PONTIFICIA

TESIS PUCP | gz_}\gﬁgﬁmn

DEL PERU

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DEL PERU

FACULTAD DE CIENCIAS Y ARTES DE LA COMUNICACION

PONTIFICIA
UNIVERSIDAD

CATOLICA
DEL PERU

CARRERA DE RESISTENCIAS
La escritura creativa en la ficcion televisiva peruana narrada por 5 guionistas

Tesis para optar por el Titulo de Licenciado en Ciencias y Arte de la Comunicacion
con mencion en Comunicacion Audiovisual que presenta el bachiller:

AUGUSTO PAVEL SOLIS LOPEZ

ASESOR: Guillermo Vasquez Fermi

Lima, Noviembre del 2014

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP T gx_:_\éELl}gIBAD

DEL PERU

Dedicado a Mario y Maria, mis padres,
y a mi hermosa compafiera, Maribel.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

& + of "'(,?‘ PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs 32-}‘65;_'}?;?‘“0

DEL PERU

RESUMEN

En el presente trabajo se busco abordar a la escritura creativa cuando se circunscribe a
un medio de comunicacion tan importante como la television. La creacion de ficcion
televisiva fue el fendbmeno investigado para explorar cOmo se crearon estructuras
narrativas en el modelo comercial peruano en la Gltima década. Y bajo esta premisa, se
intentd colocar a la escritura de ficcion dentro del marco que ofrece la television como
un medio que enlaza los simbolos y cultura de una sociedad, con la operacién del interés

comercial para emitir contenidos atractivos que generen audiencia.

La investigacion fue descriptiva, con las limitaciones de ser un primer abordaje a un
tema todavia no desarrollado exhaustivamente en Perd. Basado en un enfoque
cualitativo, utiliz6 como metodologia la entrevista semiestructurada a 5 guionistas que
tenian como similitud la experiencia de trabajo desde el afio 2001 y con proyectos de
ficcion emitidos en horario estelar durante el mismo periodo. Se tuvo como guias para
el andlisis ejes teméaticos como la vocacion, el inicio de la carrera, la forma de trabajo,
las demandas del mercado y la institucionalizacion del oficio de guionista. Ello tenia
por fin encontrar en los testimonios datos sobre el estado de la creatividad en ficciéon y

su interrelacion con los procesos comerciales de la television peruana.

En conclusion, se pudo constatar las interacciones de algunos actores decisores en la
ficcion peruana, una tendencia hacia el facilismo demandado por objetivos comerciales
que entraba en tension con la creatividad, y un proceso ciclico de crecimiento y
contraccion en la produccion de nuevas historias. Dejando como saldo final
interrogantes acerca de la audiencia peruana, la calidad de historias que puede consumir,
la potencialidad de las nuevas tecnologias y una deuda con la internacionalizacién de
historias, que logre el ansiado despegue de la ficcion televisiva peruana que lleve a una

edad de oro de la ficcion, como en otros mercados, al unir calidad y éxito altisimos.

Palabras clave: escritura creativa, ficcion peruana, television, guionistas peruanos
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INTRODUCCION

El primer dia de septiembre del afio 2010 en la consolidada teleserie de América
Television, Al fondo hay sitio (AFHS), se desarroll6 una escena para finalizar el tercer
bloque.* Lo que sucedié luego se expandié mas alla de la sintonia y mostré a esta
ficcion como un fendmeno de masas en la television peruana. Esa escena tenia de
protagonistas al mayordomo de una familia rica Ilamado Peter y a una villana con ansias
de venganza llamada Claudia, personificados por Adolfo Chuiman y Ursula Boza
respectivamente. Claudia dispar6 a matar a Peter y él antes de caer tendido pronuncid
una escueta despedida hacia su jefa millonaria, su amor platonico. Dias después el
disparo a Peter era portada® del diario de mayor circulacién nacional,® y la preocupacion
de los seguidores desdibujo el limite entre la ficcion y realidad. Cuentan los testimonios
de Chuiman y Boza, que ella recibia insultos en la calle recriminandole su maldad.*
Mientas en el otro extremo, nifios desconsolados lloraban pensando que Peter habia
muerto (Del Aguila 2010). Las consecuencias de esta escena colocaron en el liderazgo
de sintonia a AFHS, dejando en segundo lugar a Matadoras, una miniserie sobre las
jugadoras de voley de Sedl 88, emitida también por América TV a las 9 p.m., que

lideraba el rating a comienzos de esa semana (Ibope 2010).

Este hecho llama la atencién sobre dos puntos. Primero habla de una
caracteristica de la ficcion peruana, pues habia una competencia de historias en el
mismo canal pero de dos productoras distintas. Historias que diferian ademas en la
trama que narraban: una historia estaba apoyada en hechos ficticios, mientras la segunda
historia se basada en la gesta historica de las voleibolistas que ganaron la medalla de
plata en las olimpiadas de Seul 88. Segundo, y mas resaltante, la escena del disparo a

Peter reafirmd esa comunicacion de masas que hacia un traslape de lo ficticio en

AFHS capitulo 318, emitido el miércoles 01-09-2010, en el horario de 8 p.m. a 9 p.m. por América Television. Ese dia lleg6 a picos
de 46.1 puntos y obtuvo un promedio de 39 puntos de Rating. Fuente de rating: Terra Perd, 2010. Rating en TV. Lima, 2 de
septiembre. Consulta: 03 de julio de 2013 <http://www.terra.com.pe/entretenimiento/noticias/ocil051378/rating-tv-al-fondo-hay-
sitio-39-matadoras-382-magaly-teve-15-puntos.html>

2 Trome, 2010. Portada. Lima, 5 de septiembre. Consulta: 03 de julio de 2013 <http://trome.pe/impresa/2010-09-05>

®Sociedad de Empresas Periodisticas del Pert, 2010. Estudio de circulacién. 2do Semestre 2010. Consulta: 03 de julio de 2013
<http://sepp.pe/index.php/estudio-de-circulacion-2do-semestre-2010/>

*El Comercio, 2010. Lima, 2 de septiembre. Consulta: 03 de julio de 2013. <http://elcomercio.pe/espectaculos /632822/noticia-
ursula-boza-conto-que-le-1lueven-insultos-dispararpeter-al-fondo-hay-sitio>
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pantallas a la sociabilizacion cotidiana, facilitando un tema de charla e interés debido a
la suerte fatal de un personaje imaginario. Y es esta recepcion emotiva de la audiencia
peruana lo que permite anotar interrogantes en diversos frentes, desde el ambito

socioldgico, psicoldgico, hasta el comunicativo.

El interés de esta investigacion camina hacia las relaciones de la dinamica
comercial televisiva con la escritura creativa de la ficcion,® aquella escritura que
transforma la imaginacién del escritor en un texto ordenado por una trama. Donde para
continuar con el ejemplo del disparo a Peter, se pueden mencionar unas cuestiones. Esta
escena sucedié en el cierre del tercer bloque; uno que en el armado de la hora televisiva
no incide en la pauta publicitaria (Ullod 1994: 54); pues los cierres mas importantes son
del cuarto bloque, para la Gltima tanda comercial; y del quinto que propone el gancho
hasta el capitulo siguiente. Entonces cabe preguntarse qué llevé a que los escritores de
la serie intuyeran este giro dramatico y lo colocaran en aquel blogue. Podria parecer que
no anticiparon su relevancia, o en todo caso hubo razones superiores a las publicitarias
en la creacion de la teleserie.® En el mismo orden resaltan las interrogantes: 1) qué tanto
fue una estrategia para retomar el liderazgo en el rating; 2) cuando se desato el impacto
social, cbmo fue que manejaron dramaticamente esta bola de nieve, o usando una
acepci6n mas poética de Brasil, este show de bola.” Por tanto, estas cuestiones iniciales
empujan a saber quién las responde; y entonces se opta por escoger a los sujetos que
crean la historia, es decir los escritores. Pues ellos pueden hablar sobre un eslabon del
proceso audiovisual: la creacion de la trama, personajes y acciones. Esto para explorar,
situados desde la perspectiva de la creatividad, temas peliagudos como los estereotipos,

las tendencias de moda y hasta las practicas comerciales del mercado televisivo.

® El término ficcion ya ha sido colocado repetidamente, y su uso es para simplificar la explicacion. No obstante con ficcion se
engloba todo el contenido narrativo, ya sean propiamente telenovelas, series; como también peliculas y documentales. Este Gltimo
es un género que no esté asociado a la ficcién, pero hay todo un debate acerca de la objetividad y subjetividad del documental; que
puede colocar su naturaleza en el lado de la escenificacién manejada por el realizador. Por lo que se hace uso de tal consideracién
para llegar a una simplificacion que espero no lleve a equivocos.

® Aunque surge la cuestion sobre si AFHS es una teleserie, 0 una telenovela, una soap opera, o algun hibrido; para simplificar el
debate acudo a un recurso usado por Arias Carbajal (2009: 155) quien propone que ante la duda que presente un formato en la
television peruana lo importante es considerar tres pasos: la intencionalidad de la productora con el programa, el tratamiento dado a
la narracién y la percepcion de la audiencia sobre el programa. Evaluando aquello, AFHS cabe en el rotulo de teleserie, y no de
telenovela o soap opera anglosajona.

" Show de bola, es usado para referirse a algo muy bueno, sorprendente, totalmente brillante; y es traido a colacién pues algunos
capitulos finales de telenovelas son definidos como un show de bola por la audiencia brasilefia.
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Claro que cuidando de no sentar conclusiones generales sobre tales temas, pues

es algo que excede los limites de este trabajo. De esta forma se busca que la
investigacion responda en el &mbito de la escritura creativa: como los guionistas crean
guiones para conectarse con la audiencia; que a su vez los sintoniza recurrentemente.
Aquello propicia fendbmenos muy ricos de la relacion entre la comunicacion de masas y
la creatividad, que se manifiestan por poner un ejemplo, en una anécdota contada por
Chuiman, donde jocoso relata que poco después del disparo a su personaje, un
camionero manejando le grita por la calle entre groserias, que ese dia lloré por Peter,® o

que los nietos de sus amigos preocupados por su estado lo visitaban en su casa.’

La division de la tesis esta propuesta en tres capitulos. En el primero se
desarrolla el tema de investigacion, la justificacion, el estado de la cuestion, la hipétesis
y los objetivos. En el segundo capitulo se explora el cuerpo tedrico que recorre la
relacion entre el mercado televisivo y la creacion de proyectos, resumiendo la
dramaturgia audiovisual y la historia de la ficcion televisiva peruana. Y en el tercer
capitulo, se empieza con una breve presentacion de la biografia profesional de los 5
entrevistados, luego se propone el analisis de las entrevistas semiestructuradas. En la

ultima parte se presentan las conclusiones que la investigacion encontro.

Por ultimo, queda una corta explicacion sobre el titulo de la tesis, que hace
referencia a una frase que lanz6 Eduardo Adrianzén al revisar su trayectoria como
guionista. Algo que tras las entrevistas qued6 refrendado por los testimonios de otros
colegas que llegaban a la misma idea. Escribir para ficcién televisiva es una tarea que
demanda disciplina y determinacion para continuar escribiendo, a pesar de los reveses
que la television peruana se encarga de dar a los escritores. Sin duda, es un camino duro
y de largo aliento, pero también esta acorde al temperamento de unos pocos que tienen

el coraje de crear ficcidn televisiva, con imaginacion y corazén.

8 Videos El Comercio, 2010. Entrevista a Adolfo Chuiman. Lima, 6 de septiembre. Consulta: 03 de julio de 2013.
<http://www.youtube.com/watch?v=6yU-iGVv8Ng>

° Videos América TV, 2014. Adolfo Chuiman nos cuenta sus anécdotas con sus fans. Lima, 16 de mayo. Consulta: 30 de mayo de
2014. <http://www.americatv.com.pe/al-fondo-hay-sitio/exclusivos/adolfo-chuiman-nos-cuenta-sus-anecdotas-sus-fans-noticia-
6917>
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1. EI DISCURSO CREATIVO EN
LA FICCION

1.1. TEMA DE INVESTIGACION Y PREGUNTA.

No existen muchas teorias sobre la produccién audiovisual en si (Grandi 1995:
63), mucho menos en la realidad peruana, por lo que es un terreno inexplorado con
muchos retos. Y entre los distintos medios, la television es un canal fructifero para
categorizar interrogantes en la peliaguda materia de la creatividad en la comunicacién
masiva. Porque la televisién es un poderoso canal comunicativo para construir la
identidad cultural de una sociedad, ya que transmite simbologias, actitudes y formas de
entender el mundo a un cuantioso publico™ (Gerbner 2002: 43); adquiriendo un rol
medular en la vida de las sociedades y las personas. Sirve entonces para empezar la
cuestion sobre la creatividad definir a la escritura creativa en television como: La
escritura que narra acciones y sentimientos de forma imaginativa en una manera
atractiva y breve, cuyo fin principal es transmitir emociones, de tal forma que registray
explora la experiencia del escritor para crear una simbolizacién Unica que pueda ser

reconocida por una audiencia determinada.™

La escritura creativa encuentra su lugar primero circulando dentro de una
taxonomia rudimentaria que la clasifica junto a las redacciones —un simil cercano
aungue no idéntico a escritura— académica, formal, periodistica y técnica; como
divisiones conocidas de la comunicacion textual. Pero a sabiendas que aquella division
coloca mas trabas que ventajas; es importante entender el lugar de la escritura creativa
comprendiendo la funcion del lenguaje como un sistema de significados. Entonces, un
trabajo revelador y fundacional es el realizado por Halliday, quien en su estudio sobre la
adquisicion de lenguaje por los nifios hallo seis sub tipos de usos del lenguaje:
instrumental, orientado a satisfacer necesidades; normativo, orientado a indicar drdenes

y reglas; interactivo orientado a relacionarse con otros; personal, orientado a transmitir

10« ] is the source of the most broadly shared images and messages in history. Is the mainstream of the common symbolic

environment into [...] we all live out our lives.”
" Esta definicion es propia y no rigurosa; ha partido de los definiciones del Diccionario Collins -pues el término escritura creativa
proviene del mundo académico anglosajon-, y del ensayo preparado por Forgeard, M., et al. (2012).
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el mundo interno; heuristico, aquel usado para aprender sobre el ambiente circundante
mediante preguntas; representacional, referido a intercambiar hechos e informacion; y
por ultimo imaginativo, el que sirve para desarrollar la imaginacion y desemboca en
narraciones (1975: 152-155). De tal forma, la escritura creativa operaria dentro del
enfoque del lenguaje imaginativo; al ser la escritura que sirve como asociacién en el

empleo de la imaginacion para la narracion de hechos.

