muros ni escaleras, y alli lo abandond.

Las plataformas de streaming, menos hostiles que un laberinto, por supuesto, si son
comparables con este en cuanto las posibilidades son infinitas. Abrumadoras. Netflix, por
ejemplo, cuenta ya con un catdlogo que se aproxima al millén de titulos. Varias vidas no
serian suficientes para consumir siquiera la mitad de ese contenido. Hay tanto que resulta
dificil, y hasta tortuoso, decantarse por una obra en lugar de otra. Esta atencién dividida
es el sintoma mads claro del fenémeno principal del visionado de cine en streaming: la
fragmentacién del tiempo y el espacio.
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Ya dentro de la pantalla, en esa busqueda de los titulos, hay una dispersion. A ella
se sumard el hecho de que, normalmente, nuestros salones o habitaciones no estian ade-
cuados para el visionado cinematografico tal como lo ha pensado el autor de la obra. Las
distracciones son multiples y permanentes. Con cada vez mas frecuencia, la pantalla, y por
lo tanto el espacio donde sucede la pelicula, es compartido con otras pantallas.

En ese ejercicio entra también en juego el tiempo. Una de las bases narrativas de
una pelicula es su unicidad temporal. Se cuentan con los dedos las peliculas que ad-
miten una interrupcion o intermisién. Con el streaming, sin embargo, esa unicidad es
también interrumpida.

El cine, en sus propios términos, no admite la simultaneidad de su disfrute, a dife-
rencia de las obras transmedia, que lo promueven. Esa transgresion del tiempo y el espacio
supone una pérdida de autenticidad:

La técnica reproductiva desvincula lo reproducido del 4mbito de la tradicién. Al multipli-
car las reproducciones pone su presencia masiva en el lugar de una presencia irrepetible.
Y confiere actualidad a lo reproducido al permitirle salir, desde su situacién respectiva, al
encuentro de cada destinatario. Ambos procesos conducen a una fuerte conmocién de lo
transmitido, a una conmocién de la tradicidn, que es el reverso de la actual crisis y de la
renovacién de la humanidad. (Benjamin 1989, 22)

Aqui Benjamin certifica que la percepcién que tendremos de una obra, su aura,
se vera atrofiada si esta se encuentra por fuera de los limites que el autor y la tradicién
dispongan. Para nuestro andlisis, ese lugar son las salas de cine. Sin embargo, aunque la
experiencia y la relacién del espectador con la pelicula muden, la pregunta es: stambién
lo hard su esencia?

Aqui el debate se amplia, porque autores clasicos y posmodernos como Roland Bar-
thes y Martin Heidegger argumentarén, por un lado, que la obra siempre serd completada
por el espectador, y, por el otro, que el espacio en si mismo constituye a la obra, de modo
que su desplazamiento solamente la dota de otras posibilidades. El espacio no es, sino
que se hace. A esto, Heidegger (2012, 15) lo llamara rdumen (‘espaciar’): “Pensado en su
propiedad, espaciar es libre donacién de lugares, donde los destinos del hombre habitante
toman forma en la dicha de poseer una tierra natal o en la desgracia de carecer de una
tierra natal, o incluso en la indiferencia respecto a ambas”. Espaciar es la experiencia del
espacio. Es la construccién de una localidad sensorial para cada fenémeno: “El lugar no se
encuentra en un espacio ya dado de antemano, a la manera del espacio de la fisica y de la
técnica. Este espacio se despliega solo a partir del obrar de los lugares [...]. El arte como
pléstica: no una toma de posesién del espacio. La plastica no serfa una confrontacién con
el espacio” (16).

En definitiva, una pelicula, como cualquier obra de arte, es espacio, o espacios. La
relacion del objeto artistico con su entorno es parte del interés sensorial e intelectual del
cine, por lo que podemos aprovechar al streaming para dar un nuevo valor al cine como
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objeto en un espacio de creacién multiple y colectiva, que es superado por su lectura. Asi
mismo lo afirma Tomalda (2020, 14):

El ser humano siempre ha reaccionado particularmente a las imédgenes, ha sido espectador
y creador de imédgenes. Cuando vemos la forma de algo que nos gusta o agrada, autométi-
camente lo asociamos con la felicidad, la ternura, el amor y, por el contrario, cuando per-
cibimos imagenes desagradables o grotescas, nuestras reacciones pueden dispararse desde
el miedo hasta el odio, el asco, etc. Las artes se han valido de estas reacciones emotivas para
trascender del objeto artistico, de su lienzo, pared, escenario o fotograma.

Conclusiones

El 3 de julio de 2020, la plataforma digital Mubi estrené en vivo Family Romance LLC
(2019), de Werner Herzog. La pelicula cuenta la historia de una compania que alquila personas
a quien necesita un reemplazo para un padre, una novia o un amigo con el que tomarse unas
cervezas. De algin modo, estariamos hablando de presencias virtuales. Son y no son. Estan y
no estan. La reaccion inicial de los contratantes de los servicios de Family Romance LLC es de
escepticismo. Pero, poco a poco, en la medida que la teatralizacion llega al efecto deseado, em-
piezan a olvidar que se trata de un impostor. Alli afloran afectos, rabias, deseos.

En un reportaje de la Deutsche Welle (2021), por su parte, se recoge un nuevo proyecto
tecnoldgico de inteligencia artificial que es capaz de reconstruir a personas fallecidas en forma
de avatares cuyos rasgos y gestos son idénticos a los del sujeto reconstruido. El reportaje men-
ciona que la empresa creadora espera generar millonarias ganancias gracias a esta iniciativa.

Sibien el concepto del aura planteado por Benjamin describe el deterioro de una obra
de arte —una pelicula, en este caso, al salir de su lugar natural de exhibicién, al cambiar su
tiempo y su espacio pretendidos—, es necesario también comprender que la psiquis del nue-
vo sujeto-espectador, este ser tecnologizado y participe, a diferencia de aquel del siglo XX,
tiene una relacién intima y hasta afectiva con el entorno modificado. No se trata de roman-
tizar estas nuevas practicas de consumo —mads alld de que hayamos revisado que, efecti-
vamente, hay una pérdida en el espiritu mismo del cine, tanto en su recepcién como en su
creacién—, aunque si de marcar que, a pesar de estos fendmenos, el cine no estd muerto:
sigue siendo capaz de emocionar, aunque sea a través de artificios como el de los afectos
postizos de la pelicula de Herzog. Ese artificio, ademds, es mucho mas democratico.

Finalmente, y retomando la pregunta de Paucar sobre el streaming como la nueva fa-
brica de suenos, parece que la respuesta no radica en las cualidades del mecanismo, sino en la
capacidad que tengamos como espectadores de participar de la experiencia cinematografica,
ya sea en el teléfono o en un IMAX, y dejarnos permear por lo que los relatos nos entregan.

Para cerrar su ensayo El arte y el espacio, Heidegger (2012, 17) acude a una cita de
Johann Wolfgang von Goethe: “No es siempre necesario que lo verdadero tome cuerpo;
basta con que se expanda espiritualmente y provoque armonia; al igual que el son de las
campanas, basta con que se agite por los aires con solemne jovialidad”
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Resumen

La idea de cine ecuatoriano se ha discutido y debatido en los sectores cinematogra-
ficos, donde se coincide en que no se trata de un género o un concepto univoco. Pero
desde la visién de las audiencias y consumidores se pone en crisis tal idea. El presente
estudio de recepcién hace foco en la relacién que las audiencias digitales tienen con el
cine ecuatoriano, sus interpretaciones y los imaginarios que elaboran. Pese al surgimien-
to de plataformas que agrupan una serie de titulos de producciones locales, los sujetos
consultados desconocen estos espacios. Identifican y sefialan al cine ecuatoriano como
una expresion de la diversidad, de un crecimiento en talento y calidad técnica, pero con
temadticas recurrentes vinculadas al drama, la tristeza y la problemadtica social, sin crea-
tividad desde los guiones, con falencias en las actuaciones y carencia de recursos. Es un
cine invisible que carga con prejuicios.

Abstract

The idea of Ecuadorian cinema has been discussed and debated in the cinematographic sec-
tors, where it is agreed that it is not a genre or a univocal concept. But from the viewpoint of
audiences and consumers, such an idea is put into crisis. The present reception study focuses on
the relationship that digital audiences have with Ecuadorian cinema, their interpretations and
the imaginary they create. Despite the emergence of platforms that group together a series of titles
from local productions, the subjects consulted were unaware of these spaces. They identify and
point to the Ecuadorian cinema as an expression of diversity, of a growth in talent and technical
quality, but with recurring themes linked to drama, sadness, social problems, without creativity
from the scripts, flaws in the performances and with shortcomings of resources. It is an invisible
cinema loaded with prejudices.
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Introducciéon

Acercarse a los imaginarios colectivos desde los horizontes del pensamiento simbé-
lico-imaginario, como lo plantean Marin, Rivera y Mufioz (1994), resulta una arista til
para estudiar y analizar la recepcidn del cine ecuatoriano. ;Qué imaginarios, qué ideas
tienen las audiencias locales con respecto a éI? En ese sentido, el presente estudio de re-
cepcién busca indagar en las percepciones que los espectadores en general, y en particular
los de plataformas virtuales, tienen sobre la idea o el imaginario de cine ecuatoriano. Para
ello, se realiza una entrevista a profundidad con los gestores de la plataforma Choloflix,
que oferta cine local, para, desde su perspectiva, sus datos y su conocimiento de los usua-
rios, tener una vision del consumo y la recepcion. Adicionalmente, se aplica una encues-
ta corta y sencilla que dé cuenta del conocimiento, la percepcién y el consumo del cine
ecuatoriano en plataformas digitales. Finalmente, se complementa la investigacién con la
realizacion de un grupo focal en el que se seleccionaron personas con distintos grados de
consumo de cine local para profundizar en las ideas y los imaginarios que se construyen
alrededor del concepto base de esta investigacion.

Al tratarse de un estudio exploratorio y descriptivo que busca indagar en las per-
cepciones e imaginarios de las personas sobre la idea del cine ecuatoriano, no permite
generalizaciones, pero si conclusiones que den cuenta de las miradas y voces de las au-
diencias sobre la produccién cinematogrifica local.

Los estudios de recepcidn estdn ligados al campo de la cultura, con lo cual los suje-
tos son parte de una realidad social en la que se inscriben y participan, y que desarrollan
cotidianamente. A decir de Guillermo Orozco, lo distintivo de los estudios de recepcién
sigue siendo la intencionalidad politica: el esfuerzo de la investigacion recae en los sujetos
y sus relaciones con la diversidad de medios y estimulos que las tecnologias aportan (en
Mayora Ronsini, Cogo y Repoll 2014). Por lo tanto, las matrices culturales y los consu-
mos simbdlicos que realizan son esenciales para estudiar, desde la préctica, esa recepcion
en la que se configuran y consolidan imaginarios sobre esas realidades sociales. “Todas
las afirmaciones son vélidas desde la perspectiva de la recepcién cinematogrifica, ya que
cada una de ellas se configura desde la posicién definida de cada individuo. Son lecturas
que responden a la experiencia, matrices culturales, entre otros factores inherentes a cada
persona” (Estrella 2017, 12). El consumo y la percepcion de las audiencias sobre su cine
nacional constituye una rama que problematiza a la cultura, pero que desde las investiga-
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ciones académicas sigue siendo un ambito marginal. Por ello resulta oportuno y trascen-
dente aportar con el andlisis de esas miradas y construcciones simbdlicas.

Angélica Tornero (2010) recoge el pensamiento de Stuart Hall, quien mencionaba
que los textos de los medios audiovisuales no tienen un significado univoco, sino lecturas
distintas, diversas, en tanto hay lectores diferentes. Hall hacia referencia a tres tipologias
de lecturas: la lectura dominante, en la que el espectador acepta la ideologia dominante
que consume; la lectura negociada, en la que, pese a que hay una aceptacion de la ideolo-
gia dominante, aparecen inflexiones criticas fruto de las situaciones individuales de vida;
y la lectura resistente, que ubica al espectador en oposicién a la configuracion de relatos
dominantes. Desde esa perspectiva, el estudio de recepcion debe considerar esa variedad
de miradas, registrar, recoger y, a partir de ello, analizar. Por ello, ante la imposibilidad de
generalizar de manera univoca, es valido estudiar esas interpretaciones para comprender,
desde las audiencias, el estado del cine local.

Ademds, Tornero (2011, 40) acude a Wolfgang Iser para explicar que “es importan-
te estudiar no solo el texto, sino esos actos de la conciencia que se producen durante el
proceso de lectura”. Hacia esa estrategia se encaminan los métodos usados en la presente
investigacion, para conocer los criterios, las construcciones, las interpretaciones y los ima-
ginarios que los sujetos investigados elaboran con respecto a la idea de cine ecuatoriano, y
abarcar su consumo de peliculas de origen local, entendiendo por ello las cintas de ficcién
y documental que han sido producidas con un equipo técnico y artistico mayoritariamen-
te ecuatoriano.

Se pone en juego esta idea de cine ecuatoriano, ya que no se lo puede considerar un
género cinematogrifico ni tampoco un concepto de definicién univoca, pues, como ve-
mos, podria complicarse si algin porcentaje de los recursos econdmicos que intervienen
en su produccidn no tiene origen en Ecuador. Pasa con muchas peliculas coproducidas
con otros paises, en las que la marca de cine ecuatoriano puede volverse difusa. César Au-
gusto Solano (2016, 25) admite la compleja situacién de definir al cine nacional en estos
tiempos: “Pensar en un cine ecuatoriano es una paradoja, pues en estos instantes que la
transnacionalizacién de los productos culturales es uno de los cdnones de la creacién, dis-
tribucién y exhibicidn, se vuelve complicado proponer cines nacionales”. ;Es cine ecuato-
riano solo lo que se produce dentro del territorio? ;Lo es solo aquel cuyo director o direc-
tora ha nacido en Ecuador? Si los protagonistas de la cinta no son ecuatorianos, e incluso
tienen marcados acentos de otros paises, ;deja de ser local? No es nuestro interés ahondar
en esta discusion, pero es necesario plantearla justamente por lo complejo de la idea de
cine ecuatoriano. Esto es lo que ponemos a consideracion de los sujetos investigados, més
como una categoria de andlisis que como una definicidn fija y exacta, algo inoficioso para
una investigaciéon que lo que pretende es ampliar las miradas sobre esa construccion y los
imaginarios que se generan.
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Metodologias y materiales

Los estudios de recepcidn se caracterizan por indagar en la percepcion de las au-
diencias desde una dimensidn subjetiva, privilegiando sus matrices culturales, sus consu-
mos, sus practicas cotidianas y la expresion de sus criterios. Para llegar a una informacion
pertinente, con esta perspectiva se disenaron tres herramientas que combinan las meto-
dologias cualitativas y cuantitativas.

Desde el disenio cuantitativo se utiliza la herramienta de la encuesta, definida como
“una técnica de recogida de datos a través de la interrogacion de los sujetos cuya finalidad
es la de obtener de manera sistematica medidas sobre los conceptos que se derivan de una
problemadtica de investigacion previamente construida” (Lopez y Fachelli 2015, 8). La en-
cuesta nos permite acceder, mediante un cuestionario en linea, a la informacién primaria
de un segmento de usuarios sobre su consumo y sus criterios respecto de las plataformas
digitales de visualizacidon de cine, y acercarnos a su percepcion sobre la idea de cine ecua-
toriano. El cuestionario estd diseniado con preguntas abiertas y cerradas, que permiten al
sujeto ampliar sus opiniones tras cada respuesta, tomando en cuenta que lo que interesa a
la investigacion es obtener los criterios de las audiencias. Este tipo de encuesta privilegia la
recogida y el andlisis de los datos desde su naturaleza social, sobre todo enfocados en “reco-
ger informacion subjetiva referida a actitudes, representaciones, intenciones, motivaciones,
expectativas, aspiraciones, opiniones y valoraciones emitidas por las personas” (12-3).

Se utiliz6 la modalidad de encuesta autoadministrada via web, con un formulario
corto para un acercamiento a los criterios globales acerca del uso de plataformas de cine
local y a la opinién sobre este. Al mismo tiempo, se aprovech la encuesta para identificar
aun grupo de seis personas con las que ahondar en esos criterios mediante un grupo focal.

La encuesta estuvo compuesta por once preguntas que indagaban sobre el consumo
de cine en plataformas, los conocimientos de los sujetos sobre el cine ecuatoriano y sus
ideas sobre esta categoria. Una pregunta fundamental fue la siguiente: ;qué idea viene a su
mente cuando escucha “cine ecuatoriano” La herramienta se difundi6 via web a una serie
de grupos diversos de usuarios de redes digitales —unos identificados como cinéfilos y
otros sin esa vinculacién—, asi como a los seguidores de una de las plataformas digitales
de cine ecuatoriano, para obtener diversidad de criterios. Para categorizar a los encuesta-
dos se realizaron dos preguntas demograficas sobre edad y sexo. Luego se indagé sobre el
consumo de plataformas digitales de cine y produccién audiovisual en general, para luego
destinar ocho preguntas al consumo, el conocimiento y los criterios con respecto al cine
local, que es el centro de la investigacion. Se recibieron 85 respuestas en esta herramienta
de recoleccién de datos.

Las otras dos herramientas aplicadas corresponden a la metodologia cualitativa. Se
utilizé la técnica de los grupos focales, “un espacio de opinién para captar el sentir, pensar
y vivir de los individuos, provocando autoexplicaciones para obtener datos cualitativos”
(Hamui y Varela 2013, 56). En esa medida, es una herramienta que se ajusta muy bien
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a los objetivos de la investigacién, mds atn cuando los autores referidos explican sobre
esta técnica que “la epistemologia cualitativa defiende el caracter constructivo-interpre-
tativo del conocimiento, lo que implica destacar que el conocimiento es una producciéon
humana, no algo que estd listo para identificarse en una realidad ordenada de acuerdo
con categorias universales del conocimiento” (56). Los grupos focales permiten entonces
valorar la metodologia constructivo-interpretativa desde la dimension del dialogo y la
comunicacién con los sujetos investigados, con modelos que favorecen la comprensién
del objeto de estudio. La singularidad es una fuente de rica informacién para las ciencias
sociales, y se alinea adecuadamente con esta investigacion de recepcion.

Considerando estos aspectos, dentro de la encuesta se solicité que las personas que
desearan participar del grupo focal incluyeran sus datos. Se contact6 a seis de ellas, tres
hombres y tres mujeres, buscando diversidad de miradas en el rango de edad entre los 36 y
los 45 anos. Tres de estas personas tenfan conocimiento regular sobre el cine ecuatoriano,
y las otras tres no estaban vinculadas con el sector del cine y el audiovisual. Asi se cons-
truy6 un espacio de didlogo y discusion en el que afloraron multiples criterios de enorme
valfa para la investigacion.

La dltima estrategia requeria conocer el criterio de quienes estan impulsando pla-
taformas digitales para el visionado del cine local; para ello se realizé una entrevista a pro-
fundidad con Jota Salazar, cofundador del sitio Choloflix. Esta herramienta est4 inscrita
dentro de las técnicas cualitativas. “La entrevista en profundidad sigue el modelo de la
plética entre iguales [...], reuniones orientadas hacia la comprensién de las perspectivas
que tienen los informantes respecto de sus vidas, experiencias o situaciones, tal como las
expresan con sus propias palabras” (Robles 2011, 40). En ese sentido, resulté6 de mucha
utilidad conocer la percepcidn que tienen desde la gestion de la plataforma sobre su uso y
consumo por parte de los usuarios. Con ello se contrastan y complementan los resultados
de las otras dos herramientas.

Anélisis y resultados

La encuesta fue aplicada digitalmente mediante Google Forms, por la facilidad de
circulacién y respuesta. La intencion era tener un primer acercamiento al consumo y la
recepcion de plataformas digitales de visionado de cine y productos audiovisuales, asi
como a los criterios de conocimiento e imaginarios acerca del cine ecuatoriano. Se di-
sefaron once preguntas, las cuales se sometieron a validacién previa para perfeccionar
la herramienta. Una vez validada, se lanz6 por redes digitales a grupos especificos, unos
identificados con el sector audiovisual, y otros para los que el cine y la produccién audio-
visual no son parte de la conversacién cotidiana; esto, con la intencién de tener criterios
de usuarios distintos. Se obtuvieron un total de 85 respuestas. Aunque no se consulté el
lugar de procedencia, por el acercamiento con los grupos a los que se propuso la encuesta,
se puede deducir que la gran mayoria radica en la provincia de Pichincha.
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La mayoria de las respuestas (58,8 %) correspondié a personas ubicadas entre los
36y 45 afios de edad; un segundo bloque (18,8 %), a personas entre los 15y 25; y el 15,3 %
tenia entre 26 y 35 afios. Con ello podemos establecer que la muestra de referencia de este
estudio se compone de personas adultas jovenes, con capacidad de decisiéon individual,
en buena medida con trayectoria laboral, y con acceso regular a internet y plataformas
digitales de visionado de produccién audiovisual. Es importante en esta caracterizacién
destacar que los encuestados, al ser en su mayoria de la provincia de Pichincha, emiten sus
criterios desde la zona andina de Ecuador, principalmente citadina, con todo lo que ello
implica en cuestiéon de matrices culturales.

El 75 % de los encuestados son hombres, mientras que el 25 % corresponde a mu-
jeres, factor importante a tomar en cuenta luego para el grupo focal, en el que se procurd
encontrar un balance entre esas miradas. Al aplicarse un instrumento digital, no se podia
equiparar la relaciéon entre hombres y mujeres, como sucede en las encuestas realizadas en
persona, pero ello no invalida la riqueza de las respuestas, ya que en el estudio de recep-
cidn se valora el criterio personal de los sujetos indagados.

Se consulté a los encuestados sobre su conocimiento y acceso a plataformas vir-
tuales de visionado de produccién audiovisual, con la posibilidad de marcar mas de una
a la que estuvieran registrados o que consumieran. Dentro del listado se incluyeron pla-
taformas globales de gran impacto, con oferta de contenidos variados y modelos inter-
nacionales de negocio, asi como otras que ofertan cine ecuatoriano y latinoamericano.
Ademas, se dejé la posibilidad de que los sujetos afiadieran plataformas que no hubieran
sido consideradas en el mend de opciones.

De los 85 encuestados, el 87 % estdn suscritos a Netflix, lo cual confirma la presen-
cia de esta pantalla global, que, a julio de 2021, tiene 5,2 millones de suscriptores, usuarios
e interesados en Ecuador, con un crecimiento del 10,63 % desde enero de 2021 (Del Alca-
zar 2021). Por lo tanto, no es de extrafiar que sea una de las preferidas.

Aunque se trata de una plataforma abierta, con un modelo de negocio segun el cual
se paga por contenidos exclusivos y sin publicidad, era oportuno conocer el consumo de
cine a través de YouTube: el 58,8 % de los encuestados utiliza esta red para busqueda y
consumo de peliculas o series. La tercera red relevante en nimero de consumidores es
Disney+, a la cual estd suscrito el 38,8% de los encuestados.

El conocimiento y uso de las plataformas de cine ecuatoriano y latinoamericano
resultaron muy bajos entre los encuestados: apenas 16 de ellos se refirieron a Choloflix;
7,a Zine.ec; y 11, a Retina Latina. Se puede visualizar de este modo el limitado alcance de
estas plataformas sobre las posibles audiencias, lo cual no permite potenciar el acceso al
cine local. Hay que destacar en este punto que alrededor de 25 de los encuestados prove-
nian de un grupo de seguidores de la pagina de Facebook de Choloflix, pero pese a ello no
estdn suscritos a la plataforma.
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¢En cudl o cudles de las siguientes plataformas virtuales de cine esta registrado o registrada?
85 respuestas

Netflix
Disnet+

HBO Max
Choloflix
Zine.ec
Retina Latina
Amazon Prime Video
YouTube
Vimeo

Mubi
Stremio
DirecTV Go
Apple TV+
Movistar Play
Movistar+

Ninguna
Paramount Plus
Star+

0 20 40 60 80

Figura 1. Suscripcion a plataformas de streaming. Elaboracién propia a partir de la encuesta elaborada.