Con esta definicion de guia, las bases en que la investigacion girara toma como
primer punto una revision del proceso de escritura creativa en television; el saber hacer
y cOmo hacer que encierra la pregunta ;hasta donde los escritores tienen un proceso
intuitivo o racional para escribir hacia una audiencia presupuesta? Luego, para no
guedar como un manual, el siguiente paso es conocer el contexto que ha modelado la
escritura creativa de ficcidn televisiva peruana. Con esto la funcién cultural e individual
tiene una plataforma solida para expandirse hacia funciones institucionales y grupales.
Estas examinan el puntilloso debate sobre los limites de la creacion artistica y las
necesidades econdmicas de las industrias culturales, donde nace la cuestion, ;hasta
donde hay una independencia o dominacion de una sobre otra? Aqui entran a figurar la

creatividad y su autonomia en industria culturales como la televisiva.

En esta linea no hay que perder de vista al sujeto en la creacién, y como se
conjuga la escritura creativa a nivel laboral-grupal. Lo que reformulado en otros
términos seria ¢en qué medida las estructuras econdmicas de la television peruana
afectan el trabajo y la consolidacion de gremios para el guionista? Tal interrogante tiene
relevancia en el medio peruano, donde el guionista, al igual que la profesion
audiovisual, no esta institucionalizado. Esto provocaria una suma de individualidades o
colectivos reducidos que se introducen en la industria (Pareja 2009: 4). Lo que
explicaria por qué las productoras independientes son fundamentales en la ficcion
peruana de las ultimas dos décadas (Arias Carbajal 2007: 2), y se producen
particularidades del mercado que podrian influenciar la creatividad. Estos son las bases
que llevan a la eleccién de la metodologia y la elaboracién de la pregunta de

investigacion.
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La investigacion entrevistara a 5 escritores con experiencia en programas de
ficcion que superen los 30 capitulos en horario estelar (18:00-23:00 horas)*? emitidos
por los canales Frecuencia Latina, América Televisién y ATV. ™ Los criterios para la
investigacion son la produccion en ficcion desde el afio 2001 en el mercado audiovisual
limefo. Las razones de esta segmentacion en tiempo y geografia se deben primero a que
el repunte de las producciones de Iguana, MGZ y América Producciones,* sent6 las
bases para la irrupcion en la ficcion nacional de un hibrido en formato y género a inicios
del milenio, me refiero al estreno de 1000 Oficios por Panamericana Television ese afio.
La presencia de Panamericana entonces, y su ausencia actual; se debe al desgaste
ocasionado principalmente por temas judiciales y financieros que socavaron la primacia
de Panamericana en la television nacional. Dejando como los canales mas importantes a
los tres antes mencionados. Se parte asi, arbitrariamente, del ciclo inaugurado por Efrain
Aguilar para empezar el periodo de esta investigacion sobre la ficcion. En segundo
lugar, el poderio del mercado limefio en el manejo de la television es algo que obliga a
enfocarse en la capital para entender logicas comerciales que de otra forma serian

ignoradas.™

La television peruana al tener una inversion publicitaria modesta'® presenta
caracteristicas distintivas. Y como la ficcién se teje desde la escritura para sostenerse;
pues es medular el desarrollo de historias que deberian ser atractivas para continuar
emitiéndose. Es por esto que la investigacion buscara responder como se crean
estructuras narrativas en el modelo comercial del horario estelar con mayor audiencia
de ficcién en Lima. Ello para entender mecanismos comerciales y creativos en el

contexto peruano, lo que brindaria una exploracién a la forma de crear ficcion televisiva

12 |_as franjas horarias de television consensualmente desde los estudios anglosajones, se han dividido en 4 y se denominan: Mafiana,
Tarde, Estelar y Nocturno. Los horarios que comprenden suelen tener algunas diferencias entre los autores; pero para esta
investigacion se usa el rango establecido por el Observatorio Iberoamericano de la Ficcién Televisiva: Mafiana; 06:00 — 12:00 hrs.
Tarde; 12:00 — 18:00 hrs. Estelar; 18:00 — 23:00 hrs. Nocturno; 23:00 — 06:00 hrs. (OBITEL 2013: 406)

1% Seguin un reporte de la revista publicitaria Cddigo, con datos de Mediacheck Per(, los tres canales se sefial abierta concentran el
82,8% de la inversion publicitaria anual durante el 2013. Siendo las cifras desagregadas las siguientes: Frecuencia Latina (35,9%),
ATV (24,6%) y América TV (22.3%). Consulta 15 de marzo de 2014 <http://www.codigo.pe/publicidad/inversion-publicitaria-peru-
2013-tarifa/>

14 Iguana Producciones con EI Angel Vengador y MGZ con la miniserie Regresa y la novela Los de Arriba y los de Abajo renovaron
el ciclo de la ficcion en el Perd a inicios de los noventas, impulsando la aparicién de miniseries biogréficas y telenovelas sociales en
afios posteriores. Todo llegé el cenit de América Producciones que con una fuerte inversion de capital pretendié competir en
telenovelas con gigantes como Red O"Globo y Televisa.

15 Segun el reporte del MTC referido a la emision de licencias de radiodifusion a nivel nacional (2013); casi la mitad de las licencias
se encuentran en propiedad de seis canales cuyas sedes principales estan en Lima. Para mayor detalle en la primera seccion del
Marco Teérico se amplia esta informacion.

16 La inversion publicitaria en el 2013 en TV fue de US$352 millones, una cifra menor comparada con el resto de la region. CPI
Market Report. Lima, Enero 2014 Consulta: 15 de marzo de 2014.
<http://www.cpi.pe/images/upload/paginaweb/archivo/26/MR_201401_01.pdf >
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para nuestra sociedad; donde resalta sin duda el trénsito de la escritura para miniseries y

su posterior transformacion en proyectos de larga duracion.*’

¢Por qué estudiar la escritura creativa en television? Es insuficiente como
respuesta que no ha sido estudiada antes, puesto si eso bastara la investigacion solo
tendria como virtud ser andmala, o incluso Unica. ElI motor de esta investigacion es la
television, y como en su camino a la industrializacion tiene estructuras que podrian, y es
una respuesta tentativa, crear contenidos con férmulas de repeticion. Donde la
dependencia de la audiencia y el poco tiempo en desarrollar el producto, moldean la
escritura de ficcién ahogando la creatividad individual en el proceso. Y lo que
presenciamos es un crecimiento, en géneros, producciones e industria; alimentado por
una cultura re®: re-creacion, re-duccién, re-ciclaje de narrativas anteriores o exitosas
en otros mercados. El reto de esta investigacion esta en las dos perspectivas que
propone. La primera es la historica social, obtenida mediante la informacion personal de
los guionistas. La segunda es la institucional, donde la dindmica comercial de la
television peruana se permea en la oferta televisiva de ficcidn y las condiciones para
escribir de los guionistas. Ambas perspectivas sustentan la razon para estudiar la
escritura creativa. Claro que responder a cabalidad sobre la disyuntiva entre television y
creatividad, excede los alcances de esta investigacion, pues para alcanzar un cuerpo
tedrico solido se necesitarian estudios de alto nivel y estudios de casos especificos que
ayuden a acumular datos. Pero mientras tanto, esta investigacion, limitada en su peso, es
un inicio para entender de qué manera se escribe profesionalmente para ser producido y

emitido en las pantallas peruanas.

Y El caso de Mi amor el Wachiman es un ejemplo, empezd como miniserie de 30 capitulos en el 2012, se amplié una segunda
temporada de 75 capitulos el 2013. Y en septiembre de 2014 estren6 una tercera temporada que llegé a 30 capitulos.

'8 Tomo y reelaboro el modelo de las 3 erres del marketing medioambiental para este concepto. Greenpeace. Consulta: 14 de abril
de 2013. <http://www.greenpeace.org/mexico/es/Actua/Ecotips/Las-tres-r/>
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1.2. EL ESTADO DE LA CUESTION

Al abordar el cuerpo académico construido alrededor de la escritura creativa
para televisién comercial se presentan dos grandes temas:
a. Ladramaturgia audiovisual, y

b. La creatividad en la comunicacion de masas.

Los estudios sobre drama estriban en las teorias que abordan la escritura como el
desarrollo de habilidades y estrategias para afrontar la dinamica de trabajo de crear
drama que funcione para narrar. Esta premisa tiene un desarrollo teérico que se ocupo
primero de la dramaturgia, luego pasé al estudio de la industria filmica en libros
seminales de principios del siglo XX hasta los afios 60, y finalmente surgieron libros
enfatizados propiamente en la industria televisiva desde los afios 70 en adelante. La
obra, qué duda cabe, que inicid el estudio de la escritura dramatica es La poética de
Aristoteles (2003 [s.a]), que como clasico que es, instaura el canon de la estructura de
tres actos y las cualidades de verosimilitud y poiesis para el drama. Es el libro base para
la escritura dramética hasta nuestros dias, y que tanto los guionistas como los
académicos citan para honrarlo o denostarlo. Sin embargo, tampoco es util ir milenios

atras para desembrollar la literatura académica que concierne al drama audiovisual.

Para empezar realmente el estado de la cuestion, existe una obra muy importante
que inaugura una senda mas pertinente. Se trata del clasico del dramaturgo hdngaro
Lajos Egri (2009 [1946]): El arte de la escritura dramatica; que continla con muchos
de los planteamientos de Aristételes. Aunque, contradice un dogma cuando plantea que
para el drama la trama no es lo primario, sino el personaje bien construido que puede
llevar la estructura dramatica de tres actos. Por lo que la construccion de personajes es
el eje que construye el drama como arte. Sin duda, el viraje que coloca al personaje
como clave, es algo que influye profundamente en los profesionales de la industria del
cine y la television. Llevando a instaurar una nueva corriente dramatargica que equilibra
en peso, por decirlo asi, el rol de la trama y los personajes en la construccion narrativa
del audiovisual. Posteriormente Egri amplia su vision del personaje con El arte de la

escritura creativa (1965) donde desarrolla teorias sobre la forma de construir mejores
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personajes, y expone sus postulados de la originalidad del personaje y las formas de
identificacion, orientando al escritor como el artista que debe entender y experimentar
todas las emociones humanas para poder crear un personaje mas fidedigno a su

humanidad, y por tanto a la belleza de la narracion.

No hay que dejar de mencionar, que la nocion de arte y trabajo meticuloso estan
muy arraigadas, y sobre todo la autoria Gnica esta por descontada en esta teoria
dramaturgica; por lo que aun queda un trecho por recorrer hasta llegar a la produccién
bajo el modelo de equipo televisivo. Tras Egri, el otro gran tedrico es Syd Field (2002)
quien primero con Screenplay (1979) y posteriormente en The screenwriter's workbook
(1984); propone un compendio de la escritura de guion con trucos y consejos orientados
a la industria filmica, ya considerando el trabajo mas como una técnica en un negocio,
que como un arte mayor, aunque sin menoscabar que el objetivo principal sigue siendo
crear narraciones notables. El otro aporte gravitante es el de Eugene Vale (1996
[1982]);*° quien da un salto cualitativo al considerar a la television en el clasico
Técnicas del guion para cine y television; pues cuando formula la distincion entre
ambas pantallas, coloca las bases para considerar aspectos narrativos especificos en
cada uno. Configurando en el transito de Egri a Field y luego a Vale; la triada béasica
que ha cimentado la construccion tedrica sobre dramaturgia audiovisual en Occidente, y

por extension, en el canon de Hollywood.*

Asimismo, estos clasicos han sido complementados por muchos discipulos, entre
ellos Francis Vanoye (1996), Steven Katz (1999) y Robert McKee (2002); quienes
elaboran alternativas que giran a lo comercial en el arte del escritor, en una sucesiva y
meticulosa lista de manuales instructivos sobre como escribir mejores éxitos para el
cine. Propiciando, en consecuencia, el armado de un cuerpo solido de la teoria
dramatirgica audiovisual actual. Y, en tales acercamientos, la autoria por encargo o
bajo un esquema de trabajo en equipo se presenta como un componente rutinario del

mecanismo industrial de la creacion de historias. Mencion aparte tiene Linda Seger

19 Originalmente fue publicada en inglés en 1982, como The Technique of Screen & Television Writing. Englewood Cliffs, Nueva
Jersey: Prentice-Hall

# Es importante mencionar otras teorias en la dramaturgia mundial lejos de la esfera de Hollywood. Sergei Eisenstein, con “El
sentido del filme”(1949) y “La forma del cine”(1942); Akira Kurosawa con “Algo como una autobiografia”-(1981); y Michel Chion
en “Escribir para el cine” (1984), influyeron en una forma de escribir para cine ajenas a las reglas aristotélicas, y fundadas en una
estética y dindmica propia de la imagen en movimiento, y que inspiraron mucho al cine de vanguardia y no comercial mundial.
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(1993 y 2000) quien sigue los pasos dejados por Egri, pero enfoca sus teorias
especificamente al comercio audiovisual en aristas como la construccion de personajes
y las adaptaciones audiovisuales. Su trabajo se organiza en la revision historiografica de
clasicos de la industria, buscando sintetizar empiricamente cuales son los mejores
caminos y consejos para conseguir un propoésito: personajes inolvidables o adaptaciones

de fuentes literarias exitosas para el cine y la television.

En el ambito iberoamericano Lorenzo Vilches (1998), como compilador
presenta en Taller de escritura para cine una propuesta similar a la de Seger, pero
construida con el testimonio de profesionales espafioles, que guiados por su experiencia
exponen en diversos articulos lo que es aconsejable hacer en la dramaturgia audiovisual
iberoamericana. Por ultimo, a principios de este siglo aparecio el compendio
enciclopédico mas ambicioso sobre el tema en nuestra lengua, se trata del Diccionario
Incompleto del Guion Audiovisual,?* que viene a ser una guia de referencia historica y
conceptual adaptada al mercado iberoamericano, y que plantea entradas sobre términos

técnicos e historia de la narracion audiovisual muy utiles.

El segundo tema conceptual versa sobre la creatividad en la comunicacion de
masas. Y aqui se esbozan teorias que van por la interdisciplinariedad de lo psicologico,
lo sociolégico y lo econémico del lugar del arte y la estética, cuando son introducidas
en un medio masivo como la televisién. Es lo que se ha denominado: «la decadencia
moral y estética de nuestro tiempo [donde] la vanguardia gira en el vacio» (Lipovetsky
2004: 120). Aqui hay que agrupar dos grandes campos teoricos, 1) los que han
estudiado la television y la comunicacién de masas; y 2) las teorias directas sobre el arte

en la cultura popular de los medios masivos.

El primer campo teorico tiene una simiente cuando se define a la comunicacion
de masas como un grupo de personas organizado alrededor de un dispositivo para
transmitir el mismo mensaje en simultaneo a un numero amplio de personas, donde el
desafio consiste en llevar el mensaje a la mayor cantidad de gente posible (Schramm

1964: 25-27). Esta definicion, de fuerte raigambre positivista, del clasico estudio de

2 Marimén J. y J. Ramos (2002) Diccionario Incompleto del Guion Audiovisual: Estudio, analisis y métodos para conocer el
audiovisual en profundidad. Barcelona: Océano Ambar.
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Wilbur Schramm exploraba solo el impacto unidireccional del mensaje para adecuarlo a
agendas de la Teoria del Desarrollo. Pero dejaba relegados otros elementos del circuito
de la comunicacion de masas. Sin embargo, con el paso de las décadas los medios
masivos profundizaron su influencia en la sociedad, y se les ha explorado en un proceso
mucho més estructurado donde el rol de los grupos medidticos y la audiencia han
obtenido peso junto al mensaje en la teoria de Schramm. Es asi que actualmente hay un

interés por entender quiénes emiten, por donde y como se recibe.

Siguiendo esta linea de investigacion, hay una afinada aproximacion de la
comunicacion de masas hecha por Littlejohn y Foss que la explica dualmente; primero
como ese proceso por el cual los conglomerados mediaticos producen y transmiten
mensajes a una gran audiencia; y al unisono, un segundo proceso por el cual el
contenido de estos mensajes es buscado, usado y consumido por la audiencia (2005:
273). En tal razén, la comunicacion de masas hoy es entendida como un amplio
proceso de interrelaciones con la sociedad, donde el mensaje esta compuesto por una
fuerte carga institucional; donde alguien tiene el control de lo que se produce y la forma
en que se presenta —los duefios, productores-. Pero en contraparte la tecnologia ha
extendido otro control a la audiencia, para que escoja entre una variada oferta, y con su
aceptacion o rechazo propicie la difusion y éxito de unos mensajes sobre otros. Es decir,
la audiencia como ndmero ha adquirido poder en un contexto de fuerte competencia
mediatica, donde su decision de consumo dictamina que los conglomerados mediaticos
luchen constantemente por mantener su fidelidad, pues de lo contrario la competencia

satisfara lo que no puedan proveer.

A medida que la comunicacion de masas entrd en la vida diaria de las personas
en los afios 50 y 60, surgieron dos influyentes teorias al respecto, la primera viene con
McLuhan publicada en 1964, que proponia una temperatura de los medios por su
relacién entre la informacion suministrada y la respuesta sensorial de la audiencia
(1996: 20). La otra es el articulo de Charles Wright que sefiala siete funciones de los
medios masivos en la vida diaria: Vigilancia de que es lo que pasa en la actualidad,;
Correlacion de los hechos que se presentan con la realidad; Sensacionalismo del

mensaje; Entretenimiento para distraer; Transmision de un mensaje a un cuantioso
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publico; Movilizacién de modas o lo qué es importante; y por ultimo Validacién de la
cultura en la que se produce (1960: 607-615). Ambas teorias se interconectaron con los

modelos teoricos que estudiaron la influencia de los medios masivos en la sociedad.

Aqui se resumen estos cuatro modelos tedricos gravitantes. EIl primero es el
Flujo de Comunicacion en Dos Pasos (Katz y Lazarsfeld 1955), donde se proponia que
hay un intermediario entre el medio y la audiencia, el lider de opinion, y tal sujeto
rearmaba y controlaba el mensaje que llegaba a la audiencia; dando lugar a una
influencia de los medios masivos mas limitada. Posteriormente este flujo fue evaluado
empiricamente como un circuito donde la audiencia también reformulaba los sentidos
del mensaje para el lider de opinion (Troldahl 1966). En otro momento surgia el modelo
de la Aguja Hipodérmica, que postulaba a la comunicacion masiva como la
introduccién de un mensaje sin alteracion y de forma automaética a la mente de un grupo
enorme de gente (Schramm 1964). Un modelo polémico que entr6 répidamente en
desuso por las limitaciones que propuso. Sin embargo, el estudio de Schramm también
heredd planteamientos de la psicologia social sobre la gratificacion, y sefialé que la
audiencia filtraba los mensajes de acuerdo a sus gustos y preferencias. Este fue el
antecedente para el modelo de Usos y Gratificaciones que Katz y Blumler desarrollaron.
Donde el sesgo de la audiencia era un elemento clave en la configuracién y consumo de
los medios masivos, llegando a identificar usos y gratificaciones para informacion,
entretenimiento, identidad personal e inclusion (Katz et al. 1974). Estos modelos
perfilaron una relacion general de los medios masivos con la sociedad, pero no pasé
mucho para que surgiera un modelo que se centrd especificamente en la televisién. Tal
trabajo vino con el esfuerzo de Gerbner y Gross, quienes desarrollaron la Teoria del
Cultivo para explicar como la continua exposicion a la television influenciaba la
percepcion de la realidad diaria. Haciéndola mimética a la realidad en la pantalla y
produciendo efectos como la desensibilizacién frente a la violencia, y héabitos de
consumo Yy expectativas acorde al discurso mediatico (Gerbner y Gross 1976). Pero la
Teoria del Cultivo tiene un valor extra para la exploracion de la escritura en television.
Esta teoria cuando busca explicar el efecto de la larga exposicion a la TV en la

percepcién de la realidad, usa un concepto vital para esta investigacion: el contenido.
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La Teoria del Cultivo considera al contenido de la television como un objeto de
estudio critico y andlisis. Las valiosas investigaciones de George Gerbner buscaron
explicar cdmo es que el mundo y la sociedad han sido representados por la ficcidn
televisiva. Su clasico On Content Analysis and Critical Research in Mass
Communication planteaba el micro y macro andlisis que buscé delimitar al contenido de
los medios como un hecho social en donde yacen ocultas dinamicas personales e
institucionales de una sociedad (Gerbner 1958: 87-88). Estas investigaciones devinieron
luego en el estudio del contenido hecho para television, a través de las categorias de la
violencia, los roles de género y las minorias en varios estudios de caso. Iniciando el
amplio campo del analisis y monitoreo de contenido (Gerbner 1970). Es con estos
estudios que nacieron conceptos basicos del efecto de la television cuando llega a la
audiencia, como: Resonancia; cuando lo visto en pantalla es similar a lo que el
espectador ha experimentado antes, entonces se refuerza doblemente la asimilacion del
contenido. Y cultura principal —Mainstream—, cuando la imposicion de lo presentado en
television para entender al mundo real, opaca cualquier otra fuente de informacion o
estimulo cognitivo (Gerbner 1976, 1998, 2002). Empero hay que diferenciar con
cuidado el determinismo que implican, y sobre todo la desaparicion de un modelo tipo
circuito, ya propuesto por Troldahl, que enfatizé como también los medios son influidos
por la audiencia. Una critica importante a razon de esto fue el articulo de Horace
Newcomb (1978) que sefiald la deficiencia del método de transporte de los contenidos,
si no se los considera en una perspectiva histérica, junto al sentido de las apropiaciones
que hace la audiencia de tales contenidos.

Justamente, con el trabajo de Newcomb se profundizé6 mas en los estudios de
television, puesto que el estudio de contenido se habia orientado académicamente a los
estudios de recepcion, efectos y audiencias. Pero existia otra dimensién mas a encarar y
es la presencia de los decisores, o aquellos detrds del proceso de produccion que
deciden el cémo. Y esto se desprende, porque si se buscaba analizar la relacion de los
contenidos con la sociedad donde se emiten, cabria indagar como se construye el
contenido. Abriendo entonces un nuevo panorama dentro de los estudios de television a
los estudios de autor, de produccion, de género, de tecnologia para la produccién y

organizacion industrial (Newcomb 2005: 107).
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De esta forma el analisis de contenido de Gerbner se complementa con el
método organizativo y productivo del medio televisivo que propone Newcomb. Como
este enfoque es empirico, y propone estudiar las circunstancias operativas y las
consecuentes decisiones profesionales que toman lugar en tales contextos especificos,
entonces el testimonio en primera persona es algo decisivo en la metodologia. Las
entrevistas en profundidad forman parte del disefio metodologico, apareciendo como
ejemplos relevantes las investigaciones de Anderson (1994), Blumenthal y Goodenough
(1998), Cantor (1971), Diego-Gonzalez (2005), Newcomb (1982, 1983, 2003) y
Villagrasa (1989). La influencia de tal metodologia es directa en el disefio de esta
investigacion, pues se usa la exploracion mediante entrevistas para conocer el proceso

de decision de los escritores de ficcion.

Con lo presentado, se dilucida el primer campo tedrico que ha llevado del
estudio de la comunicacion de masas a la union del analisis de contenido y el testimonio
de los actores dominantes en el sistema organizativo en la television. No obstante,
queda un segundo campo tedrico que explora el cruce de la creatividad artistica con la
cultura popular que impulsan los medios. Esta discusion se encuentra circunscrita en los
linderos de la sociologia, la estética y la economia. Un primer acercamiento es el clasico
sociologico de Howard Becker, Art Worlds, que buscé esbozar los mecanismos que
subyacen al mundo del arte, viéndolo como una red cooperativa formada por
proveedores, artistas, distribuidores y criticos con funciones y procesos para producir y
vender arte, ya sea el expuesto en las galerias, como el negocio de los filmes en
Hollywood. Y como muchas veces los mecanismos econdmicos censuran los esfuerzos
artisticos que no logran caber del todo en los limites tradicionales de lo signado como el
arte aceptable (Becker 1982: 16-24). En este orden, sefiala un hecho crucial, pues:

La obra [de arte] de las personas varia de acuerdo a su participacion en el
mundo del arte; lo cual no quiere decir que el caracter de su participacion se vea
directamente reflejado en el trabajo mismo. Al hablar de profesionales
integrados, disidentes, artistas populares y artistas noveles. Estas relaciones no
hablan de las personas en si, sino de como estas personas se encuentran en un
lugar dentro de la organizacion del mundo artistico. Es decir el trabajo muestra
el simbolo de su relacion con el mundo del arte, solo en la forma de una
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relacion similar al trabajo de otros contemporaneos en el mundo artistico.
(1982: 227-228)

Lo cual denota que en el arte existe una red de referencia que puede ensalzar o
denostar una obra en concreto, cuando se considera la esfera de su comercializacion y
por ende adquiere un valor de intercambio que asegure su circulacion dentro del
mercado artistico. Siendo muy importante dos consideraciones para el trabajo del
artista: la posicién en la que se encuentre con respecto a otros que hacen algo similar; y
el contexto de lo aceptado como artistico en ese momento. Ambas catalogaran a la obra

y al artista dentro de una determinada red en el mundo artistico.

Sin embargo, este acercamiento Util para entender la posicion del sujeto en el
arte como industria, no desmenuza la cuestion crucial del arte en una época de
decadencia como sefiald Lipovetsky: el consumo. Pues si el arte llega a un nivel de
banalizacion es porque adquiere el mismo valor de uso que cualquier bien tangible
producido en masa (2004: 13). Con ello queda entendido entonces, que el proceso
econdmico es preponderante en el debate sobre el valor del arte cuando llega a la cultura

principal.?

Existen, por esta consideracion, dos tipificaciones. La primera es la Cultura,
con mayuscula y primacia. La segunda es la cultura popular, que Eco ejemplifica como
aquella estructura paternalista de los grupos econdmicos y politicos que somete la oferta
y la demanda del arte a la media de los gustos junto al modelado de lo aprobado

esteticamente (1995: 357-360).

Pero cuando Bourdieu explora la cuestion afiade a esta premisa su teoria de los
campos de accion y fuerzas de produccion, que se relacionan con la creacion del arte
como modelos de explotacion de las desigualdades entre las clases; donde las clases
bajas solo acceden a la educacion escolar, o basica, y las clases altas que ademas de lo
basico acceden a la educacion en la Cultura (1997, 2002). Lo cual propone un universo
en el arte actual donde la competencia se halla regulada por cuotas de mercados y
segmentacion de publicos objetivos, y aquello deviene en una banalizacion del arte que
alcanza su cenit en la television (2000: 58-60). Una presuncion de valor por las elites

cultas, como es referido por Martin Barbero, presupondria que la television esta en el

2 Mainstreaming segtn la definicién hecha por George Gerbner.
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escalafén mas bajo. Algo que se evidencia cuando muchos académicos la acusan con el

epiteto de caja boba:

La mayoria de las investigaciones que estudian la cultura de masa enfocan ésta
desde el modelo culto, [...] identificandola con procesos de vulgarizacion y
abaratamiento, de envilecimiento y decadencia de la cultura culta. Y en esa
direccion operaciones de sentido como la predominancia de la intriga o la
velocidad de un relato y en términos generales la repeticion o el esquematismo
son a priori descalificadas como recursos de simplificacién, de facilismo, que
remitirian en Ultimas a las presiones de los formatos tecnoldgicos y a las
estratagemas comerciales. (Martin Barbero 1983: 59)

Asi vistos, la tecnologia y el comercio dan sospechas de lo infame que podria
obrar en la television. En la linea de este debate, el trabajo de Brummet que explora las
culturas populares, sefiala a éstas como los sistemas simbdlicos que extraen de la
Cultura, aquello que es méas general y que la mayoria de la poblacion comparte y usa
(2006: 27). Esta aproximacion hace referencia a un tipo de cultura baja que se relaciona
directamente a los comerciales, programas de television y un tipo de literatura y cine
que buscan abiertamente cualidades atractivas para un publico masivo, y ponen en
segundo plano cualquier interés estético (Berger 2002: 118). De tal forma que pareceria,
segun estas posturas, que la television es un vehiculo comunicativo que ha traducido la
alta cultura manejada por las elites, a una cultura popular cercana a las masas. Abriendo
un debate entre las tallas de las culturas y su cabida en los medios masivos, lo que ha

puesto en balanza dos conceptos quiza antagonicos: ocio y cultura.