También se pidi6 a los participantes que mencionaran la dltima pelicula ecuatoria-
na que habian visto, tanto en plataformas virtuales como en salas de cine:' 28 encuestados
indicaron que no vieron ninguna cinta local de manera virtual, lo cual corrobora el baji-
simo acceso a las plataformas de cine ecuatoriano. Si a ello se le suman las 13 respuestas
que mencionaron la pelicula Dedicada a mi ex (Touché Films), el primer filme nacional
en entrar al catdlogo de Netflix, se confirma que las plataformas de cine local no son parte
del consumo regular de los encuestados.

Al revisar las respuestas sobre la dltima pelicula ecuatoriana que vieron en salas,
llaman la atencién varias referencias a producciones cuyo estreno ocurrié hace ya varios
anos: Ratas, ratones y rateros (1999), de Sebastian Cordero; Qué tan lejos (2006), de Tania
Hermida; Con mi corazén en Yambo (2011), de Maria Fernanda Restrepo; y A tus espaldas
(2011), de Tito Jara. Vuelve a aparecer Dedicada a mi exy luego hay unas pocas menciones
individuales para Cuando me toque a mi (2006), En el nombre de la hija (2011), Sin otofio,
sin primavera (2012), Mejor no hablar de ciertas cosas (2012), Mono con gallinas (2013), La
revolucion de Alfaro (2014), Alba (2016), Mi tia Toty (2016), Cuando ellos se fueron (2019),
La mala noche (2019), A son of man (2019) y Azules turquesas (2019), asi como unos cuan-
tos que manifiestan no haber visto ninguna cinta local en salas de cine. De los estrenos
recientes hay unas pocas menciones para el documental de Galo Semblantes La leyenda de

! Vale aclarar que el acceso a salas comerciales se suspendié durante la pandemia por COVID-19. La reapertura de estos espacios era reciente
al momento de realizar la encuesta.
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Tayos (2021), el también documental Brutal como el rasgar de un fésforo (2021) y apenas
dos referencias a Sansén (2021), de Pavel Quevedo Ullauri. Hay que destacar que nadie
menciond haber visto en el cine los tltimos estrenos —Sumergible, de Alfredo Leén, y la
reciente Gafas amarillas, de Ivin Mora Manzano—, y apenas dos senalaron haber visto
Sumergible en alguna plataforma.

Estos datos permiten configurar el perfil de los encuestados en cuanto al consumo
de cine ecuatoriano: se encuentra que hay poco conocimiento de la oferta cinematogréfica
local, y por lo tanto un bajo consumo de las peliculas que se han estrenado en los tltimos
afos. Ademds, la referencia a un puniado de cintas recurrentes lleva a pensar que se han
logrado posicionar en el ojo y la mente de la audiencia estudiada, lo cual las configura
como referentes del cine ecuatoriano, en el dmbito de este estudio.

Una pregunta clave para identificar la percepcién del cine ecuatoriano invitaba
a los encuestados a encuadrar en un género cinematografico a la oferta local. Casi la
mitad, el 47,6 %, asocié al cine nacional con el drama, con las situaciones sociales que
reflejan la realidad local. Este imaginario refleja la percepcién que se ha generado en los
consumidores y puede aportar para explicar lo que en el grupo focal se mencion6 como
una suerte de prejuicio sobre el cine ecuatoriano, catalogado de “triste”, “pobre” y “len-
to”. Si se suma a ello que el 13,1 % lo relaciona con el género del melodrama, tenemos
practicamente un 60 % que toma al dramatismo como sin6nimo del cine local. Si bien
un 17,9 % lo asocia a la comedia, se puede enlazar esa respuesta principalmente con las
multiples menciones a la pelicula Dedicada a mi ex, que se alinea con este género. Las
demads respuestas son marginales, por lo que se puede sintetizar que en la mente de los
consumidores el género por excelencia del cine ecuatoriano es el drama, con un pequeno
espacio para la comedia.

A continuacidn, se propuso a los encuestados identificar a uno o mas de una lista de
directores y directoras locales, con la opcién adicional de incluir los nombres de aquellos
que consideraran oportuno. El fin era establecer el grado de conocimiento y percepcién
sobre los realizadores, lo cual puede aportar para analizar la relacién de las audiencias con
los creadores de cine ecuatoriano. Sebastidn Cordero es el director mas identificado: el
78,8 % de las respuestas lo menciona, lo cual ratifica que sus peliculas, sobre todo Ratas,
ratones y rateros, estd en la retina de los encuestados. Luego, realizadores como Camilo
Luzuriaga, Maria Fernanda Restrepo, Tania Hermida, Jorge Ulloa y Viviana Cordero son
los que mayor recordacion generan. De la lista, tanto Sebastian como su hermana Viviana
y Camilo Luzuriaga son los directores con mds producciones. En cambio, Restrepo se
consolidé en el recuerdo de los espectadores con su tinico documental estrenado en salas,
Con mi corazén en Yambo. Hermida también tiene un puntal con el filme Qué tan lejos, que
tuvo buenos niveles de audiencia en salas cuando se estrend.
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;Cudl de los siguientes géneros considera que define mejor al cine ecuatoriano?
84 respuestas

. Comedia
. Drama

/ @ Melodrama

Z @ Terror

. Suspenso

47,6 % @ Accion

. Aventura

. Musical

Figura 2. Géneros predominantes en el cine ecuatoriano. Elaboracién propia a partir de la encuesta
elaborada.

Luego hay un segundo bloque de realizadores que, si bien no son tan reconocidos
como los primeros, tiene cifras de menciones entre el 20 % y el 30 %. Dentro de este lis-
tado aparecen Gabriela Calvache, Victor Arregui y Javier Andrade. Con cifras entre el 5 %
y el 19 % hay menciones para Ménica Mancero, Ivin Mora Manzano, Alberto Muenala,
Fernando Cedefio, Patricia Yallico y Pavel Quevedo Ullauri. En la opcién de adicionar
nombres aparecen realizadores como Diego Araujo, Alfredo Ledn, Ana Cristina Barragén,
Tito Jara y Daniel Yépez.

Se plante6 un ejercicio similar a los 85 encuestados, pero referente a nombres de
actores y actrices. En este caso no se ofrecié un listado, sino que se dej6 espacio para
que propusieran a los artistas que recordaban. Se registraron 19 respuestas en que no se
menciona ningin nombre. El actor mds mencionado es Andrés Crespo (27 menciones).
Crespo ha participado en varios roles protagénicos, como el caso de la cinta Pescador, de
Sebastidn Cordero. Tener participaciones recurrentes puede explicar esta presencia en la
mente de los encuestados. Luego, podria agruparse a artistas como Nataly Valencia, Jorge
Ulloa y Radl Santana, quienes tienen individualmente entre 5 y 11 menciones, pero tam-
bién los mencionan como “los de Enchufe TV?, plataforma de contenido que se distribuye
digitalmente. Carlos Valencia tiene buen registro, con 13 menciones, al igual que Victor
Arauz. Después hay multiples nombres con pocas menciones, entre los cuales se puede
destacar a Alfredo Espinosa, Christoph Baumann, Eduardo Mosquera y Anahi Hoeneisen.
Estos datos reflejan la limitada identificacién que las audiencias tienen con los artistas
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de las pantallas cinematogréficas. Estamos lejos de hablar de un sistema de estrellas que
puedan convocar a los publicos con su sola presencia en una cartelera.

La dltima pregunta de la encuesta nos acerca a la discusion sobre la idea del cine
ecuatoriano. Se pidid a los encuestados remitir abiertamente qué les venia a la mente
cuando se les mencionaba el término cine ecuatoriano. Las respuestas mayoritariamente
nos remiten a ideas negativas: tristeza, tragedia, drama, aburrido, falta de apoyo, pequeno,
pocas producciones, no comercial, malo, pobre, poco conocido, incertidumbre, para un
grupo selecto, realismo social, cine sucio, decadencia. Estas expresiones nos confirmaron
que las audiencias identifican al cine ecuatoriano con una cinematografia limitada, con
pocas motivaciones para conectar y destacar. La percepcion y el imaginario de un cine que
no convoca a las audiencias, que no engancha y que, ademads, no se conoce, confirman esa
suerte de prejuicio sobre este arte local. No obstante, también hay menciones positivas,
muchas menos, pero reconocen de que se trata de un cine en crecimiento, independiente,
emergente y con talento, que ha mejorado técnicamente.

La herramienta del grupo focal permite adentrarse, desde una secuencia de pregun-
tas prediseniadas, en las subjetividades, los criterios y los comentarios de los participantes,
que, puestos en discusion, se enriquecen desde las diversas miradas. En ese sentido, la
conversacion de una hora de duracion, con seis personas invitadas y seleccionadas aleato-
riamente entre las que respondieron la encuesta, significé una variedad de insumos que
procedemos a exponer y analizar. La estructura del grupo focal se deline6 en tres ejes: la
idea del cine ecuatoriano, con los imaginarios y las percepciones generales sobre él; el con-
sumo de cine y audiovisual, sobre todo el que se realiza en plataformas, y dentro de ello el
consumo de peliculas nacionales; y la recepcion del cine ecuatoriano en estas plataformas,
qué valoracidn se le otorga, qué virtudes tiene y qué aspectos se deben mejorar.

Como se menciond previamente, participaron tres hombres y tres mujeres, entre
los 36 y los 45 anos de edad. Sobre el primer eje, en el imaginario expresado por los par-
ticipantes sobre la idea de cine ecuatoriano aparecen categorias como independiente, cine
joven, drama, falta de apoyo y de recursos, salas vacias, producciones sin fuerza, reflejo de
la realidad que vivimos y talento nacional. Se manifiestan, asi, ideas de un cine que toda-
via no explota, que tiene talento y calidad en la parte actoral pero sobre todo en la parte
técnica, aunque con historias que aun no logran superar los linderos de lo local. No se
visualiza al cine realizado en Ecuador como algo cercano a la industria. De hecho, al com-
pararlo con las producciones de Hollywood —referente mundial de la cinematografia—,
las diferencias se anclan fundamentalmente en lo presupuestario. Y las miradas criticas
no apuntan solo al Estado, en todos sus niveles, como incapaz de apuntalar y sostener
procesos productivos audiovisuales de largo aliento, con apoyos y recursos decididos, sino
también a la colectividad, a la ciudadania, caracterizdndola como alejada de sus propias
producciones, desinteresadas de lo que se produce filmicamente.

Este imaginario de un cine pequefo, en crecimiento, también se relaciona con la
narracion de distintas historias, muchas de ellas locales, como reflejo de la diversidad de
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Ecuador, sea por regiones o por caracterizaciones. Por ello, les resulté dificil a los partici-
pantes llegar a una sola definicion del cine ecuatoriano, o identificar con una sola pelicula
a la cinematografia del pais. También se puso de manifiesto un reconocimiento al talento
y al crecimiento en calidad técnica. Asi lo expresa Jorge en una de sus intervenciones: “Si
uno antes tenia miedo de las producciones [ecuatorianas], porque yo me sentaba y decia:
‘Ojald no haya fallas, ojald actiien bien, ahora ya no, ahora se ve talento. Tal vez no son
producciones tan fuertes, pero estdn bien”. Y aunque se aprecia ese crecimiento —que
incluso se ata a que los realizadores, al menos varios de ellos, ya tienen dos, tres o mads
peliculas, lo cual rebasa el momento de las 6peras primas de una generacién de directores
y directoras—, se ubica a las producciones en las categorias de cine pequeno, sin apoyo y
con poco seguimiento desde la ciudadania.

En un segundo eje se conversd sobre el consumo de cine en plataformas digitales,
poniendo el énfasis en las producciones locales. Si bien se reconoce que la temporada
pandémica significé un impulso para el consumo de plataformas, solo dos de los partici-
pantes conocian las que difunden cine ecuatoriano (Choloflix y Zine.ec), pero no habian
visto muchas peliculas en ellas. Los recursos econémicos limitados, que no permiten una
mayor difusion de las producciones, son determinantes para el estado de las cosas. Asi lo
manifiesta Renato:

No sabia de la existencia de estas plataformas del cine ecuatoriano. A mi me gusta mucho
el cine, desde adolescente, pero si es triste que desde las autoridades gubernamentales no se
promuevan y socialicen estas plataformas. Tal vez estdn funcionando para segmentos muy
puntuales, para esos segmentos puede ser interesante, pero hay otros segmentos de la ciu-
dadania que no somos especializados en el cine, pero que nos gusta ver cine y me interesa,
ahora que las conozco, explorarlas para ver y volver a ver cine ecuatoriano, porque lo que
nos venden en redes son las grandes plataformas como Netflix y otras similares.

Otra de las participantes, Mary, también reconoce: “La verdad, no sabia de estas
plataformas. En pandemia tuve todas las plataformas internacionales, pero no sabia de
estas plataformas ecuatorianas, aunque me gusta mucho [el cine local]. Es impresionante
cdémo no conocemos nada de lo que se estd haciendo en nuestro pais. Esto se debe a la falta
de apoyo, falta mostrar lo bueno y de calidad que podemos hacer”.

Tanto quienes tenfan conocimiento de las plataformas locales como quienes no te-
nfan ninguna referencia coincidieron en que sin comunicacién y publicidad resulta dificil
que aumente el reconocimiento y el consumo de producciones ecuatorianas. No saber que
existen esas ventanas digitales equivale a que no existan, pero esa difusion significa recursos,
por un lado, y también un compromiso por parte de la ciudadania. También se mencion6 al
factor educativo, a partir de la idea de promover en escuelas y colegios el visionado de cine
local, para generar publicos y audiencias que desde esas edades ya tengan un conocimiento
y un ojo habituado a los actores y actrices, a las locaciones, directores, directoras y demads
elementos; es decir, a esa misma variedad que se menciona dentro del cine ecuatoriano.
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En el tercer eje —destinado a la percepcién y los imaginarios que los participantes
tienen desde la recepcion de las peliculas, desde lo que identifican, leen e interpretan en
los filmes— se apunta, dentro de las falencias del cine local, a los dmbitos relacionados con
la actuacion; incluso se sefiala que faltan escuelas de formacién para preparar intérpretes.
Este aspecto es el mds mencionado como falencia, y ademas se lo relaciona a la produccion
televisiva, donde la calidad de actuacién se identifica como muy deficiente. También se
senala como factor importante a mejorar al rubro de los guiones: se mencioné que hay
poca innovacioén en las historias que se cuentan, lo que remitiria a narrativas repetitivas.
En su participacion, Jorge lo sintetiza de la siguiente manera:

No espero cosas muy buenas, no porque no haya iniciativa ni creatividad, sino porque no
hay apoyo ni recursos para la cultura y especialmente para el cine. A duras penas el sector
publico lo ve, el sector privado no lo ve totalmente, entonces yo lo veo todavia huérfano. Ahi
viene el problema: con esa situacion, ;quién va a seguir actuacion, quién va a ser un actor, si
sabemos que no se puede vivir de eso?

En cuanto a las virtudes del cine ecuatoriano se senala la parte técnica, principal-
mente la fotografia y la representacion de paisajes naturales y citadinos, lo que ademas se
identifica como un motor que puede promover el turismo. También se valoran la creati-
vidad y calidad de los directores y directoras nacionales, la unidad del sector audiovisual
y la representacion y el reflejo de la sociedad que somos y tenemos.

Finalmente, se sefiala y reconoce que hay un prejuicio instalado sobre el cine y el
audiovisual ecuatoriano, vinculado principalmente a la actuacion. Cristina lo manifiesta as:

Lo que me doy cuenta es que hay un prejuicio sobre el cine ecuatoriano, ya que, al prender
la television, ver un canal nacional y ver que las actuaciones son pésimas, con comedias
burdas, la gente piensa: “Si esto hay en la television, ;para qué voy a ir al cine, encima pa-
gando?”. La gente dice entonces: “;Para qué voy a gastar plata en una pelicula asi, si puedo
tener Avengers, donde hay unos papacitos, con un guion replanificado?”. Entonces, lo que se
necesita es darle a conocer a la gente que hay mas que poca ropa haciendo la comedia vulgar,
hay mucho mds que eso, pero los espacios no se dan.

Y en el mismo campo de los prejuicios se sefiala que estd instalada la idea de que las
historias de personajes autoctonos no son atractivas para las audiencias, que prefieren ver
la vida de artistas populares.

La tercera herramienta utilizada fue una entrevista a fondo con Jota Salazar, cofun-
dador —junto con Nerea Nunez— de Choloflix, plataforma digital de video bajo demanda
creada en marzo de 2020, a pocos dias de iniciado el confinamiento por la pandemia del
COVID-19. Precisamente el confinamiento impulsé la activacion de una idea que ya gestaba
previamente, en respuesta a una pregunta recurrente: ;dénde se puede ver el cine ecuatoria-
no? En las primeras semanas del encierro casi total, varios cineastas y productoras liberaron
sus peliculas en algunas plataformas abiertas, para aportar al esparcimiento de las personas
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dentro de los hogares. Ahi naci6é Choloflix, para aglutinar —primero en un blog y luego en
una plataforma— esos enlaces y esas peliculas con un formato y un modelo de negocio.

En la primera version de la plataforma no se disefié un registro, por lo que no exis-
ten datos cuantitativos de las primeras semanas, pero desde junio de 2020 hay un sistema
que permite contabilizar alrededor de 40 000 usuarios registrados, de los cuales mas del
90 % estdn ubicados en Ecuador. Salazar menciona que “la idea es poder llegar con cine a
todos los rincones donde no hay salas. La pandemia ayud6 a que muchas personas mejo-
ren su calidad de internet y eso permiti6é que puedan ver las peliculas. Quito, Guayaquil y
Cuenca se llevan la mayoria de los usuarios, pero tenemos usuarios en todo el pais”. Si bien
en la entrevista se reconoce que el crecimiento de usuarios registrados aumenta constan-
temente, no es exponencial.

Por la politica de respeto y privacidad de los usuarios registrados, no tienen ma-
yores datos que ayuden a caracterizar plenamente al usuario de Choloflix. Sin embargo,
Salazar senala que “las horas en que la gente ve es muy variada, todo el dia y toda la noche
hay reproducciones. Hay tréfico todo el tiempo”.

Tanto en la encuesta como en el grupo focal se sefialaba el desconocimiento de es-
tas plataformas de visionado de cine ecuatoriano, por lo que se indagé a Salazar sobre las
estrategias que utilizar para comunicar y relacionarse con sus audiencias. En ello no hay
mucho para destacar mds alld de las redes digitales habituales, como Facebook, Twitter,
Instagram, YouTube y, ademads, un mailing mensual. Al no contar con presupuesto, pauta
para redes ni personal de planta que gestione su comunicacién, coexisten con lo que los
usuarios compartan y lo que cada pelicula y productor promocionen. “Productor que mds
se mueve mds se ve’, dice Salazar. Sefiala, adicionalmente, que apuestan a lo que difundan
canales digitales e influencers como Claqueta Play para cautivar a mas audiencias. Hubo
intentos por comunicar mds y mejor, como el canal digital Tres razones para ver: fue un
experimento interesante, pero resultaba caro y les restaba mucho tiempo, por lo que im-
plicaba producir cada uno de los programas o contenidos.

Con respecto al comportamiento de sus usuarios en redes digitales, Salazar senala
que la gran mayoria tiene expresiones positivas y de agradecimiento por poder contar con
un espacio dedicado al cine ecuatoriano. Efectivamente, al observar las redes sociales se
puede evidenciar el reconocimiento al trabajo que realizan. Salazar apunta:

Yo creo que la gente que nos agradece, que son bastantes, son deseosos de ver cine local.
Ese interés, ademads, es guardado de anos, por peliculas que hoy se pueden ver, como las de
Sebastidn Cordero o Con mi corazén en Yambo. Lo que mds se ve son documentales, lo cual
lleva a pensar en la gente y su necesidad de reconocerse y analizarse. Creo que es una necesi-
dad de verse a si mismo en la pantalla. Hay también gente que son fans de peliculas antiguas
como Ratas, ratones y rateros, que la siguen con mucho interés.

Salazar destaca la acogida que tienen los documentales —representada en el per-
manente alquiler de cintas como la referida de Maria Fernanda Restrepo, o La muerte de
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Jaime Roldés (2013), de Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera—, pero también marca que
los intereses se mueven por épocas. Recuerda que en las pasadas elecciones presidenciales,
Choloflix tenia tres peliculas documentales de corte politico, cada una curiosamente iden-
tificada con uno de los tres candidatos que lideraron las preferencias, lo que hizo que se
consumieran mucho en esas semanas. Esto nos marca también cémo los procesos sociales
pueden encaminar el consumo de peliculas locales.

El crecimiento de la plataforma, en cuanto a usuarios, se ubica en un 10 % de in-
cremento permanente; Salazar manifiesta que la referencia de un usuario a otro es lo que
mejor funciona para mantener esa cifra. Senala que, en su momento, los medios de comu-
nicacién sacaron notas sobre Choloflix, o hubo posteos en redes que ganaron relevancia;
eso provoca trafico hacia la plataforma, pero no necesariamente se traduce en un aumento
de ventas. Por ello, y pensando en las audiencias que no pueden pagar por ver una pelicu-
la, tienen una seccion de filmes abiertos al ptiblico, para intentar nivelar al menos un poco
el desbalance con la promocién y el conocimiento que tienen el cine internacional, sobre
todo el vinculado a Hollywood.

Finalmente, como un actor importante dentro de este estudio, se requiri6 la per-
cepcién de Salazar sobre la idea del cine ecuatoriano. Al respecto, sefialé que ha mejora-
do significativamente en calidad, comparado con lo que se producia hace unos veinte o
treinta afos.

Ya hay mds voces, ya hay directores con trayectoria y ya no estamos solo en éperas primas.
Esto va generando fans, lo cual hace mds ficil la promocién. Lo que todavia no hay es un
star system. Enchufe estd haciendo un poco eso, pero como Touché juega en otras ligas, es
imposible tener sus pelis en nuestras plataformas. Lo rico es que también no todo se ha ido
a cine comercial, como lo que hace Touché, sino que también hay cine de autor que sigue
estando ahi, con su publico. El abanico es grande, es diverso y es saludable.

Discusion y conclusiones

Con los datos recopilados mediante los tres instrumentos utilizados, se puede con-
cluir que, para los sujetos investigados, desde la perspectiva de la recepcidn, caracterizar
al cine ecuatoriano desde una definicién dnica resulta imposible, mas atin porque se lo
identifica desde la idea de diversidad. A partir de ello, y atado a lo que mencionan otros
autores, queda asentado que no es pertinente hablar del cine ecuatoriano como una mar-
ca o sello establecido, como una identidad consolidada, ni tampoco como una industria.
Maés apropiado seria hablar de un sector en crecimiento.

Bajo esta premisa general, hay que destacar algunos de los imaginarios referidos
que llaman la atencién como resultado de este estudio.

Por un lado, si bien se reconoce la diversidad de voces, de historias, de directores y
directoras, una idea comun sobre el cine local es que es un cine pequeno, no solo ante la
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gigante industria hollywoodense, sino frente a vecinos como Colombia. Amparado en ese
imaginario, se identifica que la produccién ecuatoriana tiene falencias relacionadas con
esa condicidn de cine en crecimiento: falta de apoyo y de recursos, y también la ausencia
de politicas para la formacion de publicos, la difusion de las peliculas y el reconocimiento
de las producciones y de las plataformas que las ponen al alcance de las audiencias. Todo
ello vuelve al crecimiento muy lento y poco sostenido.

El usuario ecuatoriano sigue sin conocer su cine. Pese a que desde hace poco mds
de un ano existen dos plataformas dedicadas casi exclusivamente a ofertar la cinemato-
grafia local, la gran mayoria de las personas investigadas no saben de su existencia. Las
grandes plataformas globales se llevan todo el consumo, estan arrasando con la formacién
de espectadores del presente y del futuro. Como pasé antes en la omnipresencia de las
multisalas, el cine ecuatoriano estd en el margen, en el borde permanente, al punto de no
existir en el imaginario general. Disputar audiencias en esas condiciones resulta altamente
desigual, por lo que es imperante que actores publicos y privados intervengan con apoyos
decididos y definidos. Antes del aparecimiento de las plataformas Choloflix y Zine.ec, el
cine local era de muy dificil acceso; los DVD eran una opcién no muy popular. No obs-
tante, los datos obtenidos en esta investigaciéon demuestran que no es suficiente con tener
las plataformas; el ejercicio de formacién de publicos, desde la educacion y la difusion, es
una tarea pendiente.

Los imaginarios de las audiencias consultadas resaltan asimismo la permanencia
de prejuicios sobre el cine ecuatoriano, sobre todo vinculados a actuaciones y guiones. Si
bien al inicio de este apartado se reconocia la diversidad de propuestas, la identificacién
del cine ecuatoriano dentro del género del drama, con actuaciones deficientes y con histo-
rias repetitivas —que reflejan tristeza, suciedad y pesimismo—, es una interpretaciéon que
funciona como un ancla complicada para generar apego por parte de las audiencias. Estas
interpretaciones pueden tener origen en una mirada formada —deformada quizd sea el
término mds adecuado— por el consumo de un solo tipo de cine y audiovisual, domina-
do por las plataformas digitales actuales y por la maquinaria de Hollywood, donde con
importantes presupuestos se presentan megaproducciones estelares, con férmulas que
privilegian la presentacién constante de estimulos visuales y sonoros, en detrimento de
otras formas de hacer cine, en las que la pausa y la contemplacién tienen un espacio para
el tratamiento narrativo. No obstante, y como el interés de la investigacion es conocer la
recepcion de las audiencias, es necesario problematizar las propuestas de los realizadores
locales. El publico construye y adquiere esos prejuicios de un cine lento, aburrido, repeti-
tivo, dramadtico, de autor, como la férmula predominante del cine ecuatoriano, y ese es un
factor que no se puede dejar de lado para los nuevos proyectos filmicos, tanto en la parte
artistico-narrativa como en las estrategias de difusién y comunicacion.

Finalmente, hay que destacar que el estudio permite visualizar que si existen imagi-
narios con respecto a la idea de cine ecuatoriano, no desde lo formal o pensando como un
género, sino desde la identificacion e interpretacion de las audiencias. La recepcién acerca
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esa mirada del publico y permite entablar un didlogo a partir del cual las producciones
pueden retroalimentar sus ofertas mds alld del circulo de personas cercanas a lo audiovi-
sual. La percepcion de las audiencias mayoritarias es que el cine es en general entreteni-
miento, y el cine ecuatoriano apenas si se conoce.
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Resumen

El presente articulo analiza el modo en que se planteé el desarrollo de la produccién
de cine nacional en la ciudad de Quito durante la pandemia, tomando como caso de
estudio las plataformas de streaming nacionales Choloflix y Touché Premiere. Se trata
de comprender si la pandemia significé un retroceso para la produccién nacional o si
provocé estrategias innovadoras de creacion y distribucion, como las plataformas de
video por streaming con contenidos multimedia. Los resultados obtenidos nos llevan a
concluir que el cine nacional no se detiene y que, en medio de una crisis evidente, estd
incursionando en nuevos escenarios, las plataformas virtuales, en donde los productores
audiovisuales tienen el reto de provocar y dar solucién a los requerimientos del arte con
propuestas tecnoldgicas, conceptuales y estéticas. Es urgente pensar no solo en el presen-
te, sino también en el cine del futuro, que inevitablemente estd en el ciberespacio.

Abstract

This article analyzes the way in which the development of national film production in the city
of Quito is raised during the pandemic by studding the streaming platforms of national production
Choloflix and Touché Premiere. We tried to understand if the pandemic meant a setback for national
production or if it generated the innovation of new strategies of creation and distribution such as
video streaming platforms with multimedia content. The results obtained lead us to conclude that
the national cinema does not stop and that in the midst of an evident crisis it is generating new
scenarios and virtual platforms, where the audiovisual producers have the challenge of providing
solutions to the requirements of art with technological, conceptual and aesthetic proposals. It is im-
portant to think not only in the present but also in the cinema of the future that is now in cyberspace.
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Introducciéon

En nuestro pais el cine ha experimentado un pro-
greso que era inimaginable hace pocas décadas;
es que su estructura y dindmica le permiten con-
tar historias que sin querer imitar a la naturale-
za sobrepasan sus limites, hasta llegar incluso al
espectador como una realidad casi tangible: hay
momentos que parece mds bien que es la vida la
que pretende parecerse cada vez mds al cine.

Fredi Zamora

En medio de un momento histérico para el cine ecuatoriano —que exige una per-
manente adaptacion a los nuevos formatos y estdndares de distribucién y produccion,
para los que la virtualidad y el ciberespacio marcan nuevas tendencias de consumo en el
mercado audiovisual—, los productores nacionales proponen la realizaciéon de proyectos
cinematograficos que incursionen en nuevos territorios. Aparecen entonces las platafor-
mas de streaming como medio para la exhibicién de una filmografia nacional que en los
ultimos quince afos ha crecido de manera sostenida y generado material para el debate y
la investigacion.

Las plataformas de streaming han encontrado en la pandemia del COVID-19 una
oportunidad para acelerar los procesos que desde hace varios afios llevan a cabo, ofrecien-
do a sus clientes propuestas de todo tipo de productos audiovisuales, y creando incluso lo
que podriamos llamar nuevos piiblicos. Los productores han encontrado en estas platafor-
mas un espacio para que, en medio de la virtualidad, el lenguaje audiovisual pueda narrar
historias renovando las maneras de relacionarse con sus espectadores. Incluso podemos
ver que los celulares se han convertido en las nuevas pantallas: la audiencia mantiene una
relacion personal con el film, con lo que se logra que el discurso cinematografico sea una
experiencia individual, ajeno al invento de los hermanos Lumiére, creado para ser una
practica social.

El cine ecuatoriano no es ajeno a este fendmeno, y en esta coyuntura es valido ana-
lizar su situacion, pues exige adaptacion, propuestas estéticas, técnicas y una narrativa que
responda a una verdadera identificacién del espectador con la historia y sobre todo con
los personajes.
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El cine es imagen y cada imagen es un pensamiento, una idea, pero también una
emocion que delata la filosofia, la historia; en esencia, la cultura de los pueblos. Por lo
tanto, la responsabilidad de producir cine no es solo pensar una industria que responda
al mercado, sino también entender la magnitud de trascender en la construccién del ar-
chivo de la memoria de los pueblos. El poder del cine nos ha llevado a creer en mundos
posibles que nos acercan tanto al paraiso como al infierno, creando modelos de belleza, de
felicidad y de libertad. El cine en Ecuador es sin duda material de permanente andlisis, y
analizar los procesos que vive en estas circunstancias histéricas resulta urgente.

El presente estudio indaga el desarrollo de las plataformas ecuatorianas de strea-
ming Choloflix y Touché Premiere, asi como la produccién y distribucidn de sus peliculas
en un medio como el ciberespacio, que parece cada vez mds cercano pero también mas
competitivo para nuestro medio. Debemos partir de que el consumo de cine en Ecuador
es elevado; sin embargo, las grandes cadenas ocupan el mercado y dejan un pequeno sec-
tor marginal para la produccién de cine nacional.

El problema que pretendemos poner en debate gira sobre la experiencia de Cho-
loflix y Touché Premiere frente al mercado audiovisual nacional, desde el punto de vista
de quienes producen, de quienes consumen y de los expertos. Para ello se ha utilizado un
método cualitativo con un disenio fenomenoldgico. Se realizaron entrevistas a profundi-
dad a los cineastas Arturo Yépez, presidente y gerente de Touché Premiere; Lucia Romero,
productora; Wilmer Pozo, director; y Christian Zamora, experto en consumo de platafor-
mas de streaming, para que nos ayuden a entender la realidad de la produccién nacional, el
impacto de las plataformas digitales y cudles son las alternativas y estrategias que pueden
posicionar al cine ecuatoriano como una industria que cubra las exigencias cada vez mas
altas de los nuevos ptblicos.

Metodologia y materiales

Nos interesa recoger informacion sobre la situaciéon de los productores audiovisua-
les en Ecuador y como las plataformas de streaming determinan una realidad a partir de la
experiencia de cada uno de los sujetos de estudio, y especialmente de quienes administran
Choloflix y Touché Premiere. Partimos del método cualitativo con un disefio fenome-
noldgico para analizar el comportamiento de los individuos, descubriendo significantes
dentro de la concepcion subjetiva de cada creador y productor audiovisual.

El método fenomenoldgico se aplica a realidades cuya naturaleza y estructura peculiar solo
pueden ser captadas desde el marco de referencia interno del sujeto que las vive y experi-
menta, por tanto, no puede haber una generalizacion en el estudio, sino que se requiere de
una individualizacidn, ya que aborda una cuestion cuya esencia depende del modo en que
es vivida. En ese sentido, puede senalarse que persigue como fin la descripcién e interpre-
tacién de significados de vida, de esencias vividas, de aspectos existenciales del sujeto vy,
asimismo, “ver” el mundo, la realidad, el fenémeno en estudio o al propio sujeto desde sus
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puntos de vista. Es una forma de asumir el lugar del otro para poder interpretar los signi-
ficados que este le atribuye a su vida cotidiana y a su existencia a partir de procedimientos
como la descripcidn, la comprension y la interpretacion. (Villabella 2009, 99)

Este trabajo realiza una interpretacion subjetiva de las opiniones vertidas por los
entrevistados sobre su manera de entender la practica dentro de las plataformas de strea-
ming. Nos interesaba conocer sus motivaciones, sentimientos y comportamientos. A tal
efecto, hemos buscado actores sociales que tengan una relacién directa con el fenémeno
de estudio, con el objetivo de recabar una mejor informacién. El tipo de instrumento que
se escogid fue la entrevista a profundidad, para contar con preguntas direccionadas pero
que al mismo tiempo dieran libertad para generar mds interrogantes —y, por tanto, infor-
macién— sobre el tema de investigacion.

Lo que se busca en un estudio cualitativo es obtener datos (que se convertirdn en informa-
cién) de personas, seres vivos, comunidades, contextos o situaciones en profundidad; en
las propias “formas de expresién” de cada uno de ellos. Al tratarse de seres humanos, los
datos que interesan son conceptos, percepciones, imagenes mentales, creencias, emociones,
interacciones, pensamientos, experiencias, procesos y vivencias manifestadas en el lenguaje
de los participantes, ya sea de manera individual, grupal o colectiva. Se recolectan con la
finalidad de analizarlos y comprenderlos, y asi responder a las preguntas de investigacion y
generar conocimiento. (Herndndez Sampieri, Fernandez y Baptista 2010, 409)

Anélisis y resultados

Plataformas de streaming en Ecuador

Las plataformas de streaming, medios digitales para consumir contenidos audiovi-
suales a través de internet, han cambiado la forma de proveer entretenimiento y de contar
historias. Estos medios, que utilizan dispositivos como teléfonos celulares, PC, laptops,
etc., han incursionado en el mercado ecuatoriano y alterado dénde, cuando y qué pro-
gramacion se mira. El cine hoy estd en nuestras manos y, como si estuviéramos en un
restaurante, podemos escoger facilmente qué pelicula ver con el video a la carta (VOD).

La magia de ver el cine en una sala de exhibicién, con todo lo que implica una ima-
gen y sonido con estdndares propios de su visionado, que el espectador disfruta de forma
presencial, posiblemente no sea tema de competencia para las plataformas de streaming, ya
que en esa pantalla solo se comparten audiencias. Sin duda, la pandemia del COVID-19 pro-
voco que de manera inesperada los productores audiovisuales encontraran en estos medios
digitales una posibilidad de generar nuevos proyectos, de realizar aquellos que quedaron
en espera y de estrenar nuevos trabajos, de manera combinada o no con el estreno en sala.

Plataformas como Netflix, Disney+, Movistar+, Amazon Prime Video y HBO Max
han tomado gran parte del mercado local, que incluye series, documentales, peliculas,
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telenovelas y también sus propias producciones. Todas ellas ofrecen una programacién
que pueda interesar a los nuevos publicos, con base en el costo que deben pagar como
consumidores. La forma de conectarnos con el mundo del cine encuentra cada vez mas
lugar en las plataformas de streaming.

La pandemia provocé que las salas cerraran temporalmente y que hoy abran poco
a poco al publico. Esta circunstancia, ademas de causar incertidumbre en los producto-
res audiovisuales nacionales, consiguié que muchos decidieran proyectar sus filmes de
manera virtual. Esta realidad en el sector audiovisual genera una exigencia tanto para la
produccién como para la distribucién de los contenidos, toda vez que las plataformas
internacionales de streaming tienen un protocolo de acceso que a veces no resulta facil
para la produccidn nacional. Esa es la razdn de que hayan encontrado en las plataformas
locales o latinoamericanas mayor apertura para llegar a sus publicos.

El caso Choloflix

La plataforma de streaming Choloflix,! presente desde inicios de la pandemia, es
una iniciativa de Jota Salazar y Nerea Nuez. Su objetivo fue disefiar un espacio digital
para recopilar largometrajes y cortometrajes nacionales, considerando la crisis del sector
audiovisual, que no encontraba un espacio para exhibirse y mantenerse vigente. El sitio
fue lanzado a mitad de 2020 con 120 producciones nacionales, y en dos meses ya tenia
67 000 usuarios y 43 000 visitas (El Universo 2021).

La idea de tener un espacio de streaming de cine ecuatoriano es que bdsicamente no existe.
Tenemos la capacidad de conectarnos a internet y ver peliculas del mundo entero, pero nada de
nuestro pais. Es esencial que un pais tenga acceso a su memoria, a su cine, a sus expresiones cul-
turales audiovisuales y en calidad aceptable para todos, productores y espectadores. No se trata
de que compitan entre si las peliculas, pero si que no tengan que competir con el cine industrial
de entretenimiento, que es gigantesco y eclipsa todo lo nacional. (Choloflix 2022, pérr. 4)

Con base en el material expuesto podemos analizar los resultados obtenidos de la
aplicacion de las técnicas y los instrumentos definidos en la metodologia. Lucia Rome-
ro —productora, directora y gestora de cine ecuatoriano con Alquimia Audiovisual, asi
como directora de fotografia del documental La Tola Box— produjo este ano el film San-
son, estrenado en salas de cine y en la plataforma Choloflix. Al hablar sobre las plataformas
de streaming, dice que han logrado posicionarse en el mercado porque hay un cambio,
una migracién o una diversificaciéon del consumo de contenidos audiovisuales. El cine ya
no solo se consume en salas de cine o en la televisidn, sino que ahora internet también es
una forma de acceder a y visualizar contenido audiovisual. Aparte, en la pandemia existié
un boom del consumo de contenidos en internet.

! El nombre de la plataforma es un cruce entre Netflix y el término cholo, tan ecuatoriano que resulta familiar para los productores y consu-
midores de la plataforma.
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Sobre la plataforma Choloflix, que ofrece peliculas nacionales por consumo indi-
vidualizado, explica:

Creo que esto tiene problemas porque la gente estd acostumbrada a pagar en cantidades
muy pequenas para acceder a una gran variedad de contenidos en los monopolios de strea-
ming como Netflix, lo cual para mi es una competencia bastante desleal. La experiencia con
Sansén en la plataforma Choloflix ha significado que el proyecto ha tomado mas fuerza
[...]. Creo que hay dificultades en las suscripciones y pagos. La gente no estd acostumbra-
da para pagar con tarjeta de crédito, y las plataformas no hacen el esfuerzo suficiente para
receptar otras formas de pago. El acceso a dispositivos comodos para poder mirar en las
pantallas caseras es un problema también en el pais. Entonces habria que pensar en las ma-
neras de solucionar varias cosas para que las plataformas tengan éxito, que creo que en este
momento no lo tienen. (Romero 2021, entrevista personal)

El cineasta Wilmer Pozo (2021, entrevista personal) considera que Choloflix es una
plataforma que se ha posicionado y que el encierro de la pandemia les ha servido de im-
pulso para salir y alcanzar mas usuarios.

El caso Touché Premiere

Para analizar la plataforma Touché Premiere, es necesario recordar que son los creado-
res de uno de los mas exitosos proyectos audiovisuales del pais, Enchufe TV, un canal con mas
de 19 millones de suscriptores en YouTube y 33 millones de alcance en todas sus redes socia-
les. Sin duda es un referente en cuanto a generar contenidos de humor y parodia. Su audien-
cia se ubica especialmente en México, Ecuador, Colombia, Perti y Argentina (2btube 2022).

Arturo Yépez, productor y presidente de Touché Films, comenté por medio de un comuni-
cado de prensa que la pandemia provocada por el coronavirus fue lo que abrig las puertas
para pensar en una nueva manera de distribuir cine en el pais: “La distribucién cinemato-

gréfica evolucion6 mucho con la pandemia y Touché Premiere es la respuesta a esta evolu-
cién”. (Navas 2021, parrs. 4-5)

Yépez, actor social entrevistado para este estudio en medio del confinamiento, nos
anunciaba la creacién de la plataforma de streaming Touché Premiere:

Existen dos emprendimientos maravillosos ecuatorianos de streaming VOD, los cuales son
Choloflix y Zine.ec, que nacieron en 2020 y que ofrecen el servicio de renta de contenido
audiovisual. Entonces dijimos: “Qué tal si nosotros hacemos una plataforma de estrenos de
premiere, de eventos que te permitan de alguna manera conectarte no solamente con el con-
tenido audiovisual sino también conectarte con el lado humano, es decir, con la gente que
estd detrds”. Asi naci6 Touché Premiere, la cual es una plataforma de lanzamiento de cine
ecuatoriano y de contenido ecuatoriano. Queremos que se convierta en un espacio donde
las personas puedan consumir contenido de calidad hecho en Ecuador y hecho en Lati-
noamérica. Que las personas lo puedan ver en casa, en cine, en un teatro, y que tengan esta
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experiencia simultdnea. Es una oportunidad muy interesante para los creadores y para el
publico, para tener otro tipo de contenido que no es necesariamente el que estd disponible
en las plataformas internacionales y que no es exclusivamente cine, ya que Touché Premiere
basa su oferta en cine, conciertos, stand ups, teatro. En la plataforma se podrdn encontrar
entrevistas con los realizadores, contenido adicional, tras cdmaras de la pelicula, entrevista
con director y actores. (Yépez 2021, entrevista personal)

Muchos estrenos de cine nacional fueron suspendidos, y proyectos que se encontra-
ban en diferentes etapas de produccién fueron alterados por la pandemia. El filme Sumergi-
ble, del director ecuatoriano Alfredo Ledn, tuvo una excelente motivacion para estrenarse si-
multaneamente en las salas de cine y en streaming a través de la plataforma Touché Premiere.

Nos encontrdbamos en un momento muy complicado para lanzar Sumergible, pelicula que
se hizo para salir en salas de cine pero que estaba aplazando su estreno por mucho tiempo.
Entonces empezamos a pensar como hacer para llegar con una pelicula que estd hecha para
la sala de cine a la mayor cantidad de gente, y se nos ocurri6 este concepto: “Darle a la gente
la posibilidad de ver el cine donde quieran y cuando quieran”. Por un acuerdo con nuestro
agente de ventas, podemos exclusivamente mostrar la pelicula en Ecuador en la plataforma.
Vamos a hacerlo en Colombia, por nuestros socios coproductores tenemos derechos. Ape-
nas abran salas de cine en Colombia, vamos a replicar lo que hicimos en Ecuador, es decir,
que lo puedan ver en sala y plataformas. (Yépez 2021, entrevista personal)

Sobre la plataforma Touché Premiere, Christian Zamora, experto en contenidos
VOD, senala que ofrece contenido audiovisual ecuatoriano y brinda al usuario consumi-
dor una gran experiencia, ya que, ademas de ver produccién nacional, tiene la oportuni-
dad de recibir entradas digitales y alquiler de material audiovisual y de generar ingresos
mediante la compra del producto, un valor agregado que las demds plataformas digitales
a nivel global no tienen. Visto de esta manera, encontramos interesantes estrategias de
mercadeo para convocar nuevos publicos (Zamora 2021, entrevista personal).

Lucia Romero considera que Touché Premiere tiene varias dificultades en el acceso
a esta plataforma. “Ademas, estd muy ligada a ciertos contenidos de Enchufe TV, digamos,
y esto no sé si garantiza su permanencia, a pesar de lo masivo que pueda ser el ptblico de
estos contenidos” (Romero 2021, entrevista personal). Wilmer Pozo (2021, entrevista per-
sonal) encuentra que tiene la propuesta de no solo hacer contenido digital, sino también
de ser una ventana de exhibicién y distribucién.

Lamentablemente, al momento de realizar este estudio, la plataforma Touché Pre-
miere se encuentra fuera de linea; lo dnico que encontramos en su pagina es el mensaje
“Volveremos pronto”. Estamos convencidos de que con su amplia experiencia en la pro-
duccién y distribucién de contenidos retornara pronto al universo digital.

Debemos reconocer que la plataforma ecuatoriana de streaming Zine.ec, que no es
parte de esta investigacion, ha generado un aporte importante por su compromiso con
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la distribucién de cine, permitiendo el acceso al ptblico en un mismo lugar y también
constituyéndose de alguna manera en un archivo digital de producciones ecuatorianas.

Discusion y conclusiones

Sobre nuestra interrogante de la nueva normalidad que viven los productores audiovi-
suales ecuatorianos desde el aparecimiento del COVID-19 y de cémo la pandemia ha acelera-
do el acceso del arte cinematografico local a las diferentes plataformas de streaming, podemos
afirmar que se han abierto para el cine nacional las puertas al ciberespacio; se genera entrete-
nimiento, pero sobre todo contenidos. Por otro lado, la pantalla chica o un monitor de com-
putadora, incluso con los mejores estindares de resolucién, generan una estética diferente a la
de la pantalla gigante del cine. Naturalmente, es incomparable a disfrutar una pelicula en una
sala, algo parecido a quienes opinan que el teatro hay que verlo en tiempo real por ser arte vivo.

Las plataformas digitales han logrado posicionarse en el mercado, pero Lucia Ro-
mero (2021, entrevista personal) explica:

Tengo la impresion de que hay una baja en el consumo de las peliculas de estas plataformas
por la reanudacién de las actividades. Creo que hay dificultades en el acceso a estas plata-
formas, dificultades en el acceso de gran parte de la poblacidn al internet en si mismo. Creo
también que los contenidos son atin marginales ante lo que la gente estd acostumbrada a
mirar. Mds que migrar de la sala a la plataforma, creo que convive, creo que estd para que-
darse en ambos formatos.

El cineasta Wilmer Pozo (2021, entrevista personal) considera que en el futuro no
desaparecerdn ni las salas de cine ni las plataformas de streaming:

Son experiencias diferentes. Asi como hay peliculas para ver en formato gigante, también
hay peliculas que las puedes ver ficilmente en el celular. Hay personas que no recuerdan
haber visto una pelicula en television porque solo lo han visto en dispositivos digitales. Son
dos posibilidades diferentes de ver al cine.

;Como llega el mensaje virtual al espectador? También es posible divertir, entrete-
ner, hacer pensar y conmover a través del medio virtual. Es erréneo ver a las plataformas
digitales como enemigas del cine puesto que, como plantea Umberto Eco (2009), los nue-
vos medios constituyen mas tarde o mds temprano el principal vehiculo de las ideas.