Sin embargo, frente a este panorama donde la television aparece como un medio

con calidad menguada; sucede un hecho peculiar, y lo sefiala Garcia de Castro:

Lo cierto es que la television vive en la actualidad uno de sus momentos mas
creativos en todos los ordenes. Es cierto que la creatividad que caracteriza a su
industria de contenidos es la principal garantia de su futuro. En la industria de
la television se retinen hoy dia los mejores realizadores, directores, actores y,
desde luego, guionistas, es decir creativos del lenguaje audiovisual.

Si nos fijamos en el poderoso retorno de las series estadounidenses a Europa
podemos confirmar que hay mas creacion y vanguardia creativa en las nuevas
series que cada temporada estrenan las majors o la cadena HBO, que en
cualquiera de sus mas ambiciosos lanzamientos de peliculas de Hollywood.
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Nombres como J.J. Abrams de Lost, Bryan Singer de House, Jerry Bruckheimer
de CSI, David Chase de Los Soprano [...], confirman la pujanza de la industria
de los contenidos de televisidn en el mundo. (Garcia de Castro 2007: 161)

Los contenidos en television, o por el momento en cadenas de pago, parece que
han subvertido el derrotero de la television hacia un aura de calidad, y la prediccién de
Garcia de Castro al afio 2014 se ha confirmado con un oasis de referentes en calidad a

nivel mundial; haciendo cada vez més respetable en ficcion a la otrora caja boba.

La razon de este viraje no se ha estudiado mucho, pero ensayando una conjetura;
la competencia del mercado televisivo, sin duda propiciaria que haya espacio para
presentar una gama de productos, desde los mediocres a los notables. Y justamente el
ocio cultural es tan atractivo monetariamente que hay apuestas por elevar la calidad de
algunos productos de ficcién. Ademas, que la irrupcién de modelos alternativos de
distribucion como Netflix, y la posibilidad de generar contenido propio via portales
como YouTube; sin duda han mediado en democratizar la creatividad que llega a las
pantallas masivas y las apuestas por nuevos realizadores. En tal escenario cabria la
posibilidad de que aumentara la competencia por la irrupcion de Internet, la IPTV, o la
Television Digital Terrestre (TDT); y la television se veria beneficiada con un aumento
en la calidad de contenidos. Pero todavia no se ha explorado este tema pues se
encuentra en ciernes el resultado del apagon tecnolégico y la influencia de los modelos
comerciales de Netflix o Yahoo TV; por lo que aun es apresurado aventurarse a explicar
las causas y efectos de este boom de calidad en la television mundial. Que tuvo como su
ultimo hito la apabullante cantidad de nominaciones de Netflix en los premios de
horario estelar Emmy 2014, frente a la discreta presencia de nominados de cadenas de
television emblematicas como ABC, NBC y CBS.

De tal forma, el segundo gran tema del estado de la cuestion: la creatividad en la
comunicacion de masas, llega a una perspectiva muy atractiva cuando se produce este
fendomeno donde la cultura que era puesta en duda con la television, pasa por una vuelta
de tuerca en los ultimos afios. En consecuencia, este viraje posibilita un aumento en la
percepcién de la calidad de los contenidos; y por tanto hoy hace mas interesante la

exploracién del contenido y la creatividad en ficcion.
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Ahora bien, todo el estado de la cuestion citado pertenece al mundo académico
anglosajon y en minoria a investigadores esparioles. Para una investigacion orientada a
la television peruana seria desproporcionado no mencionar la literatura hecha sobre
television en el Perd. Uno de los primeros estudios académicos de propésito general es
el compilado de investigacion en comunicacion social realizado por Gargurevich (1987)
con la prensa, la radio y television; y posteriormente Cassano (2011) con la radio y
television. Ambos editores tuvieron por fin actualizar los debates en los medios,
circunscritos a los afios donde publicaron. Profundizando esta linea de investigacion, ya
tocando solo el medio de la televisidn, el primer gran topico es el estudio historiografico
de Quiroz (1990). Ulteriormente al acercarse las bodas de oro de la television peruana,
se realiza el recopilado fotografico y testimonial curado por Alzubide (2008) y el
monumental estudio de Vivas (2008) subtitulado con propiedad Una historia de la
Television Peruana. Estos trabajos son piedra fundamental en la recopilacion histérica

de la television desde sus inicios hasta fines de la primera década del siglo XXI.

En simultaneo, también se han realizado investigaciones disefiadas mas en la
vena socioldgica para evaluar los efectos de la televisién peruana, donde es importante
referirnos a los trabajos de Quiroz y Hullebroeck (1995) y Cassano (2010). Ademas,
puntualmente analizando el rol de género en la television esta el estudio de Alfaro
Moreno (2005). Asimismo, acompafiando estas aproximaciones generales sobre la
television, también ha tenido lugar la investigacion de formatos importantes en la
television peruana. El libro sobre el humor y los programas cémicos de Peirano y
Sanchez Ledn (1984); es un ejemplo de una revision testimonial e histérica sobre la
comicidad. De maés reciente factura, el trabajo de Vargas Gutiérrez (2000) sobre los talk

shows aborda un formato que se hizo muy popular en los afios 90.

Por otra parte, como influencia directa para esta investigacion estan Arias
Carbajal (2007) y Pareja (2009), quienes tocan el tema de la ficcion televisiva desde una
perspectiva cuantitativa y cualitativa. Sus estudios dan conclusiones interesantes sobre
el manejo del mercado ficcional en nuestra sociedad; y apuntan la presencia de

particularidades como su predileccion por contenidos biograficos, y la coproduccion
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entre canales y productoras como un modelo para producir ficcion. Ahondando méas en
esta linea, estan los trabajos de Nishiumi (2003), Vasquez Fermi (2010, 2011) y Uceda
(2013); quienes son los primeros en hilar el trabajo continuo de un productor, con el
estudio de los efectos, causas y engranajes de los programas de ficcion producidos por
Efrain Aguilar, desde hace méas de una década. Siendo resaltante que desde el 2001 han
sido tres teleseries sucesivas las que Aguilar produjo y Gigio Aranda escribio, y todas se
convirtieron en éxitos de sintonia. Esto propone algo novedoso en el terreno de la
ficcion peruana y Vasquez Fermi lo denomina como la férmula Betito;* proponiendo
que podria existir un estilo de contenido con raigambre local que Aguilar ha producido
junto a Aranda.

Con todo lo expuesto, queda delimitado el estado de la cuestion que precede esta
investigacion. Sefialando que en el &mbito peruano la investigacion en ficcion aunque
cuenta con fuertes raices bibliograficas que han estudiado la historia y el manejo
cualitativo y cuantitativo de su operacion en el mercado; aun deja libre muchas areas
como por ejemplo el estudio testimonial de la ejecucion creativa de los guionistas.
Siguiendo la linea propuesta por VVasquez Fermi, esto podria ayudar a encontrar estilos
creativos® en la ficcién peruana, que sean un reflejo de la sociedad peruana. Que como
sefiald el modelo tedrico de Troldahl, la sociedad esta inserta en un circuito donde
retroalimenta a los medios de comunicacién masiva. Por ello, esta investigacion se
propone indagar sobre la operacién de la creatividad cuando se introduce
especificamente en la ficcion televisiva, estudiando el trabajo de los guionistas a cargo
de crear el contenido. Esto con el propdsito de iniciar un debate para mejorar la solidez

del conocimiento académico de la ficcion televisiva peruana.

2 Betito es el apodo que toma Efrain Aguilar como herencia de su paso como actor cémico en la primera generacion del programa
insignia de la comicidad peruana, “Risas y Salsa”; que se emiti6 entre 1980 y 1999.

2 Estilo creativo es el modo de narracion que identifica a un profesional del guion, o grupo de ellos, que se correlaciona con una
época y tiene impacto en la sociedad donde se realiza. El estilo se define por una sistematizacion de reglas y tépicos que innovan
primero y luego se hacen recurrentes al ser populares.
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1.3 DISENO METODOLOGICO

Esta investigacion tiene como pivote el testimonio de los escritores, para
explorar como producen y reproducen précticas de trabajo. Fenémenos que de por si son
los sistemas de significacion del modelo econémico y social en que escriben. Esta
afirmacion toma herramientas de la Sociocritica, pues pone al texto como un fenémeno
social relacionandolo con su creador y el contexto (Bourdieu 2002). Afiadiendo a esto la
I6gica comercial, que manejada por los anunciantes y, en grado indirecto, por la
audiencia; estipula narraciones preconcebidas para segmentaciones de publicos, lo que
est4 estrechamente relacionado con el Interaccionismo Simbélico?® (Blumer 1982).
Estas herramientas tedricas seran llevadas al andlisis con cinco categorias: vocacion y
redes de contacto; desarrollo de carrera; entorno y creatividad; economia y agremiacion;

y prospectiva del mercado

La metodologia usard como herramienta la entrevista semiestructurada. EI valor
de varias entrevistas radica en que incrementa informacién para dar un panorama que
cumpla mejor con los objetivos (Miles y Huberman 1994: 15). Ademas es muy valioso
que con la entrevista se exploran los procesos de toma de decision por parte de los
escritores (Butler 2002: 56). Por ultimo, la entrevista permitira explorar la perspectiva
del sujeto ante su propia obra y el entorno, pues algo muy valioso de la escritura es que:
«cuando el lenguaje se plasma en textos puede decirse que se cristaliza y detiene en el
tiempo algo —apenas una huella— del flujo simbdlico que da sentido a la vida de los
individuos y los grupos» (Armony 1997: 2).

Aqui vale detenerse a explicar el especifico caso del manejo comercial de la
television. Entendiendo primero que la radiodifusion demanda una fuerte inversion
publicitaria, y para esto han fragmentado la audiencia en niveles socioeconémicos y
horarios de programacién. La confluencia de ambas variables da origen al Rating y
Share,?® y la medicién que arrojan estas categorias sustentan la televisién. Para modelar

el sistema comercial este funcionaria como un triangulo cuyas aristas serian:

% «|_gs escritores no solo escriben, también se rigen por normas, adhieren valores y teorizan sobre su trabajo” Blumer, 1982, p. 6

% Rating es el porcentaje de espectadores que sintoniza un programa en relacion al universo total de espectadores cuantificados en
una region. Share es el porcentaje que sintoniza con respecto al nimero televisores encendidos en ese horario. Por lo que el niumero
del share siempre sera mas elevado que el rating pues se ocupa de un segmento particular. Para una definicion detallada de estos
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Figural.l  ACTORES DEL MODELO COMERCIAL TELEVISIVO

Programacion

Audiencia Anunciantes

Es en la interdependencia de los tres vértices que la television es industria, en
emisién pablica como también en la privada.?” Con estas condiciones se crea la
narracion televisiva haciendo del drama televisivo un bien publico de usos culturales

(Yudice 2004). Y a razon de qué se le define como bien puablico pues se debe a que:

Un bien publico es aquel que puede ser disfrutado por més de una persona sin
reducir la cantidad disponible a cualquier otra persona; proporcionar este bien a
cualquiera no conlleva costo alguno. Adicionalmente, una vez que el bien
existe, es practicamente imposible excluir a alguien de disfrutar sus beneficios,
incluso si esa persona se rehisa a pagar por este privilegio. (Vogel 2011, Kopp
y Richeri 1994)

Dicho bien publico se materializa a través de una formula audiovisual, que es
originaria del formato de ficcidn, pero que con el tiempo ha influido en otros formatos

como el informativo, el de entretenimiento y el publicitario:
GUION + TOMA DE IMAGENES + EDICION + EMISION = TEXTO TELEVISIVO
Esta investigacion se enfoca en el primer valor de la férmula: La guionizacion,

especificamente de la ficcion en horario estelar. Como la escritura precede a los demas

elementos, entonces desencadena el producto televisivo y estudiarlo lleva a comprender

términos visitar: NOVAK, Thomas. New metrics for new media: Toward the development of Web measurement standards. World
Wide Web Journal, 1997, volumen 2, nimero 1, p. 213-246. Consulta: 3 de abril de 2014 <http://cimic.rutgers.edu/~vandana/E-
commPr/new_metrics_for_new_media.pdf>

Z Aqui llamo television de emision pablica a la llamada sefial abierta, y de emisién privada a la television de pago, donde la
audiencia subvenciona con cuotas la evasion parcial o total de tandas comerciales de los anunciantes.
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sus procesos primarios. Ademas, dentro del universo televisivo los escritores de ficcion
llevan a cuestas un trabajo que persigue estandares de rentabilidad para la industria.
Esto implica escribir productos que duren decenas de horas con formas de narracion
casi perpetuas. A esto se suma el factor econémico, la ficcion es un formato muy caro
por el equipo técnico, artistico y la puesta en escena que demanda, por eso, su lugar
reservado en la programacion usualmente es el horario estelar. En el caso peruano, en el
afio 2013 las excepciones de ficciones estrenadas fuera de tal franja horaria fueron
Confesiones por Frecuencia Latina?®® y la miniserie Derecho de Familia por América

Television.?®

Con el fin de recopilar informacién se entrevistd a 5 guionistas que han
trabajado en escritura para el horario estelar desde comienzos de la década pasada.
Ademéas de su experiencia de trabajo, también fue importante la regularidad de
proyectos en la ultima década, asi como su roles tanto como parte de un equipo y como
jefes de equipos de guion. Estos escritores son: Eduardo Adrianzén, escritor y
dramaturgo, responsable de muchas telenovelas y miniseries emblematicas de la
television peruana desde los afios 90, y que hoy trabaja como parte del equipo de Del
Barrio Producciones (DBP). Victor Falcén, administrador y escritor, guionista que
empez0 junto a Adrianzén a principios de la primera década del 2000 y que hoy es el
jefe de guionistas de DBP. Jimena Ortiz de Zevallos, actriz y dramaturga, que empez6
también con Adrianzén, y ha sido jefa de guion en varias novelas de Michel Gémez, y el
equipo de Confesiones de Frecuencia Latina. Rosa Gutiérrez, escritora freelance que en
pocos afios se ha posicionado por su trabajo como jefa de guion y ha realizado
proyectos con IMizu de Margarita Morales y luego con HAcowIN de Efrain Aguilar. Y
por ultimo, Yashim Bahamonde, escritor, actor y director que empez6 con DBP, y ha
pasado por numerosos proyectos exitosos de la television como jefe de guion, y hoy

forma parte del equipo de guionistas de AFHS.