El ciberespacio es un lugar valido para la exhibicién, experimentacién y generacién
de proyectos audiovisuales. El reto es dificil seguramente para los cineastas en todo el
planeta; alguien dird que se agudiza atin mds en nuestros paises. Todos los procesos han
sido alterados por la digitalizacion. Por ello, las historias y los contenidos deben generar
nuevos protocolos en los que se involucren temas no solo de produccién, sino incluso si
las pantallas de las salas de cine dejardn algtn dia de ser horizontales y pasaran a ser ver-
ticales, como ya es el caso de la red social Instagram.
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Con las condiciones ya preestablecidas de la industria digital, Ecuador y sus productores buscan
nuevas formas que les permitan producir, utilizar y comercializar sus contenidos, pero ahora
siguiendo las reglas o pautas que establece el comercio electrénico. No obstante, las empresas
multinacionales acaparan como siempre gran parte del mercado, lo que convierte a Ecuador y
a sus usuarios en consumidores de contenidos mayoritariamente, al igual que a los productores,
limitdndoles la posibilidad de generar contenidos diferentes a los que imponen las operadoras.
Cuando [Evelio Granizo y Silvia Haro se refieren al tema indican] que paises en vias de desarro-
llo como Ecuador dejan necesariamente a un lado la produccion y se convierten en consumido-
res de tecnologia y contenidos ante la falta de recursos o limitaciones propias. (Gallegos 2020, 10)

Las imdgenes son ideas, sentimientos y emociones, es decir, una experiencia cultural
que exige una posicion critica frente a lo que creamos y reinventamos. De ahi que el cine de
autor, al igual que todos los géneros y estilos cinematograficos, tiene derecho a existir en los
medios digitales. Las plataformas de streaming no son enemigos de las artes; todo depende
de la utilidad que demos a estos espacios, que nos permiten llegar a nuevos publicos con
discursos renovados a partir de los distintos lenguajes de la narrativa audiovisual.

Sobre los nuevos publicos, podemos reconocer que existe segmentacion y que las platafor-
mas logran direccionar e identificar a sus consumidores justamente como consumidores de
contenido. El mundo entero estd sediento de que le cuenten historias y sobre todo de esca-
par un poquito de esta locura de la pandemia. Me di cuenta de que el cine no es la ventana,
la gran pantalla; mas bien el cine es el lenguaje, es decir, contar historias en esta gramatica,
donde la imagen y el sonido son lo mas potente, donde el rostro del actor te transmite cosas,
y no necesariamente la palabra. (Yépez 2021, entrevista personal)

Podemos establecer que efectivamente las plataformas nacionales de streaming ofrecen
contenido de alta calidad. Permiten al usuario pausarlo y disfrutarlo de acuerdo a su conve-
niencia, mientras que en el cine el usuario no tiene el control. La gran variedad de contenido
audiovisual disponible en las plataformas de streaming supera por mucho a las salas de cine.
Estas, sin embargo, generan en el espectador una experiencia completamente diferente.

“Es imposible competir con plataformas como Netflix. Al contrario, debemos
apuntar a que nuestras producciones logren llegar a estos mercados, como ya lo han he-
cho algunas producciones nacionales. El futuro es cada vez mds cercano”, recuerda Wil-
mer Pozo (2021, entrevista personal) citando a Mark Zukerberg. La nueva realidad debe
provocar que finalmente el cine presencial conviva con las plataformas virtuales. Grandes
directores han estrenado sus peliculas en el universo virtual del streaming.

Es importante seguir consumiendo la cartelera de plataformas como Choloflix, que
son espacios de exhibicién de cine ecuatoriano; no podemos negar que el presente y el
futuro del cine ecuatoriano estan inevitablemente ligados al mundo digital. Es importante
acoger los conceptos de Pozo (2021, entrevista personal), quien considera que

en todos los niveles el cine ecuatoriano se encuentra en un proceso embrionario. En el mar-
co de la distribuciéon también estamos iniciando. A las personas que se arriesgaron a liderar
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estos proyectos de plataformas ecuatorianas de streaming les tocard asumir los nuevos retos
tecnoldgicos, los retos del mercado, aprender y seguir evolucionado. Si no lo hacen ellos, lo
harén otros, porque este es un proceso sin retorno: es inevitable, la industria digital vino
para quedarse. Las plataformas nos han permitido mirarnos, vernos, redireccionarnos y
encontrarnos con cosas cholas, con cosas ecuatorianas.

Determinar si la pandemia ha significado un avance o un retroceso para la pro-
duccién nacional es atin aventurado. Lo que si podemos asegurar es que efectivamente
existen profesionales en todas las dreas de la produccién audiovisual, asi como empresas
dedicadas a la produccién de contenidos, que estdn apostando por mantener y desarrollar
cine ecuatoriano en todos los medios, incluso en mercados internacionales. Esto nos per-
mite ver con expectativa el crecimiento del arte cinematografico, importante generador de
ingresos tangibles e intangibles. El cine nacional no solo enriquece los ojos del espectador,
sino y sobre todo su esencia como ciudadano nacido en la mitad del mundo.
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Resumen

El presente articulo realiza un estado del arte sobre las estrategias de comunicacién
y marketing que las marcas de moda han llevado a cabo durante el periodo de confina-
miento por la pandemia del COVID-19. Para dicho objetivo se ha revisado la bibliografia
de articulos que cumplen con el criterio temdtico mencionado y con un criterio meto-
dolégico (analisis de contenido). Los resultados muestran una similitud de estrategias
y acciones llevadas a cabo por diez marcas de lujo, asi como por tres marcas de moda
rapida, al inicio de la pandemia del COVID-19.

Pese a que la crisis sanitaria impide las estrategias promocionales de producto, si
permite trabajar en la reputacion e imagen de marca entre sus diferentes stakeholders. La
pandemia crea un contexto favorable para presentar la faceta mds humana y solidaria de
las empresas. Los resultados apuntan hacia estrategias comunicacionales que fomentan
el sentido de comunidad y afinidad con la marca mediante contenidos de valor y entre-
tenimiento para los seguidores de sus redes sociales. Las plataformas también se emplean
para informar a empleados y a la sociedad sobre la labor de las companias por mantener
las plantillas y velar por la seguridad sanitaria en el trabajo. Las campaifias de donacién
de recursos materiales y econémicos permiten a su vez visibilizar, a través de los medios
de comunicacién, el compromiso de la marca hacia la comunidad.
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Abstract

This article provides a state of the art on the communication and marketing strategies that
fashion brands have carried out during the period of COVID-19 confinement. For this purpose,
a bibliographic review of articles that meet the aforementioned thematic and methodological
criteria (content analysis) has been carried out. The results show a similarity of strategies and
actions carried out by 10 luxury brands, as well as by three fast fashion brands at the beginning
of COVID-19.

Although the COVID-19 crisis prevents brand fashion brands from adopting product pro-
motional strategies, it does allow work on the reputation and brand image among its different
stakeholders. The pandemic creates a favorable context to show the most humane and supportive
facet of brands. The results reveal that communication strategies look for the creation of brand
affinity and community feelings through valuable and entertaining social media content. On the
other hand, social platforms informed employees and society about the work of brands to main-
tain templates and ensure health safety at work. The campaigns for the donation of material and
financial resources allow, in turn, to make visible, through the media, the brand’s commitment
to the community.

Palabras clave - Keywords

Comunicacion, marketing, moda, estrategia, COVID-19, crisis
Communication, marketing, fashion, strategy, COVID-19, crisis

Introducciéon

Una crisis es una situacion inesperada que afecta a las operaciones de una empresa
y que supone una amenaza financiera y de reputacién; puede dafar a la empresa y a sus
multiples stakeholders (empleados, consumidores, proveedores, inversores, miembros de
la comunidad, etc.) (Coombs 2007). Estas situaciones pueden venir propiciadas por cir-
cunstancias externas o internas a la companfa. La pandemia del COVID-19 encaja en las
primeras; sin embargo, Kim y Woo (2021) proponen la existencia de una crisis de marca
asociada a problemas relacionados con los trabajadores y proveedores, y derivada directa-
mente de la desestabilidad social.

La crisis sanitaria ha tenido un gran impacto en la industria de la moda desde los
ambitos logistico, comercial y comunicacional, entre otros. El descenso de los ingresos, en
algunos casos, o la tendencia al ahorro ante la incertidumbre reinante afectan al consumo
de moda. A ello se suman los problemas derivados del confinamiento. La falta de stock,
el cierre de tiendas, la rescision de contratos y los recortes de salario son algunas conse-
cuencias que las empresas de moda han debido tratar al interno, entre sus miembros, pero
también externamente, con el gran publico. La imagen de marca y la reputacion son varia-
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bles que se ven afectadas por el devenir de los acontecimientos que la crisis de la pandemia
impone a las marcas.

Estas han buscado su fortalecimiento durante la crisis a partir de diversas férmulas.
A continuacion, se reflexiona sobre las estrategias de marketing y comunicacion llevadas

a cabo por las marcas de moda de lujo y fast fashion en el periodo de confinamiento por
el COVID-19.

Metodologia

Se realizé una busqueda en espafiol e inglés en las siguientes bases de datos mul-
tidisciplinares: Scopus, Web of Science y Google Scholar, bajo las palabras clave “CO-
VID-19”, “moda’”, “estrategias de comunicacion”y “marketing”. Complementariamente, se
ha accedido a la base Bloomsbury Fashion Central, dedicada integramente a la industria
de la moda. Los articulos seleccionados responden a los criterios teméticos (COVID-19,
estrategias de comunicacion y marcas de moda) y metodoldgicos (analisis de contenido).
Cabe decir que, si bien los resultados de la bisqueda se limitaron a cuatro articulos, uno
de ellos no ha podido formar parte de la muestra debido al idioma (coreano). La rela-
ci6én de articulos analizados se muestra en la Tabla 1. Para diseccionar la informacién de
relevancia en cada articulo se generaron tablas bajo una clasificacién que se inspira en el
trabajo de Xie y Youn (2020), y a la que los autores han anadido otras categorias. A partir
del andlisis de los articulos, el texto se aborda desde diversos ejes tematicos, a saber:

1. La adaptacién de estrategias comunicativas en tiempos de crisis: acciones de
relaciones publicas

2. Estrategia comunicativa en redes sociales

3. Estrategias de precio y canal de venta

La relativa cercania del inicio de la pandemia del COVID-19, sumada a la cadencia
natural de la edicién de las revistas cientificas, provoca un reducido volumen de articulos
de interés para la investigacion. Pese a ello, se considera que estudios como el que nos
ocupa podrian ayudar a dar una visiéon general y global sobre los patrones de actuacion de
las marcas de lujo y fast fashion ante situaciones de crisis futuras.

Tabla 1
Relacién de estudios analizados
Objeto del andlisis Corpus Autores
Las estrategias comunicativas de Zara, H&M Noticias .
. o . .. . Kim y Woo
y Uniglo ante el inicio de la pandemia del Sitio web oficial de la marca (2021)
COVID-19 Revistas corporativas
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La comunicacién de cuatro marcas de lujo
(Louis Vuitton, Chanel, Gucci y Burberry) Publicaciones en Facebook, | Grilec, Vukusic
durante los tres primeros meses de la pande- Instagram y Twitter y Dujic (2020)
mia del COVID-19

Las estrategias de marketing y comunicacién | Sitio web oficial de la marca
de diez marcas de lujo de los grupos Kering | Publicaciones en Facebook e

y LVMH (Gucci, Louis Vuitton, Chanel, Instagram Xl(ez)égg)u n
Dior, Balenciaga, Armani, Yves Saint Lau- Informes
rent, Burberry, Hermes y Prada) Noticias

Elaboracién propia

Resultados

La adaptacién de estrategias comunicativas
en tiempos de crisis: Acciones de relaciones publicas

Las marcas adaptaron sus estrategias comunicacionales en el contexto de crisis sa-
nitaria, siempre de acuerdo a su identidad de marca. Dada la situacién de confinamiento
que atravesé gran parte del mundo en la primera mitad del afio 2020, la comunicacién
entre marcas y stakeholders se impulsé y potencié mayormente a través de las redes socia-
les y los medios digitales.

En el contexto de la pandemia, se produjo un aumento considerable de la demanda
de todos los medios con versiones online, en detrimento de las ediciones impresas. Este
tipo de informacién llegé a un récord de audiencia global. Los datos apuntan a la caida de
los medios pagados (paid media) frente al ascenso de los medios ganados (earned media)
(Dickes y Serrador 2020). Las acciones de relaciones publicas prevalecen sobre las publi-
citarias: el consumidor no desea que le vendan un producto mediante la publicidad, pues
es intrusiva y no goza de credibilidad.

La imagen vy la reputacién de las marcas se maneja desde las acciones de las relacio-
nes publicas y, si se desea, desde la responsabilidad social empresarial. Las donaciones han
ayudado a visibilizar el compromiso social de las empresas hacia la sociedad en su conjunto,
gracias a la cobertura de los medios de comunicacion. Acciones como estas también sirven
para generar contenido en redes sociales, al mostrar la cara mds solidaria de las marcas vy,
consecuentemente, repercutir de manera favorable sobre su reputacién e imagen.

La donacién es una iniciativa que se observa en el conjunto de las marcas objeto de
andlisis. Puede ser de recursos materiales —principalmente equipamiento protector, como
mascarillas, alcohol en gel, batas... (tablas 2, 3 y 4)— o econémicos. Este tltimo tipo de
donacion se circunscribe a hospitales del ambito local e internacional y a la investigacion. El
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grupo Kering realizé donaciones a hospitales locales y a China; Gucci cre6 una plataforma
de crowdfundingy promovié eventos de captacion de fondos para donar a la OMS y al de-
partamento italiano de proteccién civil; Hermes doné a hospitales de Paris y a la fundacién
china Soong Ching Ling; Armani, a hospitales y centros de investigacién en Milan. Las do-
naciones del grupo LVMH se circunscribieron a hospitales europeos (Xie y Youn 2020). Por
su parte, Burberry se relacioné especialmente con la Universidad de Oxford para apoyar su
investigacion (Grilec, Vukusic y Dujic 2020), lo que se traduce como una férmula de apoyo
no solo al pais de origen, sino también a la generacion de la marca pais.

Sila tendencia era ofrecer ayuda econémica a instituciones sanitarias locales y fora-
neas, Uniqlo escapd a la norma. Su estrategia fue apoyar a sus stakeholders mas cercanos y
contribuir tinicamente a socios, empleados y proveedores. Las diferentes respuestas de las
companias y su dmbito de actuacion tienen que ver con los rasgos de cada organizacion,
asi como con factores politicos (Xie y Youn 2020) y, previsiblemente, econémicos. Em-
presas globales como las mencionadas emplearon una estrategia de aportacién maltiple:
incrementar el niumero de paises apoyados podria no solo contribuir a aplacar las necesi-
dades de cada territorio, sino también a aumentar la visibilidad medidtica de la marca ante
los consumidores y la poblacién local. Paises con gran poblacién —y, en consecuencia,
grandes mercados— que han sufrido especialmente el impacto del COVID-19 y que han
sido objeto de ayuda son, entre otros, Estados Unidos y China, ademads de los paises de
origen de las marcas analizadas.

Por otro lado, la infraestructura manufacturera y logistica de las marcas sirvié para
aplacar la escasez de material sanitario. Las contribuciones de Zara en este sentido se cir-
cunscriben principalmente a Espana. Su aportacion ante la situacion sanitaria espafiola
y las limitaciones de recursos es destacable: su infraestructura en el pais hizo factible la
ayuda en el territorio (Kim y Woo 2021). Asimismo, se observa que otras marcas cedieron
sus instalaciones para la produccién de material de proteccion; es el caso de Gucci, Yves
Saint Laurent, Balenciaga, Armani, Prada y H&M.

Tabla 2
Acciones de comunicacion y marketing de las marcas de moda:
Grupos Kering y LVMH
Categoria Acci6én Marca/grupo

Donacion Mascarillas, alcohol en gel, LVMH, Kering, Her-

de productos batas sanitarias mes, Prada, Burberry
LVMH, Kering, Arma-

) ) Hospitales locales y organizaciones ni, Burberry, Hermes,

Donacién monetaria Prada
Organizaciones internacionales LVMH, Kering

https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru Piginas 123-134

URU N.° 5 « enero-junio 2022


https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru

URU N.° 5 « enero-junio 2022

Verénica Crespo Pereira * Eva Sdnchez Amboage « Matias Enrique Membiela Pollédn

Louis Vuitton, Chanel,

Aumento de precio .
p Gucci, Prada

Ajuste de precios Descuentos tempora-

Disminucién de precio les a los vendedores
minoristas

Live streaming en plataformas
Impulso a la tienda de social commerce

virtual Lanzamiento de campafias con causa
Apertura de pop-up store en redes sociales

Louis Vuitton

Socializacién de informacidon sobre el im-

Burberr
Comunicacién con pacto del COVID-19 entre los stakeholders Y
fines informativos Comunicacién con los consumidores sobre Prada
cambios operacionales en tiendas
Disminucién del namero de fashion shows Gucci
Reconversion de los
Desfiles outdoor Burberry
formatos de pasarela
Shows en live streaming Dior
. . . Gucci, Yves Saint
Conversion de instala- Manufactura de material ’ .
. . Laurent, Balenciaga,
ciones manufactureras protector en las fibricas

Armani, Prada

Fuente: Xie y Youn (2020)

Estrategia comunicativa en redes sociales

En un contexto de crisis, la comunicacidon de marca es altamente relevante. Durante
la pandemia del COVID-19, la comunicacion de las marcas hacia los diferentes stakehol-
ders fue regular, aunque tuvo diferentes objetivos. Para los publicos internos (empleados),
asi como proveedores y companeros de logistica, las redes se emplearon para informar
sobre los cierres temporales de las tiendas en China y la reduccidn de horarios; ese fue, por
ejemplo, el caso de Burberry (Xie y Youn 2020).

Queda fuera de toda duda que las redes sociales son una herramienta indispensable
para las estrategias de comunicacioén de las marcas de moda; mas, si cabe, en el contexto
pandémico que se vivié en Europa a inicios del primer trimestre del aio 2020. En lo to-
cante a los consumidores y al publico en general, las redes sociales sirvieron para diversos
fines: informar (por ejemplo, sobre los cierres o cambios de horarios de las tiendas), ge-
nerar comunidad, entretener y reforzar la imagen de marca y la reputacién. Esto dltimo lo
hicieron sefialando su compromiso con el bienestar de sus empleados y socios.
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Contenido para la creacién de comunidad y afinidad de marca

Otro tipo de mensaje observado buscé crear comunidad y estrechar lazos entre la
marcay el publico. Los mensajes se direccionaron hacia la idea de apoyo a la sociedad, y a
brindar esperanza y calma durante el confinamiento. No faltaron los mensajes de solida-
ridad hacia los empleados sanitarios. Por otro lado, las celebrities e influencers que son la
imagen de las casas de lujo analizadas dejaron a un lado el mensaje promocional para ani-
mar a la ciudadania a permanecer confinada y respetar la distancia social (Grilec, Vukusic
y Dujic 2020). Los artistas también se sumaron a este mensaje: Burberry, por ejemplo,
conto con la colaboracién de la poeta Yrsa Daley-Ward (Xie y Youn 2020).

Los mensajes transmitidos han sido consistentes con la identidad e imagen de las
marcas. Louis Vuitton, posicionado como proveedor de maletas de alta calidad, aludié
al inicio de la pandemia en China a una préxima vuelta a la normalidad y al retorno de
los viajes: “Every paused journey will eventually restart. Louis Vuitton hopes you and your
beloved ones stay safe and healthy™ (Xie y Youn 2020, 55-6), y anim6 ademds a “viajar en
espiritu” (Grilec, Vukusic y Dujic 2020).

Tabla 3
Acciones de comunicaciéon de las marcas de moda Chanel,
Louis Vuitton, Gucci y Burberry

Categoria Acciéon Marca/grupo
Conversién de Produccién de mascarillas Louis Vuitton
instalaciones Produccién de mascarillas y batas de hospital Chanel

Mascarillas y batas a hospitales de Paris y grupos vulne-
rables (residencias de ancianos), y 25 000 mascarillas a Louis Vuitton
hospitales de Nueva York

Mis de 50 000 mascarillas a las autoridades francesas Chanel

Donacién de

1,1 millones de mascarillas médicas y 55 000 equipos de
productos

o (1 . o Gucci
proteccién médica a hospitales italianos

100 000 mascarillas a la UK National Health Organization
Fondos para el desarrollo de vacunas contra el COVID-19
junto a la Universidad de Oxford
Otros fondos (sin especificar) a entidades de beneficencia

Burberry

Donacién 1 mill6n de délares para el Centers

.. . . Gucci
econdémica for Disease Control and Prevention

! Los viajes interrumpidos eventualmente se reanudardn. Louis Vuitton espera que tus seres queridos y ti se mantengan sanos y salvos.
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2 millones de délares al Centers for Disease Control

and Prevention, hospitales de Nueva York y otras Chanel
organizaciones del drea (ONG, colegios publicos...)
1 millén de ddlares a la OMS Gucdi
y otro a Proteccion Civil Italiana
Crowdfunding Campana para recolectar fondos Gucci

Desarrollo de

Playlist seleccionada por Virgil Abloh,
director creativo de Louis Vuitton
Listas de peliculas seleccionadas por embajadores
de la marca Louis Vuitton

Louis Vuitton

Imdgenes de empleados sanitarios representando esperanza
Performance de la cancién “Il mio canto libero”

comunidad, afi- entre varios artistas Gucci
nidad de marca Apoyo a las mujeres que sufren violencia de género,
fenémeno incrementado durante la pandemia
Colaboracién con artistas para invitar a estar en casa Burberry
Playlist “The sound of Chanel”
Concierto en vivo “Stay Home with Chanel & Angele”, Chanel
via una historia de Instagram
Lanzamiento Presentacion de producto cosmético con la descripciéon
« . ” Chanel
de producto Mademoiselle Stays Home
Coleccién de fotos de Annie Leibovitz tituladas
Imagen de « L . . . .
marca Travel back in time”, en la que Louis Vuitton muestra sus | Louis Vuitton
campaiias con celebridades y anima a “viajar en espiritu”
Informacién a Compromiso de mantener la plantilla
. o Chanel
los empleados a pesar de las dificultades econdémicas
Informacién
sobre el Apoyo a los mensajes de la OMS Gucci
COVID-19

Elaboracion propia a partir de Grilec, Vukusic y Dujic (2020)

Contenido para el entretenimiento

Las marcas también encontraron espacios para entretener a su publico durante el
periodo de confinamiento, con el objeto de gestionar y reforzar la imagen de marca. Para
ello llevaron a cabo diversas iniciativas y eventos consumibles virtualmente. Exhibiciones
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online (https://nospacejustaplace.gucci.com/en.html), podcasts en Instagram (Dior Talk),
festivales de cine en streaming y conversatorios en Instagram (Prada) fueron algunos
ejemplos (Xie y Youn 2020). Los eventos agendados para 2020 también sufrieron la pan-
demia y el confinamiento. Las semanas de la moda de Paris, Mildn, Nueva York y Londres
tuvieron que adaptarse a la nueva situacién. Algunas marcas presentaron sus colecciones
virtualmente, a través de sus webs y redes sociales (Xie y Youn 2020). Ademads, emplea-
ron las redes para visibilizar problemas que se exacerbaron durante el confinamiento: de
acuerdo al andlisis de Grilec, Vukusic y Dujic (2020), Gucci fue la dnica marca con una
campana especial para las mujeres que sufren violencia de género (Tabla 3).

Lanzamiento de producto

Como se explic anteriormente, las redes sociales y los medios sirvieron para visibi-
lizar y potenciar la faceta mds humana de las marcas. Estas prefirieron posponer el lanza-
miento de productos al mercado, quizds ante la posible falta de sensibilidad que el ptblico
podria atribuir a la accién y ante las limitaciones estéticas que el medio online impone en
un evento de lanzamiento.

Sin embargo, Chanel se atrevié a realizar una campana para presentar un producto
cosmético. Sin olvidar el contexto bajo el que se realizod, el copy aludia al confinamiento:
“Mademoiselle Stays Home” (Grilec, Vukusic y Dujic 2020). Por su parte, H&M lanz6 una
campana para incentivar la compra de sus productos, pues destinaria los fondos a organi-
zaciones de beneficencia (Kim y Woo 2021).

En cuanto a Zara y H&M, el cierre de tiendas fisicas impacté negativamente en sus
cuentas. La apuesta por las tiendas digitales buscé compensar la situacion.

Tabla 4
Acciones de comunicacion y marketing
de las marcas de moda Zara, H&M y Uniglo

Categoria Accién Marca/grupo
457 millones de euros en material médico Zara
y decenas de millones de euros para la lucha en Espana
c?éor?:;l(l))rllle-- 500 000 délares al COVID-19 Solidarity Response Fund de las H&M
taria Naciones Unidas, la OMS y la Swiss Philanthropy Foundation
257 000 ddlares a paises como Estados Unidos, Corea del Sur, .
. . . . Uniglo
China, Japén, Italia y Malasia, entre otros
Contribu- . . . ,
ién no 70 000 piezas de ropa a organizaciones como Children’s H&M
. Defense Fund, Los Angeles LGBT Center, etc.
monetaria
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3 millones de equipos para la proteccién del personal sanitario Zara
10 millones de mascarillas y 216 124 piezas de ropa
a instalaciones médicas de todo el mundo .
. . Lo . Uniqlo
Donacién de mascarillas a las organizaciones afiliadas con la
marca: el Comité Olimpico y el Comité Paralimpico Sueco
Produccién de material médico, mascarillas y batas sanitarias
Red logistica y suministro para producir y donar equipos Zara/
Conversion de proteccion sanitaria en Espana, ademds de mascarillas, Inditex
de instala- guantes, etc.
ciones
Manufactura de equipos de proteccion personal y donacién a
. H&M
hospitales de todo el mundo
Incenti- - . . . .
- Campana para incentivar la compra mediante una donacién
vacién de ) . . H&M
de 10 ddlares a organizaciones de caridad por cada 60 gastados
compra
Informacién . . . Uniglo
Medidas para la proteccion sanitaria de los empleados
a empleados P P P H&M

Elaboracién propia a partir de Kim y Woo (2021)

Estrategia de precio y canal de venta en la pandemia del COVID-19

Tradicionalmente, las marcas de lujo se han servido de la estrategia del aumento de
precio para mejorar y mantener la imagen; asi lo hicieron con caracter regular durante la
pandemia. Marcas como Louis Vuitton y Chanel fueron las primeras en usar esta estrate-
gia, en abril de 2020, con el aumento en algunos de sus productos del 3 % y 5 %, respecti-
vamente, ademads de sucesivos incrementos en meses posteriores (Xie y Youn 2020).

La escasez de materiales en tiempos de pandemia motivé a una menor produccion.
El anuncio de alza de precios tuvo efectos positivos para Chanel, cuyos consumidores se
agolparon en las tiendas antes de que la nueva politica de precios se hiciera efectiva. Otras
marcas, como Prada, Celine y Gucci, también aumentaron sus precios. Por el contrario,
otras como Mulberry tendieron a la reduccién de precios en algunos mercados para in-
centivar el consumo (Xie y Youn 2020).

El confinamiento impulsé el cambio de comportamientos. La adopcién y el impul-
so del e-commerce se tornd decisivo para la supervivencia de las marcas de moda. Marcas
de fast fashion con largo recorrido en la venta online, como Zara y H&M, dan ahora un
impulso especial a este canal, ante el cierre de tiendas fisicas. Por su parte, la transicién
hacia la tienda online entre las marcas de lujo se caracteriza por su lentitud (Xie y Youn
2020). La pandemia, sin embargo, las ha forzado a dar ese paso con resultados muy po-
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sitivos, que se prevé las animardan a continuar por esa linea y explotar nuevos canales de
venta, tales como las plataformas de social commerce en live streaming o pop-up stores via
WeChat de Louis Vuitton (Grilec, Vukusic y Dujic 2020; Xie y Youn 2020).

Conclusiones

La pandemia del COVID-19 ha puesto de relieve la capacidad de respuesta de las
empresas en lo tocante a su comunicacién. La imagen de marca precisa de una comuni-
cacion adaptada a los publicos y los diversos contextos. En la situacién de confinamiento
global, las marcas de moda de lujo y fast fashion respondieron con estrategias comunica-
cionales similares. La donacién de material sanitario y recursos econdmicos consiguié im-
pacto medidtico local en los paises donde se produjo, y potencialmente global en funcién
de su capacidad para ser noticiable. La politica de donacién en mdltiples destinos fue la
férmula mas empleada por las marcas analizadas. Los paises con grandes mercados, como
China, Estados Unidos y las naciones de origen de las marcas (Espana, Francia, Italia),
fueron los principales receptores de las ayudas. Las entidades receptoras fueron sobre todo
hospitales, la OMS y la ONU.

Si bien una crisis sanitaria como la que nos ocupa no se presta a estrategias pro-
mocionales de producto, si permite trabajar con la imagen de marca y la reputacion. La
pandemia constituye una gran oportunidad para mostrar la cara méds humana y solidaria
de las companias. Durante el confinamiento, las marcas se comunicaron con los consumi-
dores mediante medios digitales.

La moda se caracteriza por su cardcter ltidico y hedonista, con un cliente poco fiel y
donde el componente animico es preponderante. En pandemia, las redes sociales se esfor-
zaron por crear relaciones, sentido de comunidad y afinidad con los seguidores, ademds de
proveer contenidos de entretenimiento e iniciativas que buscaban repercutir positivamente
en la imagen de marca y, por tanto, en el consumo. Pero la comunicacién no solo se cir-
cunscribe al consumidor y al ptblico en general, sino también a empleados y proveedores.
Las plataformas digitales también se utilizaron para informar a los trabajadores afectados
en torno al aseguramiento de las plantillas y a las medidas sanitarias en el puesto de trabajo.
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Resumen

El articulo investiga la variante léxica pelucén en el contexto ecuatoriano, a partir de
la metodologia denominada andlisis del discurso mediado por computadora. Se analiza-
ron més de treinta paginas web en las que apareciera la variante, y que hubieran sido
publicadas entre 2007 y 2020, con el fin de identificar sus sentidos predominantes; luego
se realiz6 un cotejo desde la pragmatica, el andlisis del discurso y los estudios del popu-
lismo. Se concluye que en la red hay dos sentidos dominantes: la retdrica de la discordia
y la retérica de la meritocracia. La primera busca abrir un conflicto comunicativo con
las élites, al tiempo que establece un horizonte identitario con grupos desfavorecidos. La
segunda es la respuesta de los grupos pudientes o conservadores, al sentirse interpelados
por el senalamiento de la falta de legitimidad de su estatus.

Abstract

The article investigates the pelucon lexical variant in the Ecuadorian context, based on the meth-
odology called computer-mediated discourse analysis. More than thirty web pages in which the variant
appeared, and which were published between 2007 and 2020, were analyzed in order to identify their
predominant meanings, and then an analysis was carried out from pragmatics, discourse analysis and
studies of populism. It is concluded that there are two dominant meanings in the network: the rhetoric
of discord and the rhetoric of meritocracy. The first seeks to open a communicative conflict with the
elites, while establishing an identity horizon with disadvantaged groups. The second is the response of
the wealthy or conservative groups, when they feel questioned by the pointing out of the lack of legiti-
macy of their status.
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Introducciéon

En 1979 se estrené la que seria un hito en las telenovelas mexicanas: “Los ricos
también lloran”. Su éxito fue fulminante y obedecié a varias razones, pero seguramente el
titulo —con su tono revanchista— fue una especie de consuelo medidtico para los grupos
marginados, pues explicitamente aludia a que la élite, a pesar de sus recursos y privilegios,
también sufria, ya que su dinero no la hacia inmune al desconsuelo, a las penas, al dolor,
sentimientos asociados usualmente a quienes menos tienen. Quizas dicho titulo fuese una
intuicion acertada para humanizar a estratos con los cuales los pobres no tienen ningtin
espacio para interactuar como iguales, dado el apartheid socioeconémico de Latinoamé-
rica, region caracterizada por registrar la desigualdad de ingresos mds alta del mundo
(PNUD 2019)

A partir de esta distancia entre los polos opuestos del espectro econémico, crece
un abismo que alimenta el desconocimiento mutuo y multitud de estereotipos, lo cual
se revela con fuerza en la lengua. En cada pais de la regiéon encontramos diversos usos
léxicos para los grupos pudientes: fresas (México), cuicos (Chile), pitucos (Perd), chetos
(Paraguay), gomelos (Colombia), sifrinos (Venezuela), pipis (Costa Rica), yeyés (Panama),
pelucones (Ecuador)... Estos son los usos mas comunes, pero es normal encontrar muchi-
simos mads, pues entre mds importante sea un fragmento de la realidad para una sociedad,
mads palabras se encuentran para referenciarla. Ahora bien, dada la importancia de esta
variacion lingtiistica, y con el &nimo de indagar la funcién social que cumple, se analiza
en este articulo la variante pelucén en el contexto ecuatoriano. En concreto, el objetivo de
nuestro articulo es un abordaje desde el andlisis del discurso para explorar la variacién
semantica y los sentidos asociados a la palabra pelucén, en el marco de un estudio de las
implicaciones sociales y politicas de los usos encontrados.

Para lograr el anterior objetivo, se analizaron mds de treinta paginas web ecuato-
rianas, como periddicos, blogs, redes sociales, entre otras, en las cuales se identificaron y
examinaron los sentidos asociados al vocablo mencionado. Se debe aclarar que el corpus
recolectado no se limité a las manifestaciones textuales, sino que también incluye discur-
sos orales como canciones y videos, al igual que caricaturas y memes. El marco tedrico
para analizar el corpus se basd, por un lado, en la pragmadtica y los estudios de la cortesia
lingtiistica y, por otro, en los estudios de populismo.

En cuanto a la metodologia, se trabajé con el andlisis del discurso mediado por
computadora (ADMC). El mecanismo central del ADMC es “el andlisis de grandes can-
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tidades de interaccion verbal, ya sean palabras, enunciados, mensajes, parrafos, conversa-
ciones, etc.”! (Herring 2004, 2), lo cual, por supuesto, no excluye manifestaciones orales
o incluso otros modos semiéticos como las imagenes. Recordemos que la definicién de
discurso supone trascender los limites de la lengua (representada por palabras, frases o
pérrafos) e incluir cualquier otro sistema de signos en combinacién o no con los lingiiis-
ticos. Sin embargo, mas que un estudio multimodal, lo que se pretende en este trabajo es
analizar discursos de diversa naturaleza semiética e identificar los cambios de sentido a
partir de un mismo significante, en este caso, la palabra pelucon.

Debemos agregar que el andlisis del discurso no se limita a estudiar fenémenos
relativos a los niveles asociados a la lengua, sino que también explora las relaciones de
dichos niveles con aspectos de naturaleza social, cognitiva y cultural; de ahi que sean estu-
dios de alcance interdisciplinar. Entonces, se identificardn a nivel lingiiistico los diferentes
sentidos asociados a la palabra pelucén en la red y, ademads, se analizara el contexto como
un nivel macro para determinar qué tipo de funcién social y politica podrian estar des-
empenando dichos sentidos.

A partir de esta perspectiva, centrada en lo lingiiistico pero abierta a la multimoda-
lidad, se orienta la pregunta de investigacion, que en esta metodologia parte de la obser-
vacién previa del comportamiento online, lo cual ayuda a formar una hip6tesis preliminar
que la pregunta ayudard a probar (2). Nuestra hip6tesis, a partir de la indagacién en la red,
es que la variante pelucén se ha asociado exclusivamente a un uso peyorativo y despectivo
en funcion de polarizar politicamente; sin embargo, postulamos que ha mutado hacia un
sentido mds narrativo y aspiracional. Por lo tanto, la pregunta desde la cual partimos es:
scudles son los sentidos referidos a la palabra pelucén que aparecen en la web en el periodo
2007-2020, y cudl es su uso politico y social desde una mirada relacional?

Para abordar el andlisis del discurso en précticas digitales, se siguieron estos pasos:

1. Contexto: Cabe recordar que una de las categorias centrales para el andlisis del
discurso es el contexto. No obstante, se trata de una categoria compleja y po-
lisémica, y ain mads si la pensamos en el entorno virtual —aunque no es este
el espacio para hacer una reflexion extensa al respecto—. En el marco de este
trabajo, se asume el contexto como “las caracteristicas situacionales y sociopo-
liticas en la que se construyen, se consumen, se intercambian y se reapropian los
textos” (Jones, Chik y Hafner 2015, 4). Por lo tanto, se describen dichas caracte-
risticas en el marco ecuatoriano a lo largo del periodo 2007-2020.

2. Andlisis textual: Como ya se senald, el primer paso fue identificar en diversas
paginas web ecuatorianas los significados de la variante pelucon, asi como su
presencia en otros discursos cuya naturaleza fuera oral o visual en términos de
imagenes, como las caricaturas y otros modos semidticos.

! Esta y las demds traducciones de documentos publicados en inglés son propias.
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3. Acciones e interacciones: Para los analistas del discurso es fundamental estudiar
el lenguaje en uso, es decir, como los enunciados se utilizan para lograr acciones
sociales concretas. Teniendo como trasfondo la pragmatica —desde la cual el
lenguaje se usa para “desarrollar diferentes clases de acciones sociales [...] o el
analisis de lo que la gente hace con los textos en relacion a otros grupos” (4)—,
y en sintonia con lo anterior, se estudia de qué modo los sentidos asociados a la
variante seleccionada se usan como acciones especificas de poder, identidad o
conflicto en el marco de relaciones sociales del contexto ecuatoriano.

Esta estructura es la que organiza el articulo, ya que en primer lugar se describe el
contexto sociopolitico ecuatoriano; en la segunda seccién se describen los sentidos predo-
minantes hallados en la red para la variante seleccionada; y en la tercera se analiza el uso
de estos sentidos en el marco de relaciones de poder, conflicto e identidad. Se finaliza con
las conclusiones.

Contexto

A continuacién se describirdn las caracteristicas sociopoliticas de Ecuador, en el
marco de las cuales se produce, circula y se resignifica el vocablo analizado en este trabajo.
Para empezar, la inequidad y la exclusion social en los paises sudamericanos es muy eleva-
da. Los datos de CEPAL (2017, parr. 3) son sumamente claros:

La desigualdad es una caracteristica histérica y estructural de las sociedades de América
Latina y el Caribe, que se manifiesta a través de multiples circuitos viciosos. Avanzar hacia
su reduccidn significativa es uno de los objetivos de la Agenda 2030 para el Desarrollo Sos-
tenible, suscrita por todos los paises de la regién en 2015. Esta agenda aboga por que nadie
se quede atrés.

En Ecuador, segtin datos del Banco Mundial (2020), el coeficiente de Gini era de
56,4 en 2000, lo cual indica una alta desigualdad de ingresos. Para 2010 baj6 a 48,7,y en
2017 estaba en 44,7, 1o que significa que la desigualdad se redujo sustancialmente. Sin em-
bargo, sigue siendo atin una cifra preocupante que muestra un problema latente en el pafs.

Es importante resaltar que, cuando terminaba la década de 1990, ocurrieron en
Ecuador hechos importantes que afectaron la economia y agravaron la desigualdad, prin-
cipalmente una crisis financiera que hundié a once bancos, empobreci6 al pais y empujé a
cerca de un millén de personas a la migracion. En este escenario complicado tuvo lugar la
dolarizacién, como una alternativa que generara estabilidad macroecondmica. Entonces,
las remesas fueron un aporte clave para la sociedad.

Eran afios de conflictos politicos e incertidumbre. Entre 1996 y 2005, pasaron por
Carondelet tres presidentes que no pudieron terminar sus mandatos: Abdala Bucaram
(destituido en 1997), Jamil Mahuad (cesado en el ano 2000) y Lucio Gutiérrez (destituido
en 2003). De este modo, la frustracién de la gente hizo que la clase politica perdiera legiti-
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midad. La democracia y sus instituciones pasaban por un momento delicado y la falta de
liderazgo politico era evidente.

Cuando Rafael Correa llegd al poder en 2007, una de sus metas fue desarrollar
politicas econdmicas redistributivas que disminuyeran la desigualdad de ingresos. Como
se hizo explicito en el primer Plan de Desarrollo, se buscaba generar oportunidades e in-
crementar la presencia del Estado (Senplades 2007, 9-11). En el Plan de Desarrollo 2013-
2017 también se plasmaba la necesidad de cumplir esas metas, al plantear que se pretendia
reducir la desigualdad de ingresos a 0,44 para 2017, y bajar el indice de Gini a 0,36 para
2030. Para lograr este objetivo, entre otras medidas se elimind la tercerizacién laboral, se
impusieron techos minimos y maximos a los salarios de los funcionarios publicos y, final-
mente, se tratd de “disminuir la brecha salarial entre zonas rurales y urbanas, promover
incentivos econémicos para las iniciativas productivas y de comercio, para mejorar los
ingresos laborales” (Sarmiento 2017, 52).

Por otro lado, considerando que la variante analizada es pelucén, creemos perti-
nente describir brevemente las caracteristicas sociales de las élites ecuatorianas. Se debe
resaltar la escasez de etnografias e investigaciones sobre el tema, comparado con paises
con abundante literatura al respecto, como Chile o Argentina. Asi, hallamos un significa-
tivo vacio de conocimiento acerca de las practicas, las representaciones, las trayectorias,
la mentalidad, los imaginarios, los valores, los espacios de socializacion y las expresiones
semidticas de las élites ecuatorianas. Sin embargo, es posible hacer una aproximacién muy
somera con la poca literatura disponible.

La unica etnografia al respecto es una tesis doctoral de Jennifer Hardin (2014),
quien dedicé dieciséis meses de investigacion de campo a estudiar a la élite hacendada de
la Sierra. En sus conclusiones sefiala que los hacendados estdn estrechamente relacionados
con la propiedad de extensos terrenos y la monopolizacién de recursos; asimismo, justi-
fican su separaciéon de otros grupos argumentando un sentido de superioridad basado
en formas racializadas (su blancura) de ascendencia europea, con lo cual buscan evitar el
mestizaje y seguir reproduciendo su distancia social (Hardin 2014). Es evidente la fuerte
asociacién con el racismo derivado de la herencia colonial, de ahi que sean favorables a un
ideal de blanqueamiento racial.

Ademds, las élites suelen tener una mentalidad conservadora, atrasada y de fuerte
tendencia contra los derechos sociales, sobre todo en lo referido a los derechos labora-
les (Paz y Mifio 2019), aunque, paraddjicamente, “se autodefinieron desde un principio
como modernas; incluso se entendian como los modernizadores por excelencia de sus res-
pectivos paises. Eran ‘liberales’, masones y positivistas, y tomaban como ejemplo ciudades
como Paris, Londres, y mds tarde Nueva York —centros culturales a donde enviaban a sus
hijos a estudiar—" (Bernecker y Zoller 2007, 33).

En cuanto a sus inclinaciones ideolédgicas, se puede senalar que las élites urbanas
“habrian convertido las capitales latinoamericanas en centros hegemoniales externos de
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Europa y Norteamérica. Una minoria nacional habria tomado las formas de vida y los mo-
delos culturales de otra nacién” (Werz 2007, 204). En otras palabras, su sentido aspiracio-
nal tiene como horizonte intelectual, econdémico y politico a Europa y Norteamérica. Esta
autoimagen construye una representacion de colectividad culta, con educaciéon occiden-
tal, con patrones de consumo y estilos de vida europeos o norteamericanos, y cosmopolita
dentro de la modernidad global (Hardin 2014).

La brecha entre el 10 % mads rico y el 10 % mads pobre de la poblacion se hace evi-
dente en el aislamiento geogréfico y sociocultural existente. Por un lado, la segregacion
residencial de las clases altas se evidencia en los conjuntos amurallados en los que viven,
a los que no puede llegar ningiin transporte publico y donde no hay calles publicas. Otra
faceta de este autoaislamiento es el uso que hacen los grupos pudientes de servicios priva-
dos: escuelas, universidades, hospitales, clubes, transporte, etc. Este mundo de lo privado
implica que solamente pueden interactuar como iguales con otras personas de su mismo
poder adquisitivo, a excepcion del personal del servicio, con quien por obvias razones
no se tiene el mismo trato. Asi, no existen espacios comunes de interaccién como iguales
entre grupos de diferentes caracteristicas socioecondémicas. Este patrén de aislamiento
implica también una endogamia social: las personas se casan y hacen negocios, amistades,
etc., con personas de su mismo nivel socioeconémico (Van Leeuwen, Maas y Miles 2006).

Finalmente, las élites suelen controlar el Estado, ademds de ostentar un predominio
en los medios de comunicacion. Poseen un “acceso especial a las formas mds influyentes
de discurso publico —a saber, los medios de comunicacién de masas, la politica, la edu-
cacion, la investigacion y las burocracias— y control sobre ellos” (Van Dijk 2002, 194). De
tal forma “las élites [...] son literalmente [los] grupo(s] en la sociedad que tienen ‘més que
decir’ [...]. Como los lideres ideoldgicos de la sociedad, ellos establecen valores, metas y
preocupaciones comunes; formulan el sentido comiin como también el consenso” (194).

Analisis discursivo

Para empezar, recordemos dénde nace la palabra pelucén: se acuné en la Francia
rococé del siglo XVIII, la de las fiestas pomposas y recargadas de Versalles, donde se comia
sin cesar una semana mientras al 90 % de los franceses le faltaba un pan para sus hijos.
Nace del “uso de la peluca, moda que se inici6 en Francia y se extendi6 luego por todas
las cortes europeas. Hacia 1660 la adoptaron hasta los militares y los eclesidsticos” (Borja
2018, parr. 6). Enormes esfuerzos se hacian por obtener la apariencia adecuada, y por ello
los peluqueros rivalizaban en su intencién de elaborar pelucas lo suficientemente elegan-
tes y altas para no desentonar en los palacios senoriales y otros lugares importantes. Esta
moda marcé a Espana y sus colonias, pues era una muestra de ostentacion y solvencia, y a
la larga un simbolo de pertenencia a la aristocracia criolla.

En el siglo XIX, los liberales chilenos retomaron el término. El objetivo era caricatu-
rizar a los militantes “del Partido Conservador, de larga trayectoria politica en la defensa de
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los principios religiosos del catolicismo, de los privilegios del clero y de los intereses de las
altas capas sociales” (parr. 2). Rodrigo Borja sostiene que en 1876 se publicé “la novela his-
tdrico-politica titulada Pipiolos y pelucones, del escritor chileno Daniel Barros Grez, en la que
recogi6 esos dos viejos chilenismos, actualmente en desuso” (parr. 3). Los pipiolos eran in-
dividuos de los estratos inferiores y medios. Asi, esta palabra era empleada “con connotacio-
nes displicentes: hombres sin posicién fija, politicamente inquietos y movedizos, a quienes
tildaban de ‘arribistas’ (pérr. 3), mientras que los pelucones eran “miembros de la alta clase
social, que habia ejercido una larga y severa influencia sobre el poder en Chile” (pérr. 3).

En la web, la primera alusion que se encuentra de pelucén en Ecuador es un discur-
so de Abdald Bucaram titulado “Cuando yo sea presidente”, ofrecido antes de la segunda
vuelta para las elecciones presidenciales de 1996. El entonces candidato contraatacaba a
Le6n Febres Cordero, jefe del partido opositor, quien supuestamente habia sefialado que
solo prostitutas, marihuaneros y rateros habian votado por Bucaram: “Esas marihuaneras,
esas rateras, esas prostitutas son las oligarquias ecuatorianas, compatriotas. Andan asusta-
dos en los clubes de Guayaquil, en el Tennis Club, el Yatch Club... Todos los dias el mismo
comentario. Se reunen un poco de pelucones a conversar, y entre ellos dicen: “Dios mio,
inos tocd con Abdala!” (Bucaram 2011, 4:10; énfasis anadido).