% Emitido de 13:00 a 14:00 y conducido por Camucha Negrete; era una teleserie con dramatizaciones dirigidas a la mujer, siguiendo
la férmula de la serie mexicana Mujer Casos de la Vida Real.

» Emitido de 17:30 a 18:30, era una miniserie de unitarios de casos sociales hilados por el trabajo de una madre soltera,
protagonizada por Regina Alcover. Tuvo 30 capitulos y se emitié del 21 de enero al 01 de marzo
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14, HIPOTESIS Y OBJETIVOS DE INVESTIGACION

Obijetivos de la Investigacion

1. Describir el proceso de escritura que tienen 5 guionistas de ficcion en la

television peruana

2. Explorar qué tipos de narraciones son trabajadas por 5 guionistas profesionales y
por qué son llevadas finalmente a la pantalla.

3. Evaluar las interrelaciones entre la autonomia creativa y las demandas del

mercado en la actual television peruana.

4. Distinguir en el contexto comercial de la escritura para television, cual es la

percepcidn de los 5 guionistas por la falta de agremiacion.

Hipotesis Provisionales

1. En la escritura creativa para television peruana, por el tamafio modesto del
mercado televisivo, se manejaria el encargo de ideas de ficcién a través de
férmulas de reciclaje de casos previamente exitosos y reduccion de tramas y
personajes, porque el tiempo asignado para desarrollar la creacién y escritura del

contenido de ficcion es muy escaso.

2. Debido a la falta de incentivos para mantener una linea de trabajo como autor y
la falta de reconocimiento, es dificil la creacion de estilos creativos persistentes
en la ficcion peruana. Siendo en general un mosaico de adaptaciones e

improvisaciones.
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2. MARCO TEORICO

2.1. LA TELEVISION Y SUS RELACIONES CON LA SOCIEDAD.

La television es el mas importante medio masivo de la actualidad. ¢Por quée se
afirma esto? Para empezar, las estimaciones de la Unién Internacional de
Telecomunicaciones® dan cuenta de alrededor de 1.4 mil millones de hogares con
televisores a nivel mundial en el 2010. Y escindiendo los datos a nuestra realidad segln
la Encuesta Nacional de Hogares del INEI 2011-2012°! vemos las siguientes cifras con

respecto a la penetracién de la television en el Peru:

Tabla 2.1.1 Hogares con TV en Per(

Total Hogares pais | Lima Resto Urbano” Rural
Tienen Television 80.9% 97.8% 90.2% 40.6%

Tienen TV por cable 31.1% 51.6% 31.4% 6.3%

Fuente: INEI ENAHO 11-12
*No incluye Lima Metropolitana.

Con lo que se puede inferir que el 60% de la poblacién que tiene television
accede a la sefial abierta como Unica fuente de contenidos. Asi, la sefial abierta es
gravitante en el Pert, y como se ve en el cuadro en el &mbito rural y el resto urbano la
recepcion por radiofrecuencia adquiere mayor proporcién: solo 1 de cada 3 televisores
en el casco urbano de provincia, y 1 de cada 7 en el area rural tienen Cable. Estas cifras
dan a entender el porqué la television de sefial abierta se sitia con preeminencia en
nuestro pais. Sin embargo, solo se toca una faz del modelo televisivo: la recepcion en
los hogares. La otra faz es la emision por las empresas que difunden el contenido. En el
caso de la sefial abierta, son aquellas que operan por las bandas de radiodifusion

peruanas. El siguiente cuadro muestra la cantidad de estaciones de television y

®Unién Internacional de Telecomunicaciones, 2010. p 5. De un universo total de 1.8 mil millones ese es el porcentaje que la UIT
estima. De los cuales el 72.4% de la poblacion de paises subdesarrollados tienen acceso a TV, y el 98% de la poblacién en paises
desarrollados.

*1 INEI (2012) p. 6, 9
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repetidoras por Departamentos con datos segregados por provincias, segun las licencias

formales otorgadas por el Ministerio de Transporte y Comunicaciones (MTC):*

Tabla 2.1.2 Estaciones de Radiodifusién a nivel nacional 2013

Departamento® Total Repetidoras y
Estaciones? Filiales® VHF* | UHF®
Amazonas 20 12 17 3
Ancash 79 38 58 21
Apurimac 34 21 27 7
Arequipa 74 40 55 19
Ayacucho 40 28 31 9
Cajamarca 76 38 60 16
Callao 5 4 5 0
Cusco 87 48 58 29
Huancavelica 29 23 28 1
Huanuco 44 26 30 14
Ica 66 26 34 32
Junin 91 47 72 19
La Libertad 66 26 46 20
Lambayeque 32 13 12 20
Lima 127 78 76 51
Loreto 39 16 25 14
Madre de Dios 27 11 20 7
Moquegua o 11 16 11
Pasco 33 24 29 4
Piura 73 45 56 17
Puno 108 44 81 27
San Martin 36 15 29 7
Tacna 34 13 16 18
Tumbes 14 6 8 6
Ucayali 22 8 16 6
Total 1283 661 905 378

Fuente: Direccion General de Regulacion y Asuntos Internacionales de Comunicaciones
MTC- Estaciones de Radiodifusion por Television a Nivel Nacional. 31 de julio 2013.
1. Ambito Departamental, incluye por separado la Provincia Constitucional del Callao.
2. Total de licencias de radiodifusion de television, incluye repetidoras y filiales.
3. Repetidoras y filiales de los canales: TV Perd, Frecuencia Latina, América Televisién, Panamericana, ATV y Global
TV.
4. Licencias en banda de Frecuencia muy alta
5. Licencias en banda de Frecuencia ultra alta

De estos datos se colige que mas de la mitad de las licencias formales a nivel nacional,

661 para ser exactos, pertenecen a 6 canales nacionales con sede en Lima:

2 MTC (2013) Estaciones de Radiodifusion por Television a Nivel Nacional. Consulta: 01 de Agosto de 2013.
<http://www.mtc.gob.pe/portal/comunicacion/concesion/radiodifusion/autorizadas_television.pdf>
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Compaifiia Latinoamericana de Radiodifusion — Frecuencia Latina

L

Compaiiia Peruana de Radiodifusion — América TV

Panamericana de Television — Panamericana

o o

Instituto Nacional de Radio y Television del Perta — TV Peru
Andina de Radiodifusion — ATV
f. Empresa Radiodifusora 1160 — Global TV

@

Con lo cual el manejo desde Lima de la difusion de contenidos, marca una
tendencia hegemonica; no obstante también es importante aclarar que algunas filiales en
las capitales departamentales grandes por criterios econémicos, intercalan el contenido

emitido de Lima, con noticieros y magazines de factura local.

Otro hecho resaltante es el uso de las bandas en el caso peruano, que muestran
casi una relacion de 3 a 1 en la preponderancia de la banda VHF. Esta banda usualmente
se destina para los canales llamados bajos por su numeracién, del 2 al 13, pero
importantes por su inversién en contenidos de calidad profesional (broadcast). En
oposicion a la banda UHF signada por la costumbre a estaciones de television pequefias,
con contenido mas semiprofesional y artesanal. Por lo que en el ambito peruano estos
datos indican que la sefial abierta tiene un sesgo de alcance nacional manejado desde
Lima. Lo cual presupondria ademas del centralismo, un modelo comercial orientado a
obtener rentabilidad que sostenga ganancias para una infraestructura nacional; esta
ultima afirmacidn se hace obviando el caso del canal estatal TV Peru. Aquello dejaria a
las estaciones pequefias, y por ende formas alternativas para hacer television, un lugar

reducido en el espectro de la radiodifusion nacional.*

Aun asi, estos datos esbozan un panorama en lo cuantitativo, por lo que se hace
necesario indagar en enfoques cualitativos que ahonden en las conexiones de la

televisién con la sociedad:

La tele, tal como la conocemos, ha sido parte fundamental de nuestras vidas por
mas de medio siglo, y generé hébitos, costumbres, una especial manera de

% Aungue no es cuestion de esta investigacion, en las licencias que no pertenecen a los 6 canales nacionales, hay un buen porcentaje
de canales manejado por cultos evangélicos para difundir su préctica religiosa. El ejemplo de Bethel TV a nivel nacional seria un
interesante caso de estudio.
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comunicarnos no solo con ella sino entre nosotros. ¢Cuantas veces hablamos
con nuestras familias, amigos, compaferos de trabajo de cosas que hemos visto
en la television en las Gltimas horas? Infinidad de veces. Y eso nos une, nos da
una cultura comun, ciertos intereses compartidos. Y ocurre porque hemos visto
esa misma cosa al mismo tiempo. Son vivencias compartidas en tiempo y
espacio. (Di Guglielmo 2010: 72)

Para explorar eso en comun, las investigaciones en television y recepcion de la
audiencia son esclarecedoras. La television es importante socialmente porque primero
se vincula a la transmision audiovisual de informacion y entretenimiento de forma
inmediata e incluso gratuita —exceptuando el modelo de cable por pago-. Propiciando un
mecanismo de comunicacion masiva en el espacio geogréafico y con la poblacion donde
se difunde, operando para la transmisién de mensajes que van desde temas de coyuntura
nacional, hasta formas de persuasion sofisticadas del marketing. Segundo, este acceso
universalista es un poderoso canal comunicativo para construir la identidad cultural de
una sociedad, ya que transmite simbologias, actitudes y formas de entender el mundo a
un cuantioso publico, que justamente sacara provecho de los usos del medio, influido
por condicionantes de edad, género, clase, educacion. (Orozco 1991; Martin-Barbero
2001). Notandose que en la mediacion de la television con la audiencia esta presente la
memoria colectiva, que se vuelve parte de la experiencia cultural ya que esta cargada de
simbolos y significados (Martin-Barbero 2001: 176). EI como se carga de simbolos se

entendera al desmenuzar las categorias del mensaje televisivo.

En la, a ratos confusa, teoria de la temperatura de los medios de McLuhan
(1996)* se propone que la TV es un medio frio que necesita de una interaccion intensa
de parte de la audiencia, pues la informacién del mensaje no se entrega por completo y
necesita la participacion del receptor. Es decir, es un medio incompleto en su emision
pero muy inclusivo en la recepcion, lo que posibilita una intervencion profunda de
varios sentidos (1996: 23-26). Aquello sirve para entender el planteamiento que define
como «participacion en la profundidad» (1996: 9), que es el involucramiento en una
experiencia virtual pues brinda por su cualidad audiovisual —-McLuhan usa la palabra

videoimagen— la posibilidad de participar en un hecho que antes no era factible. Por

3 La primera edicion de Understanding Media en inglés es de 1964, y es importante mencionarlo pues en las referencias entre
“cool” y “hot” el subtexto de la oposicion de bloques en la Guerra Fria es insoslayable y por tanto forma parte de esta teoria tan
reveladora sobre los medios masivos.
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ejemplo el inicio de guerras como la del Golfo en 1991, o Irak en 2003; o0 en
competencias deportivas globales como las Olimpiadas o el Mundial de Futbol. No es
un estar ahi, es un casi como estar. Y la virtualizacion es un rasgo capital de la
television pues ademas de permitir condensar distancias y tiempos al reducir los
acontecimientos del mundo a una pantalla; sobre todo, ayuda a robustecer la innatural
rapidez de la asimilacion sensorial. ElI casi como estar, puede impulsar estados de

atencion volatiles oscilando de la empatia a la indiferencia frente a los contenidos.

Esto ha sido documentado por estudios que sefialan entre otras cosas, la apatia
de los nifios frente a la violencia (Drabman & Thomas 1974), o la relacion del cambio
constante de imagenes con niveles de atencion muy bajos (Christakis, et al. 2004). Es
asi que la participacion intensa de la que hablaba McLuhan se hila en la sobre
estimulacion sensorial, por la cantidad de informaciéon brindada en el cambio de
imagenes-audios, locaciones y contenidos. Ello tiene una clara oposicion frente al
correlato de la vida real, donde los cambios que perciben nuestros sentidos no son tan
bruscos, lo que sera denominado como experiencias. Y lo vivido con la virtualidad de la

television sera llamado estimulos.

Figura 2.1 OPOSICION TELEVISION REALIDAD

Television Realidad

= Estimulo Experiencia

Operado por | | Operado por
lo Virtual lo Concreto

Esto lleva a proponer que lo emitido en la television alcanza un estado de
recepcion de disfrute sensorial, un gancho del entretenimiento, puesto que nuestros
cerebros solo asi asimilarian la participacién intensa segin McLuhan. Esto por tanto
seria el pivote para una asimilacion de estimulos que da pie a un disfrute casi

sonambulo. Recapitulando, la virtualizacion de la television permite condensar
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informacion, que por su rapidez y volumen induciria al poco analisis, llegando a un
estado de percepcion que se sobrepone a la experiencia cotidiana y que se llamara

Estimulo Televisivo. Caracterizado principalmente por ser irracional y sonambulo.