Sin embargo, quien realmente popularizé el término fue Rafael Correa, pues desde
su llegada al poder lo emple6 de manera prolifica. El uso frecuente del vocablo que hacia
el exmandatario para referirse de manera despectiva a los grupos pudientes —que segtin
él eran parte de la oligarquia local— se volvié en un punto polémico, ya que se le critica-
ba que era parte de una narrativa resentida que buscaba ahondar divisiones y alimentar
odios. Asi, desde su posesion hasta que abandono el poder —es decir, por un periodo de
diez afnos—, fue un término recurrente en sus sabatinas y en otras intervenciones publi-
cas. Para ejemplificar, tomemos el discurso que dio en la ceremonia de inauguracion de las
Jornadas de Participacién Ciudadana, el 17 de mayo de 2011 en Guayaquil:

...empresarios honestos y solidarios, y empresario no es solo el pelucén que estuvo en una
cdmara de produccién haciendo politica en vez de hacer empresa. Empresario es también
ese vendedor ambulante que tiene sus tortillitas en un canasto y se arriesga dia a dia a que
vengan municipales trogloditas, inconstitucionalmente, a quitarles su mercancia [...]. Pero
no se puede criminalizar a un padre de familia desempleado que lo que busca es llevar un
mendrugo de pan a la boca de sus hijos, y no se le puede incautar la mercaderia, y estd pro-
hibido constitucionalmente, por pelucones o importantes que se crean ciertos alcaldes [...].
Sobre todo, tengan la plena conciencia, companeros, de que ahora tienen un Gobierno que
es de ustedes, y solo responde ante ustedes, no ante los poderes que siempre dominaron a
este pais. (Correa 2011, 3; énfasis anadido)

En este parrafo, donde aparece dos veces la palabra, hace alusién a los empresarios
que a través de la politica abusan del poder y aumentan sus beneficios. La linea final senala
que es una élite que siempre ha dominado el pais, es decir, que su privilegio y estatus es
heredado y proviene de tiempos coloniales.
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En el parrafo que aparece a continuacion, la “peluconeria” se refiere a la élite in-
dustrial del gran capital, a la que responsabiliza por invisibilizar a grupos marginados de
diversa naturaleza (por cuestiones de género, raza, etc.):

La economia, la participacion ciudadana, las cuestiones de género, los temas de inclusion
de culturas y nacionalidades estdn presentes en este encuentro. Los Gobiernos tienen que
ponderar en sus politicas publicas estas “nuevas” realidades, entre comillas, porque siem-
pre existieron, pero durante siglos se las invisibilizé; que son tan antiguas —estas “nuevas
realidades”, entre comillas— como la misma humanidad, solo que permanecieron ocultas,
eclipsadas por prejuicios, por visiones sesgadas desde el machismo, los chauvinismos, la
burguesia, la oligarquia, la peluconeria... Es decir, la economia de los pobres no era econo-
mia, solo la economia industrial del gran capital, etcétera. Y eso no lo hacen ni de malos,
companeros. Lamentablemente asi nacieron, asi se formaron. (10; énfasis anadido)

En el dltimo parrafo, se muestra el uso para hacer referencia a cuestiones raciales,
puesto que senala que los pelucones se escandalizan porque el gobernador de Guayas es
afrodescendiente. ;Y por qué se escandalizarian? Porque apunta al matiz racista de las
élites latinoamericanas, cuya aspiracion racial es el blanqueamiento:

Saludo este evento que hoy se inaugura en mi natal Guayaquil, donde los duenos del poder
no se han enterado atn que hay en esta ciudad una poblacién enorme de kichwahablantes,
que hay una poblacién inmensa de afroecuatorianos. El propio gobernador de la provincia
del Guayas, para escdndalo de los pelucones, es un afrodescendiente. (4)

Se evidencian, entonces, cuatro caracteristicas del pelucén ecuatoriano a partir del
uso del expresidente: capital acumulado, racismo, abuso del poder y privilegios hereda-
dos. Este sentido acumulativo iba variando, y podia incluir o excluir otras caracteristicas, y
apuntaba a pintar al pelucén como un sujeto que merece reprobacion social. Esta palabra
solia ir acompanada con manifestaciones kinésicas y de paralenguaje que la ubicaban en
el terreno de la ironia, la burla, la sétira, el agravio y la injuria. Como una muestra de este
uso, pero combinando en un modo semidtico lo lingiiistico con la imagen, tenemos la
Figura 1, una caricatura en la cual unos televidentes son adoctrinados para insultar me-
diante la palabra pelucdn, entre otros improperios.

Casi al mismo tiempo en que Correa empez6 a usar el término, se lo puede encon-
trar con un sentido diferente en algunas cartas de los lectores a la prensa, en articulos y
otros géneros discursivos: refieren al pelucén como una persona que con esfuerzo, trabajo
arduo y sacrificios varios ha logrado el ascenso social. Este uso es interesante, porque es
uno de los que mds se encuentran en la red luego del anteriormente senialado.

...pelucones —salvo las excepciones de rigor— somos las personas que a base de anos de es-
tudio, sacrificio y trabajo hemos conseguido ciertas comodidades como una casa, un carro,
y que nuestros hijos tengan una buena educacion; a pesar de que en nuestros duros inicios
también fuimos muy pobres y logramos salir adelante con el esfuerzo de nuestros padres.
(Arias Icaza 2007, 8)
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Considero que Pelucon es una lucha de Superacion de una persona yo vengo de una familia
de padre estibador portuario y de madre dedicada a sus labores domesticas pero mi padre
siempre me dijo que si yo queria triunfar en la vida y mirar la pobresa como un desafio a
querer vivir mejor y ayudar a mas personas tenia que estudiar y siempre ser la mejor si me
enfrasco en lamentar sobre mi crisis economnica no podia ser una persona de exito y segui
los consejos hoy del Cristo del Consuelo pase a vivir en via Sanborondon pero porque gra-
cias a mi padre y sus consejos de ser mejor que el y sin no estudio y obtengo u titulo superior
sere una marginal y he cumplido son el Sueno de mis padre y por eso pienso que truncar
la vision de un ser humano es quitarle su status como ser humano pienso que el actuales
persona que dirigen el pais piensa que ser pelucon es porque es un estafador y no piensa
que como padre uno desea que su hijo se a mejor que el que puedar dar fuentes de trabajo
a otras persona que con eso contribuye al estado y esta pagando al estado la educacion que
nos ha dado y he recibido de un colegio fiscal y de la espol “MISION CUMPLIDA DE UN
SER HUMANO DE MOSTRAR A SUS PADRE CON SACRIFICIO SE PUEDE TODO NO
CENTARSE A LAMENTAR?” [sic]. (comentario a Guayaquil de Pie 2007)

.Y AHORA,
PRACTIGUEN Lo

Figura 1. “Desde las cadenas”, caricatura de Chamorro para el diario La Hora, 2015.

Retorica de la discordia

En este apartado se analizard como los dos sentidos principales asociados a la pala-
bra pelucén se manifiestan como acciones sociales. El primer significado que se trabajard
serd el establecido por el exmandatario Rafael Correa, con el cual se burla, ridiculiza y
cuestiona a los llamados “oligarcas”; debemos recordar que es el predominante en la red
en el periodo analizado. A dicho uso lo hemos denominado retérica de la discordia. El
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segundo sentido reiterativo es del individuo que con mucho trabajo y esfuerzo ha salido
de la pobreza y ha subido en la jerarquia social; a este uso lo hemos denominado retérica
de la meritocracia.

En 2006, un grupo de ciudadanos planteé a Ecuador sumarse a la candidatura de
Rafael Correa. En busca de un nuevo orden, confluyeron actores de principios liberales
(especialmente en lo politico) e izquierdistas entusiastas.

La trayectoria de la antipolitica en el nuevo milenio oscil6 entre dos paradigmas bastan-
te opuestos, que sin embargo tendian a confundirse. Uno es el caudillismo carismatico y
vengador con bases sociales populares que prometia destronar y castigar a los politicos, y
el otro es el movimiento ciudadano de clase media a favor de una reforma politica y una
democracia participativa. (Espinosa 2010, 741)

Recordemos que Rafael Correa llegé a la presidencia con la idea de transformar el
pais, y se fue convirtiendo en esa suerte de caudillo carismético, joven, resuelto, trabaja-
dor, elocuente y, sobre todo, justiciero, que castiga a los malos y salva a los olvidados. Esta
es una marcada tendencia populista, en la cual subyace una condicién maniquea. Dicha
forma de entender el concepto se impone sobre la perspectiva que enfatiza la capacidad de
los populistas para formar grupos de apoyo heterogéneos (constituidos por miembros de
diferentes clases sociales), asi como sobre la teorfa que enfatiza un manejo desordenado y
oportunista de las finanzas y la economia. Incluso se impone sobre la visién que enfatiza
el mesianismo o caudillismo de estas figuras.

Que los populistas ganen terreno politico al elaborar un emocionante relato di-
cotémico (los buenos versus los malos) parece ser su condicién esencial. En situaciones
de inequidad, suelen ir contra las élites, de ahi que lo que denominamos la retérica de la
discordia sea esa construccion de oposicion a partir del uso de apelativos como pelucén.
Desde esta mirada, no se crea una fragmentacion social, sino que se la resalta (se visibiliza
el problema). As, la palabra pelucén no cre6 ninguna fractura entre grupos subordinados
y las élites; dicha division lleva mucho tiempo ahi, olvidada, ignorada. Lo que logré el
vocablo fue dar visibilidad a una realidad de desigualdad y fraccionamiento social que el
pais se habia negado a reconocer.

La retérica de la discordia, en el caso ecuatoriano, se construyd orientada relacio-
nalmente, es decir, estableciendo un vinculo entre dos grupos sociales: los pelucones y los
otros, llimense pobres o grupos populares. Dicha relacién, como muestran algunos de los
ejemplos seleccionados del uso correista, tiene un caracter provocador, en varios casos ofen-
sivo. De este modo, la palabra pelucén puede ser usada como agravio e incluso (en ciertos
contextos) como insulto, entendiendo este tltimo como un fenémeno sociopragmatico:

Una accién verbal y/o no verbal, sancionada como ofensiva, cuyas unidades léxicas pue-
den, o no, representar en s{ mismas una carga insultante al evocar conceptos socialmente
convenidos para ello. El insulto puede ser un acto de habla o ser tan solo una parte del acto
mismo. Enmarcado en una situacién comunicativa, el insulto es un recurso del locutor/
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interlocutor cuya fuerza ilocucionaria se expresa como agresion. El insulto presenta un do-
ble valor comunicativo, el de la agresion y la defensa; esto es, rompe y restituye, en algunos
casos, la comunicacién. (Colin 2003, 154).

En ese sentido, usar la palabra pelucén es un agravio contra las élites, para senalarlas
como individuos moralmente cuestionables al poner en duda la legitimidad de su posi-
cién, y a su vez para dafiar su imagen publica (Brown y Levinson 1987). También hay que
decir que el término tiene una carga burlesca importante, lo que le da mucha fuerza en el
terreno coloquial.

La intensidad del discurso desarrollado por Correa era para muchos inaceptable.
Las ofensas eran constantes y agudas. Recordemos que en la pragmatica el insulto viola
abiertamente las maximas de Grice (1975) —la ley de cooperacion busca que se mantenga
la comunicacién—, por lo que rompe explicitamente el proceso comunicativo. Asi, surge
una pregunta: jse rompe la comunicacién con quién? Es evidente que Correa se dirige a
dos publicos: por un lado, a las propias élites, con quienes abre una pugna y cierra deli-
beradamente la comunicacién; pero también se dirige a los grupos desfavorecidos, con
quienes a través de la palabra pelucén busca ya no conflicto, sino comunicacién, y a su vez
manifestar una proyeccion identitaria: Correa esta de parte de la gente marginada, olvida-
da, senala con el dedo a aquellos que le han dado la espalda y les recuerda la deuda social
existente. Este efecto perlocutivo que busca crear un sentido identitario puede entenderse
también desde la interpretacion que hace Bernal (2008) del insulto: segtin la autora, este
puede tener una intencion afiliativa, es decir, crear confianza y vinculo interpersonal.

El uso de pelucén como agravio contra las élites es un recurso dentro de la retérica
de la discordia, que forma parte de una estrategia politica cuyo andlisis puede ser aborda-
do desde el populismo. Levitsky y Loxton (2013) sostienen que ir contra los grupos do-
minantes es una condicién indispensable, un rasgo basico del populismo. Zanatta (2008)
presta asimismo gran atencion a la construccion bipolar del relato populista; ademas,
sostiene que sus figuras arremeten contra las élites —esto incluye politicos, empresarios,
comunicadores, académicos, etc.— con gran intensidad. Se trata de un discurso relati-
vamente simple que identifica con claridad un oponente; es “el viejo rumbo populista
que conduce a la reunién del lider con su pueblo en el &mbito de una comunidad holis-
tica” (Zanatta 2008, 35). Ir contra el establishment es decisivo: “La constituciéon plena de
las identidades populares necesita la derrota politica del ‘otro; el cual es percibido como
opresor o explotador” (Panizza 2002, 14). Enfrentar decididamente a las capas altas de la
sociedad a menudo despierta emociones intensas e incrementa la cantidad de partidarios,
pero puede danar la democracia al incitar conductas arbitrarias o de plano autoritarias, lo
cual desde la perspectiva liberal es una preocupacioén recurrente.

Ernesto Laclau (2009) ha ido contra la corriente para plantear que el populismo de
izquierda puede ser democratizador en el marco de un capitalismo desregulado e inconte-
nible, porque los lideres populistas pueden desarrollar una agenda incluyente en sus paises
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(pueden incluso frenar el neoliberalismo). En su esfuerzo por analizar el populismo desde
una mirada neomarxista, identific6 en el concepto la capacidad de entender lo politico y
modificar el orden de las cosas. De esta manera, los populistas trazan una frontera social
relativamente estable: de un lado hallamos al pueblo; del otro, al antipueblo (a menudo, las
élites). En palabras de Laclau (2009, 201), el populismo “consiste en la presentacién de las
interpelaciones popular-democréticas como conjunto sintético-antagénico respecto a la
ideologia dominante”. En consecuencia, las necesidades insatisfechas unen a las personas
alrededor del lider, que dice luchar decididamente por sus intereses. Laclau anade: “Al ser
la construccién del pueblo el acto politico par excellance —como oposicién a la adminis-
tracién pura dentro de un marco institucional estable—, los requerimientos sine qua non
de lo politico son la constituciéon de fronteras antagénicas dentro de lo social” (195).

Al establecer un adversario que emocione y active a la gente, se crea una linea divi-
soria relativamente clara. En palabras de Ifigo Errején (2015, 87): “El discurso populista
es el que unifica posiciones y sectores sociales muy diversos en una dicotomizacién del
campo politico que opone a las élites tradicionales al ‘pueblo™. Correa se present6 con las
caracteristicas de un lider mesidnico y antagonista, y su compromiso trascendental con el
pueblo se convirtié en el motor de su lucha.

Al usar la palabra pelucén, con su dejo informal, irénico y popular, el expresidente
lograba dos objetivos: antagonizaba con las élites y reducia distancias con la gente senci-
lla. Planteaba un discurso horizontal (en ciertos contextos), puesto que la comunicaciéon
jerarquica ya no funcionaba. Ir contra los de arriba en sociedades inequitativas genera
vinculos fuertes con el electorado. Correa hizo del vocablo pelucén un elemento muy sig-
nificativo en su estrategia comunicacional; en suma, interpelaba, cuestionaba y creaba un
vinculo identitario.

Retorica de la meritocracia

El segundo sentido que se encuentra de manera reiterada en la red es el del pelucén
como un individuo que con trabajo duro y talento ha logrado el ascenso social y, por ende,
el tipo de consumo del bienestar: auto, casa, bienes conspicuos, viajes, etc. Esta acepcion
es muy interesante, porque tiene como base la consecucién de riqueza gracias a un méri-
to exclusivamente personal, una narrativa aspiracional de éxito muy propia de nuestros
tiempos. Dicha narrativa exalta cualidades morales individuales muy admiradas, como el
talento, la perseverancia, el esfuerzo y la inteligencia, que serfan la causa del éxito, por lo
que descartan variables como el linaje, la educacidon onerosa, la herencia o las relaciones
para llegar a la cima. A este uso lo hemos denominado retdrica de la meritocracia.

Tengamos presente que Michael Young crea la palabra meritocracia en la década de
1950, con la idea de satirizar el sistema educativo britanico. Paradéjicamente, sin embargo,
pasé de ser un término satirico a uno que elogia y enaltece ciertas cualidades morales (Young
1994). Hay un vinculo entre esta acepcion del concepto y la ética protestante que llevaron
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los primeros migrantes a Estados Unidos, un fenémeno ampliamente analizado por Weber
en La ética protestante y el espiritu del capitalismo (1905), un libro clasico de la sociologia.

En él, Weber plantea que el trabajo arduo y la austeridad (para ahorrar y luego inver-
tir) fueron claves para el desarrollo del capitalismo. De tal forma, un aspecto central de esta
ética protestante era que los sacrificios serian recompensados con éxito material, el cual en
verdad representaba un camino de trascendencia, es decir, una sefial de eleccién divina para
la salvacion. En la vision puritana, entonces, se piensa al trabajo como cualidad, mientras
que en el catolicismo se lo piensa como un castigo por el pecado original, lo que conlleva a
que se evite trabajar mds alla de lo necesario para la subsistencia (Weber 2001).

En Latinoamérica, la herencia colonial nos dej6 al catolicismo como forma de en-
tender el mundo; sin embargo, las ideas de meritocracia, compromiso y trabajo arduo
estdn cada vez mds presentes, lo que proviene en gran parte de la influencia cultural es-
tadounidense. El sueno americano es un anhelo individual cargado de metas concretas y
alcanzables en tanto el trabajo y el talento lo permitan (por lo general, sin ayuda de amigos
ni familiares). De este modo, el éxito se materializa en automéviles, casas, departamentos,
empresas, viajes, etc. El objetivo es alcanzar cierto control sobre la vida y un futuro de
tranquilidad y comodidades.

En el mundo actual, la meritocracia es un engranaje clave de las sociedades demo-
craticas y capitalistas, que no solo cuestiona (o incluso niega) la relevancia de las antiguas
jerarquias feudales o coloniales, sino que, mds importante atn, siembra suefios y anhelos
de ascenso social para los grupos desfavorecidos, lo que agrega cierta estabilidad y fuerza
al sistema. Pero implica también una condena explicita a quienes, segin la meritocracia,
no se esfuerzan lo suficiente y por ello se mantienen en niveles de pobreza; en consecuen-
cia, se pone sobre sus hombros la responsabilidad de su triste situaciéon. Tomamos un
ejemplo de dicho sefialamiento condenatorio:

Los pobres son los que no tienen nada, viven en la miseria, los que no estudian porque sus
padres prefieren que pidan caridad en cada esquina, que no hacen nada por superarse, que
esperan que el Gobierno les dé todo sin mayor esfuerzo [...]. Ahora las escuelas y cole-
gios nocturnos estan vacios porque los muchachos (y sus padres) prefieren la vida facil de
la mendicidad [...]. No enfrentemos a ricos contra pobres, mds bien tratemos de que los
pobres aspiren a ser pelucones con esfuerzo y dedicacion. Como dice el refrdan: “No demos
un pescado, sino enseflemos a pescar” [...]. Inculquemos a nuestros hijos que con estudio,
sacrificio, mucho esfuerzo y respeto, pueden aspirar a ser pelucones, en el buen sentido de la
palabra. Conforméndose con aceptar limosnas, siempre seguirdn siendo muy pobres, nunca
evitardn el resentimiento social contra los que algo tienen y jamds podrén llegar a tener una
mejor vida. (Arias Icaza 2007, 8)

Sin embargo, para algunos analistas, la meritocracia esta sobrevalorada o incluso es
un mito. El concepto se derrumba a la luz de la evidencia empirica disponible: los datos
muestran que no es sencillo prosperar en términos econémicos, aunque se cuente con
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talento y determinacién. Por un lado, las ventajas de nacer en una familia pudiente son
acumulativas y sustanciales (McNamee y Miller 2014, 16). Para empezar, tener una buena
alimentacién y mejor salud desde la infancia determina el bienestar futuro; los ninos de
clases marginadas pueden sufrir de malnutriciéon o peores cuidados sanitarios, lo cual los
perjudicard el resto de sus vidas.

Ademds, hay otros factores clave a la hora de entender el éxito. Hay distintas formas
de capital, lo que nos remite a la teoria de Pierre Bourdieu. Recordemos que el socidlogo
francés “ampli6 el concepto de ‘capital’, hasta entonces solo relacionado con la economia,
para incluir —junto a los econémicos— los recursos sociales, culturales y simbdlicos.
Desde entonces, el capital social ha ganado en popularidad como un término analitico
que se utiliza para comprender el proceso de estratificacion en los niveles individual y
agregado” (Dominguez 2004, 95). Asi, el capital social se refiere a los recursos sociales con
que se cuenta, las conexiones familiares y las redes que se construyen en el contexto edu-
cativo, que pueden abrir muchas oportunidades; existe abundante evidencia empirica que
muestra el efecto del capital social en el éxito laboral y econémico (Lin y Erickson 2008).

Las redes sociales, que se heredan o construyen hébilmente, facilitan obtener traba-
jos bien remunerados, préstamos, ascensos y oportunidades de todo tipo, incluso acceso a
nuevas fuentes de informacion (Granovetter 1973).

Los lazos sociales vinculados con redes y/o asociaciones acttian como fuentes de apoyo so-
cial y adquisicion de estatus. Este nivel de capital social se ajusta fielmente a la definicién de
Portes como “capacidad de los actores para asegurarse beneficios por virtud de su pertenen-
cia a redes sociales o a otras estructuras sociales”. (Dominguez 2004, 95)

Tener el contacto adecuado en el momento justo puede abrir enormes oportuni-
dades, inclusive en los paises mds desarrollados. El amiguismo se da a todo nivel. Segu-
ramente su variante mds radical es el nepotismo, entendido como la preferencia hacia
familiares el momento de elegir colaboradores, desplazando a candidatos con mayor ex-
periencia y formacién académica.

Otro capital muy importante para ascender socialmente, aunque no tenga mucho
que ver con la meritocracia, es el capital cultural. Segtiin Bourdieu (1986), el capital cultu-
ral es transmitido a través del habitus, es decir, un conjunto de practicas y disposiciones
organizadas socialmente e incorporadas a través de la interaccién con el grupo y las ins-
tituciones. El capital cultural depende en buena parte de la familia en la que se nace, pues
hace alusion al aprendizaje de comportamientos, modales, estilo, comida, moda, musica y
otros conocimientos que marcan distincion y estatus, y que son necesarios para ser acep-
tado en circulos de privilegio (McNamee y Miller 2004, 90). Estos conocimientos se ad-
quieren en la familia, en escuelas de prestigio, clubes sociales y otros escenarios exclusivos
y excluyentes. En Ecuador, como describe Hardin (2014), las élites hacendadas usan este
tipo de marcadores simbolicos para dejar claras las fronteras sociales. Como criterio final,
para entender cémo la familia en la que se nace determina el éxito futuro, se debe tener
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presente que los descendientes heredardn los bienes de sus padres cuando estos fallezcan,
lo cual no es un aspecto menor en la posicién social.

La educacion deberia ser clave para lograr una sociedad meritocratica, pero para
que asi fuera, el sistema educativo deberia garantizar a todos la igualdad de oportunida-
des. Sin embargo, en Ecuador, los grupos privilegiados se educan en colegios privados con
altisimos precios de acceso, mientras que los menos favorecidos deben asistir a colegios
fiscales cuya calidad no estd ala misma altura; este tipo de sistema funciona, por ello, como
un “apartheid” educativo que multiplica las desigualdades (Kosol 2006). Claramente, las
familias pudientes evitan los colegios publicos, mientras que las de nifios sin muchos re-
cursos no tienen otra opcién, ni manera de exigir mayor calidad educativa para sus hijos.