Aqui, hay que explicar estas dos categorias pues tienen una carga seméntica
fuerte. Lo irracional del estimulo televisivo, es que se conduce lejos de lo pensado para
pensarlo. Esto viene referido tanto a las funciones de quienes emiten como las
expectativas de quienes reciben. En un mutuo consenso los emisores de contenido
televisivo buscan ser atractivos, abreviados y adictivos; y en concordancia los
receptores buscan recibir contenido que sea bien hecho, que evite desperdiciar su
tiempo y que los invite a sintonizar otra vez. El puente para este consenso sera que el
trabajo serd mas exitoso cuando el contenido explote la estimulacién sensorial para

acentuar el involucramiento.

Los espectadores buscan involucrarse en la television suspendiéndose ellos
mismos como sujetos. Esto se ejemplifica con las opiniones generales de que uno quiere
olvidarse de sus problemas, del trabajo, etcétera; y enciende la pantalla para relajarse.
Aln en la informacién noticiosa, el morbo juega el papel de lo irracional para volver
atrayente el estimulo televisivo. Empero, el conseguir esta irracionalidad es lo mas
racional que se pueda sintetizar, pues la excelencia en television demanda el esfuerzo de
un gran equipo humano experimentado en ramas como la investigacion periodistica, la
dramaturgia, la realizacion, la post produccion de imagen y audio, las ventas y la

programacion televisiva.

Por otra parte, lo sonambulo se da por la inmersion del espectador en un estado
donde aungue ha obviado la nocién de si mismo para distraerse, sigue teniendo abiertos
vinculos que lo ligan con el exterior. Aquel transito al exterior en distancia, son los
catalizadores que uno dispone para responder a los estimulos televisivos. Estos pueden
discurrir entre emociones, recuerdos, estereotipos, actitudes, proyecciones, inteleccion,
valores, etcétera. Construyendo una amalgama tan particular que es factible que cada

espectador construya un camino Unico para reinterpretar el estimulo televisivo.
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El otro asunto de la virtualidad es que construye la mediacién con el espectador,
de lo individual hacia lo grupal. Por ejemplo cuando un programa televisivo tiene
arraigo en sociedades diferentes, o al contrario tiene fracasos en sociedades con algun
grado de similitud (Di Guglielmo 2010: 22), esto responde a la implicacion de lo social
en la participacion intensa, puesto que al traslapar programas en distintos paises se debe
tener en cuenta mas que indicadores de gran audiencia. Como beneficio de la virtualidad
se puede relocalizar productos televisivos allende las fronteras con una logica de libre
intercambio. Teniendo a la compra de enlatados como el método mas directo de
globalidad, y en el otro extremo a la licencia de formatos para su adecuacion a las

pantallas locales como el método maés indirecto.

Pero para valorar el intercambio de productos televisivos esta la teoria de la
recepcion critica de Rupert Brown, quien propone que los grupos sociales -audiencias
para la television- en su interaccion con los medios de comunicacion construyen una
circularidad que les permite resistirse, oponerse o0 aceptar parcialmente un mensaje.
Donde aquellas pautas de interacciéon de los miembros del grupo se distinguen porque
hacen reelaboraciones en base a lo que da a entender el mensaje, y no lo que dice tal
mensaje (Brown 1988: 190-210). Entonces, lo dado a entender se relaciona con la

cultura grupal, porque la interpretacion de algo debe tener una base a la cual asirse.

Figura 2.2 CADENA DE DECODIFICACION DEL PRODUCTO TELEVISIVO

Producto Da a Cultura Audiencia

Televisivo entender Grupal

\ Decodificacion /

Ahora bien, la cultura grupal es una nocién en ciernes de la psicologia social,
por tanto entrar a especificarla ampliaria la argumentacion demasiado; empero, hay un
acercamiento Util que asocia la cultura grupal como un esquema de simbolos nacidos en
las relaciones intragrupales de sus miembros, para generar un sistema de ritos, estatus,

roles y normas, que crea la cohesion grupal (Fiol et al. 1998: 56-59). Con ello, la
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capacidad para decodificar un producto televisivo ira ligado a la evocacién de simbolos,

de modo que esto seria lo que responda qué funciona o no en las audiencias.

En vista de ello, la virtualidad origina contenidos en la forma de productos. Esto
porque, del lado del sujeto la television sirve para una suspension de uno mismo en pro
del estimulo; pero del lado del grupo la television llega a funcionar como el lienzo

donde los comunicadores trazan un esquema de simbolos de la cultura grupal como
producto. Esta interdependencia entre producto y cultura grupal es lo que consolida o
hunde la audiencia del estimulo televisivo. Pues aunque el individuo es el actor, para los

términos comerciales de la television el protagonista es la audiencia; lo que lleva al

consabido cliché de hacemos lo que a la gente le gusta, que son reelaboraciones
racionales sobre simbolos de la cultura grupal. Aqui la audiencia es un ente que
recolecta la participacién de muchos individuos ante el estimulo televisivo, y los
simbolos se erigen por mayorias, jamas por unanimidad o minorias, para cohesionar al

grupo.
VIRTUALIDAD DE LA TELEVISION

Figura 2.3
Virtualidad de la Television
Individuo

Audiencia
(Mayoria de Individuos)
Cultura Estimulo
Televisivo

PI’Odl.JC.tO Grupal
Televisivo (simbolos)
- Irracional
4= Sonambulo

Racional

Esta regla de las mayorias explica el fin de la television de arraigarse en lo
comudn, que es un espectro holgado de datos recolectados cuantitativamente de las
preferencias de las mayorias. Ello permite deducir audiencias con afinidad para ciertos

productos. Por tomar dos ejemplos: los concursos de talento en canto y baile en el
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horario estelar, formato existente en la television mundial desde los cincuentas; o los
magazines y conversatorios matinales.>® En tales ejemplos los creativos y gerentes
televisivos hicieron productos atractivos, abreviados y adictivos para un grupo
identificado. En contraparte se da el caso de que la preferencia de algunos individuos
entra en conflicto con lo rotulado como popular. Asi, también es recurrente aquella
persona que ningunea la television por ser boba. Pero esta queja olvida que la funcion
de lo popular es ser lo mas amplia posible; como sefiala Omar Rincon: «Las culturas
mediaticas son y responden a lo mas comun, a lo que mas junta, a los mas se identifica
con la clase media; es pura mediania entre todo [...]» (2006: 21). Engarzando asi los
simbolos en estructuras dentro de un sistema econdmico-cultural.®® Asi, la television
encuentra combustible para su operacién en el apoyo de los anunciantes avidos de
audiencias, identificadas por gustos mayoritarios. No obstante, la relacion econdémica

cultural de la television merece atencion y estara en otra seccion.

Como se expuso el producto televisivo esta destinado a conseguir audiencias;
pero tiene la necesidad de extraer una media de los simbolos que van a causar fidelidad
a la mayoria de individuos. Aqui toma su lugar el efecto subrepticio de visionar
television, o cualquier medio masivo: placer. En realidad, cuando alguien ve television
para distraerse; esta necesidad se satisface pues es una actividad placentera, y
redundado, va ligada al placer de consumirlo. Este placer conecta a muchos individuos

en audiencias, y lo hace porque empapa a la memoria y la cultura.

Ahora bien, la memoria y la cultura son dos epifenémenos de la television
mediados por el placer. Es decir, la television funciona eficazmente para proveer placer
a traves del audiovisual, que como una dosis grande de azlcar o tabaco origina cambios
en la memoria que se vuelven habitos. Lo que produce consumo es identificar lo que
otros han experimentado antes viendo television, y este es el camino de como la

memoria colectiva influye en la cultura de las audiencias del presente. La memoria

%Los game shows, empezaron como programas de preguntas pero luego devinieron en concursos de talentos. Han tenido difusion en
todo el orbe, y para una revision de los mas relevantes en EE.UU. que a su vez influyeron en otras latitudes, esta el libro “The
Encyclopedia of TV Game Shows”, Schwartz, Ryan y Wostbrock, 1999, NY: Facts on File. Los Programas Desayuno, llamados asi
por los académicos anglosajones, datan de los sesentas y tienen su referencia mas antigua en el programa Today de EE.UU. Son un
bloque que enlazan un noticiero temprano en la mafiana para luego pasar a temas de espectaculo y femeninos.

%os debates apreciando el valor econémico en las manifestaciones artisticas datan desde el siglo XVIII. En la actualidad Umberto
Eco y Pierre Bourdieu son dos autores que han abordado estas jerarquias. Para revisar el pensamiento de Bourdieu estd Sociologia
de la Educacion, 1990, Mexico D.F: Grijalbo. Para Eco, Apocalipticos e Integrados, 1995, Barcelona: Tusquets.
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funciona en dos planos, a nivel grupal encarrila los productos aceptados para emitirse; y

a nivel individual sirve de seleccién entre todo lo posible en la programacion.

Opera entonces como un circulo virtuoso, el gusto actual ha sido heredado de la
memoria del placer antafio de otros; y se vuelve cultura grupal cuando se disfruta en
presente, para nuevamente acabar como memoria al guardarse como habito de consumo.
Por ejemplo una telenovela no busca hablar del amor, sino presentar en clave
melodrama un placentero cuento de hadas donde tras muchos reveses los protagonistas
buenos viven felices para siempre. Algo que no sucede siempre en la vida real. La
identificacion es un elemento clave del placer, lo que uno siente como valioso en el
producto es lo que vuelve asiduo a ver nuevas reversiones de la misma historia. Hay
algo de candidez en el placer de ver television, al menos en la media de la audiencia,
pero los extremos también tienen lugar en esta memoria. Las sorpresas son un gran
propulsor de placer porque la rutina y lo esperado son la antitesis del placer. De ahi que
en un continuo relevo entre habito y sorpresa, es que se van construyendo los productos
televisivos. Pero no solo con eso, la remezcla es algo que se ha explotado desde hace
décadas, refundiendo historias, formatos y personajes. Produciendo una miscelanea
variopinta en nuestra memoria audiovisual, pues ya hay tres generaciones que han

crecido con la television desde nifios; y aun el circuito no se agota.

Esta explicacion, primero no es rigurosa con todas las implicancias que propone.
Lo cual es una necesidad; pues al nivel de esta investigacién propone el marco a
considerar entre la relacion de television y sociedad, Segundo, es de gran utilidad
porque permite dar un paso adelante para indagar en la estructura conceptual donde
opera la economia cultural de la television. Para ahondar méas en esta linea, en la
siguiente seccion se elabora un croquis de los procesos operativos que crean los

contenidos de television.
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2.2. CONCEPTOS GENERALES DE LA TELEVISION.

La television es en si misma un sistema organizado con roles y normas para sus
miembros; que trabajan eficazmente en las incesantes transformaciones del mercado y
las demandas de la audiencia. Tal cualidad adaptativa, permite que la television cree una
virtualidad que existe en estado perpetuo; produciendo miles de horas en todas las
estaciones de television que emiten a nivel nacional y mundial. Son lejanos los dias
cuando la television salia del aire al filo de la medianoche, pues desde los noventas es
inusual que canales VHF peruanos no sigan emitiendo en las madrugadas.®’ Esta
caracteristica de la television se sostiene en un macrosistema compuesto por una
miriada de procedimientos y trabajadores que construyen los contenidos para mantener
la sefial al aire sin interrupcion. Todo aquello por el principal propdsito de armar un
monumento de virtualidad que no cesa de pedir afio a afio, éxitos y productos
novedosos, para que sea facil y atractivo ver television. Entonces, salta una primera

inquietud: ¢Quiénes y cdmo construyen los productos de television?

Antes de entrar a la produccion en si, hay que mencionar a los broadcasters, que
son los empresarios que invierten y desarrollan la television comercial. Es natural que
sin su beneplacito las grandes apuestas del horario estelar no vean el aire; y en la
sociedad peruana el broadcaster tiene un rol paternalista muy importante en etapas
cruciales de la television. Por mencionar nombres: Nicanor Gonzales, Genaro Delgado
Parker, Baruch Ivcher, José Enrique Crousillat, Ernesto Schultz, Carlos Tizén y Angel
Gonzales, marcaron el camino de la television peruana en lo bueno como en lo malo.
Han sido importantes, pero su trabajo no estriba en lo televisivo estrictamente sino que
ha radicado mas en lo gerencial y ejecutivo del medio; siendo acusados algunos de ellos
de mercenarios que usan la televisién como mercancia para sus intereses.*® Por lo que

no es pertinente ahondar mas en el rol de los broadcasters, pero se tiene que mencionar

ST El fuera del aire pareceria extinto, no obstante en la actualidad algunas cadenas alrededor del mundo, asi como estaciones UHF
apagan su sefial al final del dia por el costo de electricidad o por limitaciones de las licencias de funcionamiento. En Per(i no se
conoce el dato de cuando empezo6 la transmisioén ininterrumpida, pero por revisién de la programacion televisiva en Lima, el fuera
del aire comienza a desaparecer en 1993. Fuente: EI Comercio, 1993. Lima, 10 de Enero. Seccién Crénicas-Programacion.

%®Cgsar Hildebrandt a raiz de la relacion campafias politicas - medios masivos desde el fujimorismo, ha sido el critico mas conocido
del rol aciago de muchos broadcasters peruanos. En una entrevista sobre la campaiia presidencial del 2011 él opina: “Los medios de
comunicacion no expresan a la gente, expresan a los propietarios. ¢Pueden los consumidores de informacién lograr cierta
participacion en los contenidos? En este sistema no pueden.” La Republica, 2011. Entrevista a César Hildebrandt. Lima, 29 de
mayo. Consulta: 7 de agosto de 2013 <http://www.larepublica.pe/29-05-2011/los-broadcasters-creen-que-libertad-de-expresion-es-
el-derecho-difamar>

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




i PONTIFICIA
TESIS PUCP 32-}‘65;_'}?;?‘“0

DEL PERU

que ellos si influyen en la construccion del modelo televisivo en nuestro pais, y por

extensioén sus decisiones han direccionado la ficcion televisiva.