En Ecuador, segin Hardin (2014), las élites hacendadas neutralizan la posibilidad de
movilidad social a través de la educacién. Asimismo, sefala la autora, los estilos de vida, el
comportamiento y las costumbres que caracterizan la distincién de la élite blanca son cuali-
dades esenciales que sefialan la posesion de capital cultural asociado con la “buena crianza”.

Agregado a lo anterior, existen variables mas alld del control de cualquier individuo,
que influyen sustancialmente en el éxito y que no se toman en cuenta, como por ejemplo
la demanda laboral. En la actualidad existen més personas sobrecalificadas que oferta la-
boral, de modo que su esfuerzo y trabajo se quedan sin una respuesta del mercado, por lo
cual terminardn subempleadas o en puestos de trabajo que no corresponden a su expe-
riencia y esfuerzo (Schmitt y Jones, en McNamee y Miller 2004, 133).

Las economias latinoamericanas son inestables y precarias; asi, el mejor escenario
para ascender socialmente a través de la educacion y el trabajo es ser parte de una pequena
cohorte que llega a la edad laboral durante un periodo de crecimiento econémico, mien-
tras que el peor escenario es ser parte de una gran cohorte y entrar a la fuerza laboral en
un periodo recesivo o de decrecimiento econémico (138). De tal manera que no importa
cuan inteligente o trabajador seas, si tuviste la mala fortuna de nacer en la cohorte equi-
vocada y el escenario econémico fue desfavorable. De hecho, para ascender socialmente
solo dos opciones son viables: el crecimiento del PIB o migrar a un pais rico (Milanovic
2012). El primero esta mds alld del control de cualquier individuo del comun, y el segundo
significa que si naciste en un pais pobre tus posibilidades son casi nulas.

Otro aspecto que se suele ignorar en relacién a la meritocracia es la discriminacion.
Como senalan McNamee y Miller (2004, 8), si “hay discriminacién no hay meritocra-
cia [...]. La discriminacién permite a algunos (que no son necesariamente meritorios)
adelantarse a los demds”. Los tipos mds evidentes de discriminacién son la racial y la de
género. En Ecuador, “existe desprecio racial, fundamentalmente en contra de aquellos ciu-
dadanos denominados displicentemente como de ‘color’, de apariencia aindiada o chola”
(Almeida 1996, 55). Sin embargo, como en muchos paises latinoamericanos, se niega el
racismo estructural que atn subsiste, por lo cual la meritocracia para los grupos discrimi-
nados, como afrodescendientes o indigenas, no es una promesa real.
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También hay otros tipos de discriminacién, como el heterosexismo, la discrimina-
cién por edad, la ejercida contra los discapacitados, el fanatismo religioso, el regionalismo
y el “lookismo” (preferencia por lo atractivo) (McNamee y Miller 2004, 18). De hecho,
pueden existir desventajas acumuladas, que minan atin mds las posibilidades de progreso
material. Por ejemplo, si se nace mujer, afrodescendiente y homosexual, ya se suman tres
discriminaciones que multiplican la exclusién.

Finalmente, un asunto que parece anecdético pero que es muy relevante es la suer-
te. El economista Lester Thurow (1999) sefiala que la creacién de riqueza deriva de apro-
vechar los desequilibrios o momentos de ruptura en las condiciones de los mercados. Son
tres los tipos de desequilibrios que abren la ventana de oportunidad para crear nueva
riqueza: el tecnoldgico (avances como nuevo software o hardware, internet o productos
que avancen en esa senda), el socioldgico (cambios comportamentales o sociales no re-
lacionados con la tecnologia, como el aumento de esperanza de vida, que promueve los
negocios para ancianos, cuidado médico, etc.) y el desequilibrio de desarrollo (referido a
condiciones desiguales de desarrollo entre paises, que crean oportunidades para introdu-
cir en un lugar productos y servicios disponibles que atin no estdn disponibles). Pero no
son necesariamente los mds visionarios o astutos quienes aprovechan estas ventanas de
oportunidad; se explica mejor a partir de “la hipétesis del paseo aleatorio, que plantea que
hacerse rico se asemeja a ser alcanzado por un rayo: muchos estin caminando, pero solo
unos pocos son golpeados al azar” (McNamee y Miller 2014, 145). En resumen, la suerte
es un factor decisivo para determinar si uno termina con laureles y riqueza o queda detras
como un perdedor, en el marco de la retdrica meritocratica.

Esta dicotomia del ganador y el perdedor muestra que el éxito es un podio solita-
rio, por lo que no solo la mayor parte de los competidores se quedaran atras, sino que la
cima suele ser un lugar estrecho en el que caben pocos individuos. Al tornar la vista sobre
aquellos que se han quedado en el camino, la retérica de la meritocracia les achaca la total
responsabilidad de su situacion, lo cual legitima las jerarquias y “debilita el sentido comu-
nitario y el bienestar colectivo, y la responsabilidad social por los otros” (Williams 1958,
10). Asi, se pierde la empatia y la solidaridad por los demas, a quienes se cree culpables de
su situacion, lo cual refuerza la idea de que no se necesitan politicas publicas dirigidas a
estos grupos o ayuda estatal de ningin tipo, pues se estaria premiando a vagos e ineptos.
Adicionalmente, “se promueve una ética socialmente corrosiva, ya que todos estin com-
pitiendo todo el tiempo entre si” (Littler 2018, 26).

Conclusiones

El andlisis lingiiistico, pragmatico y relacional plasmado en este articulo muestra que
el uso de la variante pelucén tiene dos sentidos predominantes en la red: el de la retérica de
la discordia, planteado por Correa, y el de la retérica de la meritocracia. Lo interesante es
que ambos sentidos estdn intimamente relacionados en términos comunicativos. El primero
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es una especie de agravio en tono burlesco que busca deslegitimar los privilegios y el poder
de las élites, al acusarlas de ser herederas coloniales al mejor estilo de la aristocracia euro-
pea. Pero la respuesta a este cuestionamiento de estatus no se hizo esperar, y casi al mismo
tiempo surgioé el sentido de pelucén como la persona que ha trabajado con ahinco y con sa-
crificios y talento ha logrado amasar el bienestar material. Es decir, ante la amenaza retdrica
que constituye denominar pelucén a alguien, este se siente interpelado y como réplica lanza
la retérica de la meritocracia: nada ha sido regalado, es gracias a una vida de sudor, trabajo,
inteligencia y esfuerzo que se ha llegado a la cima social. La vida del pelucén es dura como
la de los demds ecuatorianos que luchan por salir adelante.

Ademds, la retorica de la discordia de Correa buscaba acortar la distancia que todo
mandatario tiene con la gente sencilla, identificindose con los humildes, quienes tienen
la risa y la burla como tnicas armas contra el poder. Apropiarse de la caricatura contra
las élites también le servia para antagonizar contra ellas, lo que resulta central dentro del
discurso populista y genera zozobra en los sectores liberales, en su intencion de cuidar el
pluralismo y las instituciones politicas (la calidad de la democracia). Los discursos ma-
niqueos pueden ser muy efectivos; en realidad, “ningiin movimiento politico va a estar
completamente exento de populismo, porque ninguno va a dejar de interpelar hasta cierto
punto al ‘pueblo’ contra un enemigo, mediante la construccion de una frontera social”
(Laclau 2009, 68). En suma, “toda identidad necesita de una diferencia” (Errején 2015,
51). La desigualdad es el terreno perfecto para desarrollar una estrategia como esta.

En cuanto a la retdrica de la meritocracia, su uso sirve también para aceptar la des-
igualdad, pues resulta natural estar en la cima cuando se ha trabajado tanto para lograrlo.
Ayuda a las élites a aceptar su lugar en la sociedad, a no cuestionarlo, ya que la justificacién
es clara y estd validada en términos morales. Igualmente, perpetua el statu quo, pues como
son las élites las que componen usualmente los gobiernos, decidirdn que no se necesita
redistribuir la riqueza ni plantear mejores politicas publicas: la sociedad, con su sistema
meritocratico, que es justo y evidentemente bueno, pone a cada cual en el lugar que me-
rece. Esta situacién prolonga acriticamente las jerarquias, el poder y el privilegio, y revela
hasta qué punto la meritocracia es la medida contemporédnea para la valia individual. Sin
embargo, se ha mostrado que los supuestos que subyacen en la meritocracia la constituyen
como un mito ideolégico, que a la postre amplia las desigualdades.

Es importante tomar en cuenta que tanto la retérica de la discordia como la de
la meritocracia forman parte de narrativas mas amplias, y que se deben analizar todas
sus variaciones para ampliar la comprension critica sobre sus sentidos, su impacto como
expresiones de identidad, poder y conflicto, y su uso politico y social, con el horizonte de
lograr sociedades mds justas, equitativas y democraticas. Ciertamente, las comunidades
que han logrado una verdadera igualdad de oportunidades y alta movilidad social pueden
aprovechar el talento de todos sus ciudadanos, lo cual redunda en beneficios para todas
las capas de la sociedad, en términos de bienestar emocional y material. Para lograr esto, se
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requiere cuestionar las narrativas que hemos naturalizado y que no permiten consolidar
las politicas publicas necesarias para una sociedad mds equitativa.

Finalmente, podriamos sefalar varias rutas comunicativas: primero, pelucén, en el
marco de la retérica de la discordia, deterioré o rompi6 la comunicaciéon con los grupos
pudientes —al sefialar como ilegitimo su lugar social—, pero restituyé una sintonia iden-
titaria entre Correa y los grupos marginados. Luego, al usar la retdrica de la meritocracia,
los grupos conservadores respondieron a Correa que los pudientes merecian su estatus
por haber trabajado para conseguirlo, y a la vez buscaron establecer una conexién con
los grupos menos afortunados: como en la famosa telenovela, los ricos también sufren y
sacrifican mucho para conseguir el nivel de vida que tienen.
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Resumen

En los tltimos afios, la doctrina de Charles S. Peirce se ha convertido en un referente
insoslayable en el estudio y la interpretacién de los fenémenos comunicativos y discur-
sivos observados desde el enfoque semiético. Esto se debe a la pertinencia y exactitud
epistemoldgica de sus conceptos, que aclaran gran parte de las implicaciones teéricas
planteadas en problemas relativos al conocimiento, la significacién y la interpretacién.

Uno de los campos en los que el pensamiento de Peirce se muestra especialmente fértil
es el de la lectura e interpretacion de mensajes y narrativas medidticas, en particular aque-
llas que se construyen de acuerdo con modelos narrativos tradicionales como la resolucién
de enigmas, el descubrimiento de la verdad o la comprensién de un misterio por medio de
recursos conceptuales de tipo semidtico; es decir, en el marco de la dindmica que establecen
los signos entre si en relacién con su mayor potencial, que es la semiosis.

En este articulo revisaremos dos categorias fundamentales en el inmenso arsenal te6-
rico de Peirce, la abduccién y el sinequismo, que se aplican con gran rendimiento a la
resolucion de enigmas. Utilizaré estos conceptos para describir el modo de razonar del
conocido doctor Gregory House, personaje principal de la serie televisiva del mismo
nombre. Se comprobara que su habilidad para resolver extrafios casos médicos es mas
la de un semiético que la de un médico, demostrando que su pensamiento, libre de la
disciplina de la ciencia médica, es efectivo gracias a sus habilidades abductivas y sinequis-
micas, como ocurre en los procesos mentales de los detectives privados.

Abstract

In recent years, Ch. S. Peirce’s doctrine has become an unavoidable reference in the study
and interpretation of communicative and discursive phenomena observed from a semiotic
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approach. This is due to the relevance and epistemological accuracy of its concepts, which clarify
a large part of the theoretical implications that arise in problems related to knowledge, meaning
and interpretation.

One of the fields in which Peirce’s thinking is especially fertile is the reading and interpreta-
tion of messages and media narratives, especially those that are constructed according to tradi-
tional narrative models such as solving enigmas, discovering the truth. or the understanding of a
mystery by means of conceptual resources of a semiotic type, that is, within the framework of the
dynamics established by the signs among themselves in relation to their greatest potential, which
is serniosis.

In this article we will review two fundamental concepts in Peirce’s immense theoretical arse-
nal, abduction and synechism, which are applied with great efficiency to solving enigmas. I will
use these concepts to describe the reasoning of the well-known Dr. Gregory House, the main char-
acter in the television series of the same name. It will be proven that his ability to solve strange
medical cases is more that of a semiotic than that of a doctor, demonstrating that his thinking,
free from the discipline of medical science, is effective thanks to his abductive and synechismic
abilities, as occurs in the mental processes of private detectives.

Palabras clave - Keywords

Abduccién, sinequismo, diagnéstico, indicios, sintomas
Abduction, synechismic, diagnosis, symptom, clues

Introducciéon

En el presente trabajo explicaré como las categorias de abduccién y sinequismo,
fundamentales en el trabajo del fil6sofo, 16gico y semidtico estadounidense Charles S.
Peirce, operan en la manera de razonar y resolver enigmas médicos del protagonista de la
serie de television Dr. House.

El problema de investigacién que busco aclarar se expresa en la siguiente pregunta:
scomo es posible que, siendo Gregory House una suerte de renegado de la medicina, que
desobedece y desacredita los principios y formas de razonamiento de la ciencia médica,
llegue a acertar, mediante sus excéntricos métodos, en el reconocimiento de la gran mayo-
ria de enigmas que constituyen las extrafias enfermedades de sus pacientes, manifestadas
en sintomas oscuros, inexactos, confusos, contradictorios e incoherentes con los concep-
tos establecidos por la disciplina del diagndstico médico y la medicina en general? La
problematizacidn se puede expresar en estos términos: dado que los métodos ortodoxos
de la medicina estdn concebidos para proteger la vida de los enfermos, y que House es un
médico que no pone en préctica los protocolos médicos regulares, ;como se explica que
logre salvar a un gran nimero de pacientes?
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El objetivo que me he planteado es mostrar que este problema se puede explicar si apli-
camos las nociones de sinequismo y abduccién a la forma en que la mente de House se acerca
al enigma, lo comprende y lo resuelve mediante el diagndstico, proceso en el cual se evidencia
una inclinacién a la légica de la semidtica mds que a los métodos de la ciencia médica.

La metodologia que se emplea consiste en la confrontacién de los conceptos de
abduccidén y sinequismo en escenas concretas de la serie de television en que el personaje
de House se ve en la necesidad, por un lado, de razonar abductivamente, con el objetivo
de encontrar una hipétesis probable que dé inicio al proceso de encadenamiento de jui-
cios, apoyados en indicios y sintomas, que constituye el camino hacia la develaciéon del
enigma. Se explicard concretamente cémo funciona el pensamiento del protagonista en
relacion con la comprension de casos médicos que se presentan como irresolubles por sus
sintomas contradictorios y son, por tanto, imposibles de tratar desde la l6gica inductiva o
deductiva. House usa la experimentacién como una forma de motivar el aparecimiento de
sintomas que permitan guiar abductivamente su proceso de descubrimiento de las causas
del mal. Me concentraré, para este efecto, en episodios de la serie en los que este proceso
es muy preciso y notorio.

También analizaré la relacién de House con su grupo de trabajo como una forma de
sinequismo, un concepto que hace referencia a la continuidad del pensamiento mas alld de
los sujetos concretos y de las delimitaciones de la 16gica tradicional que separan la razén
de la intuicién. El equipo de House funciona como un solo 6rgano pensante, a pesar de
estar constituido por individuos de diferentes caracteristicas intelectuales y afectivas. La
compenetracion que logra el grupo se explica claramente por el concepto de sinequismo.

El método abductivo

Peirce reconoce dos métodos de pensamiento antes de plantear la abduccién. So-
bre la deduccién dice que “serd vilida si y solo si hay realmente una tal relacion entre el
estado de cosas supuesto en las premisas y el estado de cosas enunciado en la conclusiéon”
(Peirce 2021a, parr. 11). Acerca de la induccién, el proceso contrario, afirma que “consiste
en partir de una teorfa, deduciendo de la misma predicciones de los fenémenos, y obser-
vando estos fendmenos con vistas a comprobar lo aproximadamente que concuerdan con
la teoria” (pérr. 20).

A esta concepcidn dualista de las formas de razonamiento, Peirce anade la abduc-
cidén, que conceptualiza de esta forma:

La abduccién es el proceso de formar una hip6tesis explicativa. Es la inica operacién légica
que introduce alguna idea nueva; pues la induccién no hace mds que determinar un valor, y la
deduccién desarrolla meramente las consecuencias necesarias de una pura hipétesis. (parr. 21)

La abduccién se presenta asi como un tercera via de razonamiento, que difiere de
las otras porque explica los fendmenos mediante alternativas, aunque no tan probables,
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por fuera del determinismo que implican la induccién y la deduccién. Peirce (1974, 41)
plantea que

una abduccién es un método para formar una prediccién general sin ninguna verdadera
seguridad de que tendrd éxito, sea en un caso especial o con caracter general, teniendo como
justificacién que es la Unica esperanza posible de regular nuestra conducta futura racional-
mente, y que la induccién, partiendo de experiencias pasadas, nos alienta fuertemente a
esperar que tendrd éxito en el futuro. (énfasis anadido)

La abduccidn se diferencia, entonces, tanto de la induccidon como de la deduccién,
si bien, segin se desprende de las explicaciones de Peirce, existe cierta interdependencia o
complementariedad entre abduccién e induccion:

La abduccién parte de los hechos sin, al principio, tener ninguna teoria particular a la vista,
aunque estd motivada por la idea de que necesita una teoria para explicar los hechos sor-
prendentes. La induccién parte de una hipétesis que parece aconsejarse sin, al principio, te-
ner ningun hecho particular a la vista, aunque necesita los hechos para sostener la teoria. La
abduccién persigue una teorfa. La induccién anda buscando los hechos. En la abduccién la
consideracion de los hechos sugiere la hipdtesis. En la induccién el estudio de la hipdtesis sugiere
los experimentos que sacardn a la luz los verdaderos hechos a los que la hipétesis ha apuntado.
(en Sebeok y Umiker-Sebeok 1994, 51; énfasis anadido)

Los fragmentos expuestos hasta este punto sobre la doctrina de Peirce en relaciéon
con la abduccidn y la induccidn nos servirdn para explicar el modo de proceder de Gre-
gory House al enfrentar un caso médico aparentemente irresoluble.

A House no le llaman la atencién los diagndsticos féciles. Se interesa por problemas
que suponen un reto intelectual. Para abordar estos casos, promueve en cada ocasién
una especie de lluvia de ideas ejecutada por su equipo médico. De entre las ocurrencias
de los miembros del equipo, House, en apariencia azarosamente, escoge una de ellas, que
constituird su primera hipdtesis. Este proceder es indudablemente abductivo, pues se fun-
damenta en el establecimiento de una idea inicial predictiva que, si bien no se confirma
en la mayoria de los casos, desata un proceso que consiste, como dice Peirce, en regular la
conducta futura racionalmente, es decir, organizar las ideas que surgen en torno a la com-
prension y resolucién del problema, de manera que sea posible aplicar la induccién con el
objetivo de reducir el margen de error recurriendo a la experiencia previa o, de ser nece-
sario, sirviéndose del experimento. Entonces, House ordena a su equipo aplicar procedi-
mientos diversos a los pacientes con la finalidad de observar si la hip6tesis se aproxima a
la solucidn del enigma, si debe descartarse o si requiere algiin ajuste.

El hecho de que House sea un genio del diagnéstico médico se debe, desde este
punto de vista, a que su forma de comprender y relacionar los fendmenos que constituyen
el conjunto de sintomas o indicios del cuadro patolégico no es la de un facultativo que
observa los protocolos y métodos convencionales de la medicina, sino mds bien el de un
detective que busca la resolucién de un asunto misterioso y que constantemente necesi-
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ta hipdtesis novedosas para imaginar soluciones posibles que le permitan acercarse a la
aclaracion del caso. House asume la diagnosis como una suerte de sondeo tentativo de los
signos y sintomas que constituyen el enigma, recogiendo datos que en algiin momento
producen una especie de revelacion generada por el proceso abductivo, propia mas de la
mentalidad semidtica que de la disciplina médica. Esto es lo que explica sus constantes
choques con la autoridad del hospital en que trabaja, que frecuentemente lo cuestiona y a
la que él desafia todo el tiempo.

Para House, los protocolos médicos se presentan como obstdculos para la resolu-
cién del caso, pues constituyen formas acartonadas de proceder que pierden de vista la
singularidad de cada problema. Es la razén por la que se interesa solamente por cuadros
patolégicos que implican un enigma, y que son, por tanto, intratables desde la ortodoxia
del pensamiento médico.

Como plantea Peirce (2021a, parr. 21) sintéticamente, “la deduccién prueba que
algo tiene que ser; la induccién muestra que algo es actualmente operativo; la abduccion
sugiere meramente que algo puede ser”. Asi, la deduccion prueba la regla, la induccién pre-
senta el sintoma y la abduccién permite imaginar la posible explicacion. House descarta
la deduccién, que representa la reduccidon y simplificacién del enigma a leyes rigidas, y
trabaja con los sintomas como elementos mediante los cuales es posible establecer nuevas
hipétesis al margen de lo normativo.

La abduccién aparece asi, pues, como la forma de razonamiento que permite esta-
blecer hipétesis predictivas que, en ciertas condiciones, resultan efectivas para entender
los fenémenos. Estas hip6tesis provistas por la abducciéon se ponen a prueba en la induc-
cion. La base de este proceso es siempre el componente indeterminado de la imaginacién
de la idea abductiva. Peirce observa que

su Unica justificacion [la de la hipétesis abductiva] es la de que a partir de su sugerencia la
deduccién puede extraer una prediccién que puede comprobarse mediante induccién, y
que, si podemos llegar a aprender algo o a entender en absoluto los fendmenos, esto tiene
que conseguirse mediante la abduccion. (pérr. 21)

En el capitulo quinto de la cuarta temporada (T4-C5) de Dr. House, llamado “Espe-
jito, espejito”, hay una escena en la que House comunica una hipétesis claramente espon-
tanea y dificil de justificar al doctor Foreman, un médico convencional, cuando este incre-
pa a House por no tener casi ninguna idea para explicar un enrevesado problema médico.
Ante el reproche de quien sigue religiosamente las reglas del diagndstico, House le res-
ponde: “Es mejor no tener casi nada que no tener nada”. Ese “casi nada” significa aqui una
suerte de idea elemental e inesperada que conduce a una cierta posibilidad de encaminar
y ordenar el proceso de indagacion. Se trata de un ejemplo adecuado para comprender la
forma de razonar de House, quien entiende el proceso inicial de diagndstico como una
apuesta que puede dar o no réditos, pero que con seguridad abrira la posibilidad de res-
tringir el campo de indeterminacion del enigma para poder seguir explicindolo.
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El comportamiento del protagonista frente a los casos oscuros que se le presentan
exige salirse de las imposiciones de las convenciones cientificas, a las que considera rigidas
y obstructivas. La eficacia de House para diagnosticar se debe de manera determinante al
hecho de que es capaz de imaginar explicaciones improbables y excéntricas en oposicion al
método aceptable del diagndstico, e ir ajustando esas conjeturas, mediante la induccion, a las
evidencias contingentes que va recolectando conforme los pacientes reaccionan a los proce-
dimientos experimentales que aplica sobre ellos, con el objetivo de aclarar el origen exacto de
los sintomas que presentan. De esta manera, es posible sostener que House se apoya mds bien
en una suerte de paradigma indicial de pensamiento que en las leyes de la diagnosis médica.

En otro capitulo de la serie, “Sin dolor” (T5-C12), se presenta este didlogo, que da
cuenta de la manera de proceder de este personaje:

Doctor Foreman (dirigiéndose al familiar de una paciente): El doctor House tiene una teorfa.
El familiar: ;Una teoria basada en qué? No la ha examinado [a la paciente].