Ahora bien, para responder apropiadamente quiénes y como construyen los
productos televisivos, la manera mas didactica es situar la respuesta dentro del
nacimiento de un programa de television, haciendo un recorrido por las distintas fases
para realizar tal fin, y seran nombradas como sigue:

1. Ideatelevisiva

2. Investigacion - Guion
3. Casting Artistico y Equipo de Produccion
4. Produccién y Post Produccion
5

Emision
2.2.1 La idea televisiva

Para empezar a desarrollar este punto, uso la definicion de Herbert Zettl que
sefiala: «Producir significa hacer que una idea que vale la pena tenga una presentacion
en televisién que valga la pena» (2010: 26). El valor de la idea como semilla para
cualquier programa es algo tomado por obvio, pero no hay que denostar que las ideas,
aunque buenas, no conllevan al requisito principal que sefiala Zettl, y viene en la forma
de autocritica ¢Vale la pena hacerlo? Esto sucede principalmente por dos cuestiones
coyunturales; la primera en la recepcion: ¢la audiencia lo recibird con sintonia?; y la
segunda en lo econdmico: ¢sera realizable con el presupuesto asignado? Y aunque la
respuesta sea totalmente afirmativa en todos los casos, es algo habitual que productos
televisivos sean cancelados no por calidad, sino por eso que algunos han preferido
designar como fuera de tiempo. Programas de culto que llenan reproducciones en
YouTube tienen su origen ahi, por ejemplo Twin Peaks de EE.UU., o El cuarto de Juan
en el imaginario peruano, son programas que tuvieron ese sino. Por tanto, la idea y su

valor televisivo son el primer escalon para desarrollar un programa.

El proceso de como se concibe una idea cae de lleno en el terreno de la

creatividad y puede ser muy misterioso (Zettl 2010: 26) pero se puede llevar este escollo
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a un terreno mas firme al ver las influencias por las cuales una idea es materializada.
Existen dos casos mayoritarios: 1) el interés de un productor por llevar a la pantalla una
idea original; 2) la compra para producir localmente un formato extranjero. Quienes

tienen a su cargo usualmente producir las ideas son: el Productor o el Gerente.

Productor:

Es responsable de todo el personal en la produccion y de la coordinacion de los
elementos de produccién técnicos y no técnicos. Con frecuencia funciona como
escritor y en ocasiones como director. (Zettl 2010: 7)

Gerente (conocido también como Director de Programacion en el mundo anglosajon):

Se encarga de la direccion y coordinacion de la programacion de acuerdo a los
lineamientos del canal. (NAB 2008: 22)

Con estas definiciones se esbozan las caracteristicas del puesto y hasta donde
llegan las responsabilidades dentro del organigrama social de la television. Pero

también es importante explicar cdmo las ideas se convierten en productos televisivos.

La idea original o derivada

La idea puede surgir de cualquier motivacion o suceso, incluso se dan los casos
de que la necesidad por producir ideas sea un motor para concebirlas. Otra forma muy
particular se encuentra en la capacidad de adoptar el contexto social de la audiencia para
concebir productos televisivos. Entrando en detalle; sucesos importantes del
espectaculo, o el acontecer politico y policial se vuelven fuentes para producir ideas.
Las Narco novelas colombianas, las Peleas de Insectos japonesas o el Juicio TV
estadounidense, son ejemplos de programas que estan casi unidos a las sociedades

donde son tan populares.

Concretamente en el caso peruano el auge de las miniseries biograficas de
artistas del folklore y programas gastrondmicos, por dar dos casos, responden a este
tamiz que tiene un tinte de oportunismo seguramente, pero que acoge lo que esta de
moda como el trampolin para apuestas seguras que reditden éxito en pantalla. En esta

linea pero manteniendo distinciones, se encuentra la adaptacion literaria o de otras
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industrias culturales. No es algo recurrente en la television peruana, porque otras
industrias como la literaria y la cinematografica no tienen un apoyo masivo ni un
desarrollo solido en el marketing de sus productos. Por ejemplo, no se da el caso de los
mas vendidos literarios en Per(. Sin embargo, en industrias como la estadounidense, la
brasilera y la europea; es una fuente muy comun producir ideas derivadas de éxitos de
otras industrias culturales, siendo la mayor fuente la literaria, como el boom de Juego de
Tronos 2011-2014. Y en menor medida la cinematografica, como la serie animada

Guerra de Clones que proviene del universo de Star Wars.*

La compra de formatos

Otra fuente en el mercado televisivo para desarrollar nuevos programas es el
licenciamiento de formatos televisivos. La base de esto se encuentra en el circuito
mundial de ferias televisivas como MIPCOM y MIP-TV (Cannes), NATPE (Las Vegas,
Miami), FyMT]I (Buenos Aires), ASIA TV FORUM (Singapur) y DISCOP (Sudafrica y
Turquia). En estas ferias se realizan salas de ventas y exposicion entre los canales y
productoras asistentes para comprar formatos y reproducirlos localmente. Asi como
también la compra de programas enlatados, que son aquellos programas grabados en
otro pais y vendidos como producto finalizado a un precio al por mayor por lote de
capitulos: series y peliculas estadunidenses, telenovelas brasileras, programas concursos

europeos, etcétera, son algunos ejemplos vistos en las pantallas peruanas.*

Como queda claro los enlatados son grabaciones empaquetadas en un soporte y
no conllevan mayor trabajo que la compra y la autorizacion de emision para un
determinado periodo de tiempo. Es en cambio la compra del formato donde se produce

un mayor trabajo de produccion, pues se trata en la practica de trasladar la biblia del

% Una observacion sobre las ideas televisivas derivadas de peliculas es que hay una tendencia a series animadas entre estos
programas. Esto se desprende al revisar una lista dedicada a colocar programas populares inspirados en films. Puede revisarse la
lista en BROOKS, Tim, 2009. The Complete Directory to Prime Time Network and Cable TV Shows, 1946-Present. Nueva York:
Random House. Consulta 30 de marzo de 2014.
<http://books.google.es/books?id=w8KztFy6QYwC&dg=films+inspired+tv+shows&Ir=&hl=es&source=gbs_navlinks_s>

O lamados enlatados porque las latas de cine eran el soporte original en los albores de estas ferias. No obstante, el video tape ha
sido el soporte predominante de distribucion por décadas, por los niveles de seguridad y calidad que aseguraban. Pero en afios
recientes los contenidos en digital transmitidos por una Red de Entrega de Contenidos (CDN por sus siglas en inglés), se masifican
en los mercados mundiales de television pues va de la mano en la transicion a entornos de trabajo HD sin cinta. Para mayor detalle
revisese el analisis Big Broadcast Survey. Devencroft Partners LLC. 2013. Broadcast Industry Global Trend Index. California: 13 de
Junio. Consulta 9 de agosto de 2013 <http://blog.devoncroft.com/2013/06/18/largest-ever-study-of-broadcast-market-reveals-most-
important-industry-trends-for-2013/>
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formato de un programa exitoso en otro pais a su adaptacion a las pantallas del
comprador, por una necesidad: «La compra de un formato obedece a la necesidad de
cubrir una franja en la parrilla y significa la adquisicion de los derechos para producir y
emitir el programa, ademéas de delimitar el territorio, nUmero de pases, precio por
programa producido [...]» (Salo 2003: 167).

Aqui cabe una cuestion, exactamente qué es la biblia del formato y qué se
compra. Aquello se define bien en una clausula que refiere Enrique Guerrero: «El
formato comprende el concepto original, la estructura, el disefio, el formato y el
tratamiento del programa de television» (2010: 4). Esto apunta a que lo llamativo de
comprar los formatos esta en el ahorro de tiempo en desarrollar el producto y para los

productores, como en cualquier industria, el tiempo es un bien valorado. Esto causa que:

[...] la adaptacion de formatos internacionales se ha convertido en una formula
muy atractiva, que aunque no garantiza el éxito, reduce de modo considerable el
nivel de incertidumbre intrinseco a este negocio [...]. Sin embargo, también
presenta inconvenientes como el reducido margen de creatividad del que
disponen los equipos de produccién locales, y la menor inversion en el
desarrollo de formatos originales, con la consiguiente pérdida de valor
intelectual y comercial para aquellas industrias en las que predomina la
adaptacion frente a la apuesta por proyectos innovadores propios susceptibles
de ser exportados. (Guerrero 2010: 5)

La dicotomia en la explicacién de Guerrero radica en reducir el riesgo de crear
programas nuevos, lo que va contrarrestado con la pérdida de valor en propiedad
intelectual para exportar. Sin duda, nada es perfecto, pero sopesadas con las desventajas
en una television como la peruana, con canales de televisién con poca orientacion al
desarrollo de la propiedad intelectual ** y productoras pequefias que no tienen
posibilidades econdémicas de competir continuamente en los mercados globales de
formatos; el balance de los formatos extranjeros no ha sido desalentador. Aqui se detalla

un cuadro con los formatos licenciados el 2013, que explicaria mejor la interpretacion:

“ Las partidas de registro en la Oficina de Derecho de Autor del Indecopi del 2012 por todas las obras audiovisuales llegan a 30
(2.07%) y por contratos de Sociedades Colectivas de Gestion son 35 (2.41%). En estos contratos se junta a todas las asociaciones de
propiedad intelectual y una de ellas es la EGEDA PERU, para obras audiovisuales. Son importantes pues representan a nivel
mundial los derechos de propiedad intelectual. No se tiene un nimero preciso de cuantos de esos registros procederan para formatos
televisivos, pero por los porcentajes y probabilidades seria poco representativo. Indecopi 2013. Anuario de Estadisticas
Institucionales 2012. p.201. Consulta 9 de agosto de 2013.
<http://www.indecopi.gob.pe/repositorioaps/0/0/jer/estadisticas_portal_principal/ ANUARIO2012.pdf>
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Tabla 2.2.1 Formatos Extranjeros en TV Peruana 2013
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DEL PERU

Canal Programa Periodo de Emisién Horario
Rojo Fama Contrafama | (Enero-Marzo) L-V 9:00 p.m.
Dilo Cantando (Febrero-Julio) Sab 7:00 p.m.
Psiquicos (Abril-Julio) Dom 7:00 p.m.
- - Yo Soy (Abril-Septiembre) L-V 9:00 p.m.
Frecuencia Latina El Valor de la Verdad (Junio- Diciembre) Séb 10:00 p.m.
Per( Tiene Talento (Julio-Octubre) Dom 7:00 p.m.
La Voz (Sept-Diciembre) L-V 9:00 p.m.
Tu Cara me Suena (Octubre-Diciembre) | Dom. 7:00 p.m.
Pequefios Gigantes (Marzo-Julio) Séab. 8:00 p.m.
El Coro de la Cércel (Marzo-Mayo) Dom. 6:00 p.m.
Ameérica Television | Doctor TV (Marzo-Diciembre) | L-V. 2:00 p.m.
El Gran Show (Mayo-Diciembre) Sab. 10:00 p.m.
100 Peruanos Dicen (Marzo-Diciembre) Dom. 7:00p.m.
ATV Combate” (Enero-Diciembre) L-V 6:00 p.m.
Pert’s Next Top Model | (Sept-Diciembre) Sab. 7:00 p.m.

“Combate es un formato del Grupo ATV, con similares programas en Ecuador y Costa Rica, pero el programa peruano es una
adaptacion del formato originalmente creado en Ecuador.

La economia de mediana escala en que se mueve la television peruana, no ha

sido apabullada por las licencias extranjeras, aparentemente. Teniendo solo 3 canales

con apuesta por los formatos extranjeros con quince programas en total durante el 2013,

dejando el grueso de la produccién nacional en apuestas propias. Aunque con ello se

puede inferir que hay una tendencia por la creatividad nacional; al analizarlo se

encuentran factores exdgenos que explican este escenario:

a. Los costos de licenciar formatos extranjeros,

b. Solo esos 3 canales tienen presupuesto para licenciar formatos,

c. Los presupuestos exiguos de Panamericana y Global TV que apuestan por los

enlatados en su programacion,

d. La tendencia por contenido noticioso-informativo en el resto de programas

nacionales,

e. Por dltimo, la orientacion del canal estatal por produccidn netamente peruana.

De estos quince programas, 4 de ellos estan adn al aire en julio de 2014, y dos se

encuentran entre los cinco mas vistos de la television en sus dias de emision: Combate y

El Valor de la Verdad.** Y de los ya no emitidos Rojo Fama Contrafama fue el Gnico

“2 IBOPE Per(i 2014. Reportes de Rating Mensual de Programas més vistos en Fin de Semana y Lunes a viernes. Lima Enero a Junio

2014.
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fracaso por la baja sintonia; los restantes mantuvieron cifras que los pusieron en los
primeros lugares como Yo Soy, o tuvieron audiencias regulares en sus dias de emision.*®
Estos datos indican que hay un una audiencia dispuesta a sintonizar, lo que faltaba era
programas que los capten. De esta manera la compra de formatos si resulta un negocio
rentable para los productores peruanos, pues como sefiala Salo:

Un formato de éxito es como una receta de éxito. [...] se deben mezclar todos
los ingredientes cuidadosamente y seguir el libro de recetas o el paquete del
formato. [...] Un programa que ha sido ganador en audiencia en un pais tiene
todas las oportunidades de ser un ganador en audiencias en otros paises, sin
tener errores costosos y sin incurrir en mayores costes de desarrollo. (Salo
2003: 33)

Ademas, debido a la poca apuesta para produccion original la televisién peruana
vira estacionalmente hacia los formatos extranjeros en el horario estelar con el fin de
dinamizar sus temporadas y producir éxitos rapidos. Teniendo una predileccion por los

programas concurso Yy reality shows como los formatos con mayor uso.
2.2.2 Investigacién-Guion

La segunda etapa en el desarrollo del producto televisivo es la investigacion para
hacer el proyecto del programa. La forma como se articulan las partes de este proceso
Guerrero lo define como: «Un programa esta en desarrollo cuando esta siendo disefiado,
discutido y presupuestado. Implica tener una idea, investigar sobre ella, pensar sobre
como trasladarla a imagenes, escribir un tratamiento, esbozar un presupuesto y vender el

concepto a un cliente» (Hart, citado por Guerrero 2010: 23).