Doctor Foreman (contrariado): En realidad, tiene una corazonada. No le interesan las teorias.

Es decir que a House no le importan los esquemas estructurados segtin leyes prees-
tablecidas. Por el contrario, lo que busca constantemente es “romper las reglas”, segin sus
propias palabras, en el sentido de que cada caso constituye un evento particular y inico
que en principio no puede ser generalizado; por lo tanto, hay que emplear la abduccion.

Indicios, huellas, sintomas

El paradigma indicial, desarrollado entre otros por el historiador italiano Carlo
Ginzburg (2008), plantea una interpretaciéon “diagnéstica” de indicios, huellas y marcas,
en los que se expresa una “sintomatologia cultural”. Este paradigma se vincula con la me-
todologia indicial de Morelli, con los procedimientos del psicoanilisis freudiano vy, espe-
cialmente, con los procesos deductivos aplicados por el célebre detective privado Sherlock
Holmes. Esta combinacién es posible porque la abduccién es el recurso nuclear en la
comprension de las formas en que se presenta cualquier clase de sintomatologia.

Es interesante que los sintomas fueran los primeros signos examinados por médi-
cos precientificos en la antigiiedad, segin nos informa Thomas Sebeok, cuyos estudios
configuraron una semiética de esta etapa primaria del razonamiento médico.

La sintomatologia o “semeiologia” eventualmente se desarroll6 en una rama de la medicina
con una triple y especializada preocupacion por el diagnéstico, centrandose en el aqui y
ahora, y en sus dobles proyecciones temporales en el pasado anamnésico y el futuro prog-
ndstico. (Sebeok 1996, 41)

Asi pues, la sintomatologia se presenta como una suerte de paradigma indicial espe-
culativo que puede tomar la forma de diagnoéstico, en relaciéon con la interpretacion actual
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de los sintomas, o de prondstico, en la proyeccion futura de esa interpretacion. Peirce piensa
en el sintoma como en un indicio que, en funcién de su naturaleza indexical, se conecta por
contigiiidad con un fenémeno o una causa existencial (que es su objeto), en virtud de que “en
la medida en que el Indice es afectado por el Objeto tiene, necesariamente, alguna Cualidad
en comun con el Objeto y es en relacion con ella como se refiere al Objeto” (Peirce 1974, 30).

Constituirfa un error considerar la abducciéon como una mera ocurrencia incau-
sada del sujeto que investiga. En realidad, lo que supone es una tendencia natural del ser
humano a explicarse fendmenos diversos que aparecen en una primera instancia como
incomprensibles. Esta inclinacién posibilita que el investigador adquiera cierta habilidad
para concebir hipdtesis explicativas coherentes con los hechos:

Sea como sea el modo como el hombre ha adquirido su facultad de adivinar las vias de la
naturaleza, lo cierto es que no ha sido mediante una légica autocontrolada y critica. Ni
siquiera ahora puede dar una razén exacta de sus mejores conjeturas. Me parece que el
enunciado mds claro que podemos hacer de la situacion légica —la mds libre de toda mez-
cla incuestionable— es decir que el hombre tiene un cierto discernimiento de la terceridad,
de los elementos generales de la naturaleza, no lo bastante fuerte como para estar con mas
frecuencia acertado que equivocado, pero lo bastante como para no estar abrumadoramen-
te con mds frecuencia equivocado que acertado. (Peirce 2021a, pérr. 23)

La abduccién se plantea entonces como una capacidad innata al sujeto, que concibe
explicaciones originadas en la acumulacién previa de indicios, los cuales se confirman
como verdaderos después de someterse a un proceso de descarte fundamentado en el
experimento y la comprobacion.

Un ejemplo concreto de esta forma de razonamiento basada en la comprension del
valor determinante de los indicios, en la que House se muestra extremadamente ejercitado, se
presenta en varios capitulos en los que el médico se ve obligado a atender diagndsticos clini-
cos simples. En estos casos, con tan solo observar a los pacientes puede establecer un diagnds-
tico correcto. En un capitulo titulado “Dulce Navidad” (T5-C11), House descubre que una
paciente estd embarazada a partir del hecho de que su blusa le queda apretada porque tiene
los senos hinchados. La bolsa de mani que la mujer ha llevado a la consulta le dice al protago-
nista que siente antojos y, por tltimo, el parche contra el vomito que la mujer se ha colocado
detrés de la oreja confirma la sospecha: a partir de la captacion de los indicios, House es capaz
de establecer un diagndstico certero prescindiendo de la auscultacion, el examen fisico y las
pruebas de laboratorio, es decir, por fuera del paradigma cientifico de la medicina.

La abduccién como imaginacién:
La revelacion del enigma resuelto

Otra de las formas de representar el pensamiento abductivo de House en la serie es
un momento especifico de su proceso mental al que denominaremos “la revelacién subita”,
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consistente en algo parecido a una “visién” inesperada, de naturaleza icénica, que se presen-
ta generalmente cuando el médico estd ocupandose de asuntos distintos al diagnéstico, por
ejemplo algtin acontecimiento de la vida cotidiana o las infantiles disputas con su amigo, el
doctor Wilson. En estos momentos, el cerebro de House parece conectar toda la informacién
en una sintesis que implica la solucién exacta del caso. Este procedimiento narrativo, que en
la trama de cada capitulo de la serie cumple la funcién de climax argumental, se presenta
como analogia de lo que suponemos puede comprenderse como una forma de inspiracién
creativa, un instante en el cual todos los elementos encajan y cobran sentido.

Esta experiencia, en el investigador, en el semidlogo, supone relacionar y captar con
fidelidad el sentido de una serie de sintomas dispersos y en apariencia inconciliables, un
punto al que se llega gracias a haber dejado en libertad el pensamiento. La abduccién se
vincula, en cierto sentido, a un proceso de libre creatividad, en el que la imaginacién es la
principal aptitud para alcanzar resultados.

Sin embargo, esta libertad se debe comprender a partir del hébito constante de
establecer hipdtesis explicativas, que Peirce considera fundamental y que House practica
casi todos los dias. El habito es una condicién imprescindible para la consolidacién de la
creencia desde la cual es posible llegar al conocimiento.

La experiencia como motor de la creencia: El sinequismo

En su ensayo “La fijacion de la creencia’”, Peirce explica que, segtin los escoldsticos,
el conocimiento se apoya a veces en el principio de autoridad y en otras ocasiones en la
actividad de la razén, aunque existe una cierta hegemonia de la autoridad, porque esta
genera una premisa de la cual se deriva el razonamiento ulterior. Destaca la figura de Ro-
ger Bacon —al que califica como “casi un cientifico en la mitad del siglo XIII”—, quien
sostenia que el pensamiento escoldstico constituia un innegable obstdculo para llegar a la
verdad. Bacon

vio que solo la experiencia ensena algo, una proposicion esta que a nosotros nos parece ficil
de entender, pues desde generaciones nos ha sido transmitido un concepto diferenciado
de experiencia; pero que a él le pareci6 por igual perfectamente clara porque no se habian
presentado aun sus dificultades. De todos los tipos de experiencia pensé que el mejor era el
de la luz interior, ya que ensenia muchas cosas sobre la naturaleza que los sentidos exteriores
no podrian nunca descubrir, tal como la transubstanciacion del pan. (Peirce 2021b, pérr. 3)

La metéfora de la luz interior que usa Peirce es notable, porque establece una concep-
ci6én del conocimiento de las cosas como consecuencia de una forma de actividad subjetiva
intima, una experiencia de iluminacién interna. Este dmbito de subjetividad, que Bacon
relieva por sobre la autoridad externa y aun sobre la experiencia sensible del mundo, es en
cierta manera una expresion de sinequismo, entendida como el principio de continuidad
entre lo sensible y lo razonable, y en general entre todos los dmbitos de la realidad.
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El sinequismo significa que todo lo real, incluido el pensamiento, debe entenderse
como continuidad. La realidad es un continuum, y no se presentan en ella cortes que lleven
a considerar que existen segmentos o ambitos independientes. “Llevo la doctrina hasta el
punto de mantener que la continuidad rige sobre la esfera total de la experiencia en todos
sus elementos”, dice Peirce (en McNabb 2018, 141). La continuidad se presenta ya en la
teoria de los signos que propone Peirce. La semiosis implica que todo signo contintia en
otro, y este a su vez en otro, en una cadena que pone en relacién todos los signos, como
continuidad total. Cada signo es interpretado por otro signo que lo sucede y también in-
terpreta a otro signo que lo antecede.

La conviccién de Peirce de la continuidad de lo real funciona también para el cono-
cimiento e implica que la percepcion sensorial y la cognicién légica son, igualmente, un
continuum. No se puede separar una de la otra. Las experiencias sensibles que alimentan
la cognicién funcionan como premisas perceptuales que permiten al sujeto acceder al
procesamiento racional de lo percibido.

Los objetos externos son captados como reales por su estimulo compulsivo sobre
los sentidos, lo cual constituye los datos elementales con los que trabaja la cognicidn. Estos
datos componen premisas desde las cuales se pueden construir hipdtesis explicativas de
los fenémenos. Existe entonces, para Peirce, una relacion entre abduccion y sinequismo, lo
cual se comprende y justifica precisamente por el principio de continuidad.

En esta linea, el doctor Gregory House establece la existencia de los fenémenos (los
sintomas de los pacientes) sobre la base de la percepcién. La compulsién estaria dada por
la reiteracién de los rasgos que configuran tipos o categorias de enfermedades. Dado que
los sentidos no pueden percibir nada a menos que estén en contacto con algo externo, en
el caso de House este algo percibido es el cuerpo enfermo: una entidad externa que existe
por si misma en la realidad, y que es comprendida como existencia mediante la percep-
cién. La aproximacion sensorial a los sintomas de la enfermedad constituye una forma
de comprensién de ese mal, porque la percepciéon es un continuum del que forma parte
también la cognicién.

Un rasgo que llama la atencion en el caso de House es que casi no inspecciona a los
pacientes, sino que envia a los médicos de su equipo a observar y aplicar exdmenes a los
enfermos. Los primeros contactos de House con la sintomatologia de los pacientes con-
sisten en la revision de esos analisis, y los datos provistos por los médicos constituyen los
indicios iniciales del proceso cognitivo. Pero ;como funciona el sinequismo si House no
percibe directamente los sintomas?

Una posible respuesta es que el sinequismo, en House, se presenta de otra forma:
quienes perciben directamente las manifestaciones de los enfermos son sus asistentes. La
razén por la que House rechaza el contacto con sus pacientes parece ser que busca evitar
su discurso, porque, segtn él, mienten siempre. La continuidad esta dada por el hecho de
que tanto House como cada miembro de su equipo, en los términos en que se ha estable-

https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru Piginas 155-165

22

URU N.° 5 « enero-junio 20


https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru

-junio 2022

D e €NEero

URU N.°

Carlos Aulestia

cido el método, constituyen también una continuidad. Es decir, resulta indiferente quién
experimente la percepcion, porque la continuidad existente entre los miembros del grupo
lo convierten en un sistema que funciona como una sola mentalidad perceptiva, y por lo
tanto produce una misma cognicion.

En efecto, House aprovecha como suyas las conjeturas de sus asistentes, y estos
toman las ideas de su jefe para ampliar y profundizar sus propias hipétesis. La relacion
estrecha entre House y su equipo se comprende desde la ley del sinequismo, que es lo que
la sostiene. El pensamiento de House va mas alld de su propia subjetividad y anida en los
otros médicos, como en un contagio viral. La inferencia colectiva es, por tanto, unitaria
desde la continuidad sinequismica.

Como conclusion: “Todos mienten”,
el principio directriz en Dr. House

Peirce (2012, 251) afirma que “se debe entender el término principio conductor 16-
gico como el principio que hay que suponer como verdadero para que la validez l6gica de
cualquier argumento se sostenga”.

Las creencias son los hébitos del pensamiento que Peirce denomina “principio con-
ductor”, y que posibilitan que un juicio que aparece como premisa genere otro juicio dife-
rente que serd la conclusion. Los seres humanos experimentamos estos procesos constan-
temente, y para Peirce su objetivo es que las creencias de los sujetos lleguen a conclusiones
generales y validas para todos. Por esa razén, cuando un habito del razonamiento o un
principio conductor alcanza un valor universal, se puede considerar correcto.

En el caso del doctor Gregory House, este principio conductor existe, y aparece
como un axioma sobre el cual se sustenta todo el proceso de su razonamiento indicial,
sinequismico y abductivo. El axioma se expresa asi: “Todo el mundo miente”. Este princi-
pio conductor de las ideas de House se manifiesta en un inicio como un convencimiento
que él intenta transmitir a manera de ensefianza, a los miembros de su equipo, como una
forma de tratar a los pacientes, que son siempre mentirosos: ocultan informacién clave
para el diagndstico, se avergiienzan de sus costumbres privadas, distorsionan o exageran
sus dolencias, inventan sintomas.

Sin embargo, el principio conductor sirve a House como un aserto sobre las perso-
nas y sus relaciones sociales e intimas en general. La idea de que todo el mundo miente es
fundamental en su éxito como diagnosta: de dar crédito a las versiones de los pacientes,
serfa imposible aplicar su método basado en la generacion de hipdtesis explicativas que se
confirman de manera experimental, pues la visién de los enfermos sobre sus quebrantos
estd distorsionada porque estdn completamente involucrados en el fenémeno. La descon-
fianza de House es tan radical que emplea recursos como enviar a sus ayudantes a registrar
las casas de los enfermos para descubrir los indicios que necesita, en vez de preguntarlo.
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El principio conductor “Todos mienten” implica, a mi juicio, que la verdad, desde el
punto de vista de House, se descubre como resultado de conducirse en la linea del escepti-
cismo. Solo el que duda y no da crédito puede evadir el engafio, observar y descubrir por
si mismo las huellas que lo conducirdn a la resolucién del enigma.

En conclusion, podemos sostener que ciertos conceptos de la filosofia de Charles
S. Peirce explican efectivamente algunos rasgos de la personalidad y el pensamiento del
personaje principal de la serie Dr. House, quien, como diagnosta, se aleja de las convencio-
nes y los protocolos médicos para ejercer una forma de razonamiento propia mds bien de
un semio6logo, lo cual constituye una gran fortaleza en su mision de resolver intrincados
enigmas médicos y salvar asi la vida de los pacientes.

Referencias
Ginzburg, Carlo. 2008. Mitos, emblemas, indicios: Morfologia e historia. Barcelona: Gedisa.

McNabb, Darin. 2018. Hombre, signo y cosmos: La filosofia de Ch. S. Peirce. Ciudad de México: Fondo de
Cultura Econémica.

Peirce, Charles Sanders. 1974. La ciencia de la semiética. Buenos Aires: Nueva Vision.
—.2012. Obra filoséfica reunida. Volumen I (1867-1893). Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica.

—. 2021a. “Lecciones de Harvard sobre el pragmatismo. Leccién VI: Tres tipos de razonamiento”. Uni-
versidad de Navarra. 27 de febrero.

—.2021b. “La fijacion de la creencia”. Universidad de Navarra. 24 de agosto.
Sebeok, Thomas. 1996. Signos: Una introduccion a la semiética. Barcelona: Paidds.

—, y Jean Umiker-Sebeok. 1994. Sherlock Holmes y Charles S. Peirce: El método de la investigacion. Bar-
celona: Paidés.

https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru Péginas 155-165

URU N.° 5 « enero-junio 2022


https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru
https://www.unav.es/gep/OnThreeTypesReasoning.html
https://www.unav.es/gep/OnThreeTypesReasoning.html
https://www.unav.es/gep/FixationBelief.html

REVISTA DE |
COMUNICACION
Y CULTURA

El oficio de la mirada

Christian Le6n Mantilla
Quito: UASB-E / El Conejo, 2021

https://revistas.uasb.edu.ec/index.php/uru

El oficio de la mirada: Recorridos de una cinefilia voraz

En el libro de Christian Le6n pueden identificarse algunas pulsiones, algunos de-
seos que la acertada decision de consignar las fechas de publicacion original de cada texto
pone en evidencia: el sostenimiento de una préctica, casi como un ejercicio fisico, la cons-
tancia de los afios y la fidelidad a las inclinaciones, también la disposicién al cambio, al
movimiento, a la variacién de temas y enfoques, hacen de este libro, entre otras cosas pero
tal vez sobre todo, la cartogratia de un recorrido intelectual, visual y afectivo. Creo que si
hay algo interesante y potente en la critica es el modo en que quien escribe se pone en jue-
go en ese trabajo, en ese oficio: no solo lo que pueda decir sobre tal o cual objeto cultural,
sino la manera en que, en esa escritura y en esa mirada, la gestualidad se desplaza desde
unos enunciados especificos hacia unas gestualidades enunciativas, que son, finalmente,
un punto de vista sobre el mundo.

Esto se hace muy notorio y visible en El oficio de la mirada. Ya desde el prélogo,
Leo6n realiza una inteligente y sostenida defensa del papel del critico como intérprete de
los objetos que concitan su deseo y cuya tarea adquiere valor social, pero también en su
camino individual, marcado por las primeras experiencias frente a la pantalla y mds ade-
lante por la especializacién y la incursién en distintas corrientes del pensamiento y de la
critica cultural y cinematogréfica. Ese camino que se enuncia y se detalla, insisto, plantea
algo que rebasa el simple recuento y senala hacia una cuestion afectiva: ;qué critico de cine
no guarda, remoto, un adolescente fascinado frente a fotogramas titilantes en alguna sala
semivacia en la que descubri6 que las imdgenes hablan sin palabras, van directo a algtin
paisaje interior que descansaba, sin que lo supiéramos, y lo despierta para siempre? Pienso
con carino en André Bazin, para mi el paradigma del critico que se forma sobre todo en
el amor por el cine y hace de ese amor la materia y la textura de su teoria: la critica que
importa tiene en su origen un temblor inexplicable, una conmocién que nunca llega a
entenderse del todo, y ese temblor y esa conmocion, en el mejor de los casos, tifien todo
lo que se escribe y piensa después de su aparicion, con su imprecisable e intenso capricho
infantil de asir lo inasible.
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Este ejercicio, en el libro de Ledn, combina sutilmente los afectos de un yo al mismo
tiempo constante y movil: ese chico que en los afios 90 se fascind por el lenguaje cine-
matografico y frecuenté intuitivamente algunos cineclubes quitefios semiclandestinos es
el mismo (y no) que el que se adentré décadas después en las logicas discursivas univer-
sitarias y comenzd a ponderar las simpatias estéticas y las perspectivas politicas. En ese
recorrido, que el libro recoge de modo ordenado y atractivo, quienes leemos podemos
conocer directores nuevos, recordar peliculas que hace décadas no vemos y que quizd ya
no recordamos, acordar o discutir con las posturas que los textos proponen, o volvernos
a enamorar del cine ante la fascinacién vigente que el libro transparenta. Insisto en que es
esto, como queria Barthes, lo propio de una escritura en acto: que en la negociacién entre
lo institucional de una escritura y su arrebato intempestivo en tanto que acontecimiento
imprevisible del lenguaje, lo que termine por afirmarse sea finalmente la conmocién de
un cuerpo, el devenir de una subjetividad en algo-menos-que un yo, algo impersonal o
ajeno, como diria Maurice Blanchot, intimamente extrafio.

Y de algtin modo, este libro de Christian Le6n es también una ambigua historia re-
ciente de regimenes de visionado cinematografico, que es también, un poco, una historia
parcial y muy evocativa de Quito. Me llamé la atencién esa especie de arco narrativo que
se arma entre el principio y el final del libro. En ambos extremos encontré recuerdos que
se hicieron vividos para mi: la dificultad para ver peliculas, la dindmica de los cineclubes,
la textura imperfecta, tan perdida ya, de las imagenes y los sonidos que nos brindaban los
VHS o casetes de Betamax sobre las pantallas convexas de los televisores antiguos. Todo
eso habla, como digo, de regimenes de visiéon que dan para estudios socioldgicos, cultura-
les e histéricos sobre la evolucion de la mirada en relacién con los avances tecnoldgicos.

Pero cémo no pensar, ante esos recuerdos que nos trae Leon y que, como digo, consti-
tuyen un saber cuantificable y aprovechable en términos simbdélicos, cuanto camino hemos
recorrido hasta la imagen ultranitida de los televisores inteligentes, como no pensar que, a
pesar de todo, quizas, algo se ha perdido en el trayecto. Tanto al inicio como al final de su
libro, Le6n recuerda las grandes salas de cine hoy desaparecidas, los recorridos por la ciudad
para ver alguna pelicula que no se sabia cuando podria volverse a encontrar “en cartelera”
(expresion que entrecomillo porque pareciera haber caido ya, con la pandemia, en la abso-
luta obsolescencia), la experiencia vespertina de los cineclubes, la ansiedad de los cdnones,
la sensacion de vivir en una época y un lugar que no podian satisfacer la ardorosa cinefilia
que el autor constantemente describe, pero que se ve mejor que en ningtn otro lugar en el
grueso del libro, en el conjunto de textos, esa avidez admirable y omnivora.

Y de todos modos, el tono de estos recuerdos no es el de la mera nostalgia ni el del
desprecio por el presente. De hecho, en ese apartado de uno de los dltimos textos del libro,
“Desde mi sofd”, el autor, con su facilidad para la creacién de imédgenes familiares —algo
tendrdn que ver tantos afos de consumo cinematografico continuado—, nos lleva a un
salon de cortinas cerradas a resguardo de la tarde lluviosa —no sé si esto lo lef o lo inven-
to, pero en cualquiera de los dos casos el mérito es de Leén— y dice preferir su sofd. No
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importa si le creemos o no. Para mi es inevitable pensar que es imposible no preferir algo
cuando las otras opciones han desaparecido, asi como en los 90 nos habria sido imposible
“preferir” un escenario como el actual, por entonces inimaginable.

Decia que no importa si le creemos o no; en sus mejores versiones, la critica —cine-
matogréfica o literaria— tiene siempre una dosis de ficcién, un resto de relato que la aleja
de pretensiones cientificistas o positivistas. Lo que importa es lo que estd puesto en juego
ahi, en esa imaginacion, en esa historia personal que es también colectiva, epocal, local y
global. Le6n recorre la historia del cine de Welles a Wong Kar-wai pasando por Kaurismé-
ki, Kiarostami y Béla Tarr. Transita Hollywood, Europa del este, el mundo africano y arabe,
y se asienta en América Latina, los Andes y Ecuador. Recorre la historia de una época y una
geografia cinematogréficas: la de quienes hoy tenemos entre cuarenta y cincuenta afos y
aprendimos a ver peliculas casi ilegibles grabadas en casetes de VHS y supimos lo que era
hacer fila para encontrar el mejor asiento disponible en la sala de cine y ahora elegimos, li-
teralmente a la carta, desde la comodidad de nuestros sofds, qué pelicula en alta definiciéon
veremos v la hora a la que la veremos y cuando la detendremos para ir a ver una bebida y
luego seguir como si nada.

Me he centrado quizd en aspectos que podrian parecen no esenciales del libro de

Le6n: no he discutido sus posturas sobre directores o peliculas, no he resumido ni cues-

tionado tampoco su canon cinematografico ni he puesto en cuestion su visién global del

cine ecuatoriano contempordaneo, sobre la que tantas cosas podrian decirse para reafirmar

o intentar polemizar. En cambio, me dejé llevar por el movimiento mas intimo del libro,

ese zigzagueo evocativo, ese trabajo de la mirada y de la escritura que pugna entre los

limites de extensién que imponen los diarios y las revistas y el deseo de decir lo mds que

se pueda sobre un objeto estético que se hizo amar. Aunque decirlo todo sea imposible, lo

sabemos, la escritura amorosa apunta siempre a arrancar de lo opaco una senal dirigida
solo a nosotros, una posibilidad de vida.

Daniela Alcivar Bellolio

Universidad de Buenos Aires

Buenos Aires, Argentina
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