Programa de televisién

Para empezar, algo basico pero valioso es acudir al diccionario. Alli la
definicion de la RAE indican lo siguiente: «Del lat. programma. s. m. Proyecto

ordenado de actividades. Serie de las distintas unidades tematicas que constituyen una

3 IBOPE Per(i 2013. Reportes de Rating Mensual de Programas mas vistos. Lima Enero a Diciembre 2013.
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emision de radio o de television. Cada una de dichas unidades tematicas: Va a comenzar

el programa deportivo».*

Lo importante de la definicion es que lleva a entender que en el programa de
television las claves son el orden y la secuencia de emisiones. Pues un programa se
emite en un horario y frecuencia determinada por el canal de television, y dentro del
programa emitido hay un orden de actividades, lo que en el lego televisivo se llama la
pauta. Algo que ademas ayuda a esta unidad, y que no esta mencionado en la definicion,
es que el programa tenga un nombre. Zettl menciona como primer paso darle un titulo al

programa de esta forma: «haga el titulo corto pero facil de memorizar» (2010: 28).

Concepto-Obijetivos

Cualquier programa debe buscar claridad para definir qué es y qué va
comunicar. Esta definicion la dan los productores pues son los que conocen la
naturaleza de su programa. Estos son los objetivos, es decir los logros concretos que se
pretenden realizar con la produccién y transmision de este programa. De ahi que es
importante que el objetivo, o los objetivos, sean especificos, viables y medibles.

Estructuracién del programa

Aqui Salo indica que lo siguiente es darle forma a los elementos que van a
contener el programa, cuya principal caracteristica sera darle una identidad y unidad de
realizacion. Estos serian:

a. El orden y definicion de los bloques, entendidos como los segmentos que
llevan a las tandas comerciales. EI nimero varia pero se tiene un promedio de
4y 5 bloques por hora, considerando que a menos bloques mayor tiempo entre
cada tanda y por tanto menos comerciales que financien al programa y al canal.

b. También esté la eleccion de los conductores, animadores y locutores en off. En

el caso de la ficcion, el perfil de personajes vendria a ser este punto.

* Real Academia Espafiola (RAE) 2001. Diccionario de la Lengua Espafiola. Vigésimo Segunda Edicion. Madrid. Consulta: 10 de
agosto de 2013. <http://lema.rae.es/drae/?val=programa>
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c. El desarrollo de acciones, descripcion de pruebas y tipos de reportajes vienen a
ser los estilos audiovisuales.
d. Finalizando esta la escenografia, la paleta de colores, la iluminacion y la

grafica que ayudan a otorgar una identidad distintiva. (2003: 164)

Formato del programa

El formato viene a ser la descripcion de las caracteristicas del programa y las
referencias que puede compartir con otros programas televisivos existentes. Entre los
puntos mas representativos que se sefialan en el formato estan:

a. Duracion del programa. En horas de programacion y puede ir de media hora:
series de comedia, series animadas, magazines. Una hora: series de drama,
teleseries, telenovelas, noticieros, reality shows, talk shows, documentales,
etcétera. 'Y dos horas a mas: telefilmes, peliculas, documentales
cinematograficos, programas concurso, informativos matinales, etcétera.

b. Numero de capitulos.

c. Frecuencia de Emision. Que puede ser: Diaria de lunes a viernes. Diaria de
lunes a domingo. Semanal. Fin de Semana. Unitario o Especial. (Ministerio de
Cultura de Colombia 2008: 31)

Respecto a las referencias que puede compartir con algunos formatos, aqui se
resefian un par de formatos populares:

a. Concursos. Entretenimiento grabado usualmente en estudios de television.
Cuentan con publico en vivo. Entre algunos tipos de concursos estan las
preguntas, las pruebas de canto, baile y talentos en general.

b. Ficcion. Dramatizaciones siguiendo una estructura narrativa. Se valen de
géneros y técnicas derivadas de la cinematografia. Grabados tanto en estudios
como exteriores. Demanda un equipo técnico y artistico amplio. Algunos tipos
son las telenovelas, teleseries, comedias de situaciones, etcétera. Pueden
agruparse también de acuerdo a la l6gica de sus episodios.

b.1.  Series: Si cada episodio tiene ilacién consecutiva y depende de un arco

narrativo entre el siguiente o el anterior para entenderse.
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b.2.  Unitarios: Cuando los episodios son independientes uno del otro.
c. Reality shows. Llamados también tele realidad. Abarcan una gran gama de
formatos donde se manejan con la hibridacion de géneros y formatos bajo este

rotulo. Podria ser preciso llamarlo un macro formato.

Publico Obijetivo

La definicién de Zettl: «El publico objetivo es quien le gustaria que viera el
programa principalmente [...] puede definirlo [...] en términos demograficos (género,
etnicidad, educacion, nivel de ingresos [...]) o psicograficos, como habitos de compra,
valores y estilos de vida» (2010: 28). Sigue los mismos requisitos de cualquier objetivo:
debe ser preciso, viable y medible. Ademas es preciso tener un conocimiento de la
audiencia a la que se apunta; y esto se logra con estudios de mercado pero también con
la experiencia de trabajo. Los criterios mas usados para definir a publicos objetivos son

los etarios (infantil, jovenes, adultos, adulto mayor) y niveles socioecondémicos.

Presupuesto

El planeamiento de los recursos econdmicos es una etapa crucial en cualquier
proyeccion comercial. Esto debe hacerse con bastante responsabilidad evitando inflar o
rebajar demasiado los costos. Y aunque se tenga equipos propios o personal regular
contratado, cada item que intervenga en la realizacion debe ser monetizado, como si se
tratara de personal y equipo independientes. Para tener la atencion a los detalles de
todos los costos involucrados, es muy importante el uso de desgloses que permitan
segmentar el programa televisivo en modulos de produccion. Los méas usados son:

a. Equipos y Materiales

b. Locaciones

c. Utileria-Escenografia

d. Personal Técnico y Artistico
e. Edicion-Post Produccion

f.  Transporte y Alimentacién
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El punto més importante en la elaboracion del detalle de presupuesto es la
experiencia y destreza del encargado de hacerlo. Pues siempre hay contactos y logistica

gue socorreran para mantener un presupuesto viable:

En el caso de una serie de television pensar formas de organizacion serial del
trabajo [...] agrupamiento de viajes y compra de insumos en volumen, que no
comprometan la calidad del producto final pero que maximicen el uso de los
recursos. [...] El presupuesto también es esencial, y aln mas en proyectos que
se producen en coproduccién; para la negociacién de los porcentajes de
participacion de diferentes aportantes e inversionistas. (Ministerio de Cultura
Colombia 2008: 52)

El guion es el documento mas magullado de todos los importantes, puesto que es

el que mas recortes y adecuaciones recibe. Ya lo refiere Zettl:

Incluso el guion més literario y sofisticado solo es un intermediario en el
proceso de produccion. [...] el guion representa un elemento esencial de la
produccion para cualquier pelicula, y para todas las presentaciones televisivas,
incluso la mas rutinaria de ellas. Ademas de indicarle al actor lo que se tiene
que decir, un guion indica cobmo deberia desarrollarse una escena, y dénde y
cuando tiene lugar; también contiene informacion importante sobre
preproduccion, produccion y posproduccion. (Zettl 2010: 29-32)

El guion contiene dentro de si la representacion y estructura del programa
televisivo, y bajo esta forma guia la preproduccion, la produccion y la posproduccion;
pues el lenguaje escrito en esas hojas de papel debe traducirse al discurso audiovisual.*
Por ejemplo, sirve como el material con el que se trabaja el presupuesto, pues sin guion
no hay como sacar desgloses. llustra al area de arte con los decorados, vestuario y
utileria ya que en lo que narra esta todo aquello. Desarrolla los dialogos y acciones que
permitiran el casting, los ensayos de mesa y los ensayos actuados. En la grabacion es el

documento que todas las areas llevan como la referencia; en la fotografia, el sonido, la

* Es extendida la costumbre de llamar al audiovisual lenguaje y no discurso. Esto no es preciso pues al dia de hoy no se ha
demostrado que exista un verdadero lenguaje audiovisual, porque un lenguaje debe cumplir requisitos: finitud de los signos,
posibilidad de incluirlos en un Iéxico y precisas reglas para articular los signos. En el audiovisual primero las imagenes visuales y
sonoras no son signos; segundo lo que reproduce es a lo real como un espejo, es decir perenniza lo que perciben el oido y la vista en
soportes materiales y los manipula; y tercero la forma de leerlos no se produce por articulacion de signos, sino por la suma de
cadigos de interpretacion y reconocimiento. Igual el debate esta abierto y para mayores detalles se puede consultar Garcia Jiménez,
1996: 17-18.
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direccion y el arte tienen como responsabilidad ejecutar a cabalidad lo que esta escrito.
Empero no queda todo ahi; pues como la forma de grabacion es en desorden y con
varias unidades de direccion en simultaneo, marca el orden del cronograma de
grabacion por escenas y organiza al script para mantener la hoja de continuidad. Y en la
edicidn posproduccién funciona para reagrupar y construir del desorden de material que
se ha grabado en dias distintos, y por tanto es el documento que los editores consultan

para armar las secuencias respectivas con el sentido original previsto.

Y en cada una de estas fases es reescrito innumerables veces, ya sea por las
condiciones de presupuesto, los cambios de rodaje y el ritmo de edicion. Quedando
como algo general que el guion sea un documento distinto al compararlo con el
programa televisivo emitido; muchas veces muy distinto. De ahi que sea muy
importante puntualizar lo que menciona Zettl: es un documento intermedio. Ya que
sirve como el puente entre dos estados: la imaginacion de la palabra y lo concreto de lo
audiovisual. Los elementos que componen un guion formalmente son:

a. Las acciones y los dialogos, separados por escenas.

b. La informacién de las escenas debe mostrar los espacios en que transcurre la
accion, si es un exterior o interior; el tiempo del dia en que se desarrolla, si es
dia o noche.

c. Debe indicar el vestuario, elementos importantes del decorado y la utileria.

d. En el caso de programas concursos o noticieros los tiempos minutados de lo
que se presentara, pero aqui por lo general no se suele llamar guion al

documento. Suelen ser llamados pautas o libretos.

Para entender mejor esta distincion de guiones entre formatos de programas esta la

explicacion que hace Zettl, llamando libreto al guion.

Ya sea que se trabaje en television o bien haciendo las peliculas digitales

encontrard que hay distintos formatos de guiones o libretos. Los mas comunes

para audio y video (A/V), el de dos columnas parcial, el de noticias, el formato

de espectéculo y la hoja de registro de tomas.

- Libreto dramatico de una sola columna. Formato estandar para escribir
obras para televisién y cine digital.
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- Libreto (A/V) a dos columnas. Libreto completo en formato A/V a dos
columnas.

- Libreto para noticiarios. Uno de los formatos para guiones de noticias mas
usados.

- Formato de programa. Guia para segmentos de espectaculo de rutina.

- Hoja de hechos o escaleta. Lista de objetos que deben ser mencionados y
mostrados al aire. (Zettl 2010: 44)

Una distincion del guion televisivo frente al guion de cine es que se produce con
un lenguaje menos estilizado, menos perfeccionista y con propension al uso de tomas
convencionales; como por ejemplo el plano-contraplano. Aquello se da porque la
television esta orientada a la realizacion frenética y con tiempos muy ajustados, pues se
deben producir horas de emision rapidamente. Esta distincion le da a la escritura de
guion televisivo su forma de estilo mas popular: pocas locaciones, predominancia de
interiores, personajes recurrentes y bastante dialogo. Pero como toda generalizacion, la
television afiade excepciones, como se puede ver en recientes series premiadas del
Internet y el cable, como House of Cards (Netflix) o Juego de Tronos (HBO). En la
television peruana tanto a los libretos de noticieros como la escaleta-formato, se les

Ilama coloquialmente pautas.

2.2.3 Casting Artistico y Equipo de Produccion

La busqueda del grupo humano que tomara la responsabilidad de llevar a la
realidad el proyecto, es lo siguiente tras concretar la investigacién-guion. Existe una
natural divisién en la television entre quienes estan frente a camaras y el numeroso
equipo detras de camaras. Al primer grupo la blasqueda se le llama casting artistico, y
tiene que cumplir con el perfil de personajes, presentadores, conductores y participantes
de acuerdo al formato del programa. Las caracteristicas son tan variadas como
programas existen, pero todos deben poseer una cualidad en comdn que ha sido definida
como telegenia. Que es una cualidad que engloba atributos, desde la diccion, la simpatia
y la seguridad frente a camaras. Por ejemplo, es habitual que para ser parte de un
noticiario la experiencia profesional y madurez sean mas gravitantes que para
pertenecer a una comedia de situaciones. Lo regular en la realizacion de las pruebas de

casting es ensayar escenas si se trata de una ficcion.
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En el caso del equipo de produccion, este grupo viene a ser conformado por
aquellos que decidirdn sobre el aspecto estético, improvisaran para resolver los
imprevistos y velaran con sus mejores decisiones la produccién del programa. De esta
forma muchos de los cargos de jefatura son recomendados o elegidos por la experiencia
de trabajos previos, y estos a su vez traen personal que conocen, formando una extensa
red de contactos por referencias. Suelen haber dos distinciones: el personal técnico y el
no técnico. La diferencia estriba en que los primeros se responsabilizan de los equipos e

infraestructura, los segundos de las personas y el proceso logistico.

2.2.4 Produccion y Post Produccion

Esta es la fase que materializa todo el trabajo previo. Por lo expuesto
anteriormente no resultard sorpresivo que sea la mas cara por el equipo y personal
involucrados. De ahi que incluso en television sea un requisito Gtil que se efectie un
piloto como antesala antes del estreno al aire o la grabacion de muchos capitulos en
hilo. La explicacién es que sirve de ensayo con todas las partes en operacion. Salo lo

ejemplifica bien:

Es bésico para cualquier tipo de programa grabado o en directo la elaboracion
de varios pilotos [...] se debe realizar al menos uno en el que se pueda
comprobar si todos los elementos cuadran los unos con los otros. ;Qué hubiera
sido de ¢Quién quiere ser millonario? si no se hubiera hecho aquel piloto en el
que se vio que era un desastre? Necesitaba muchas cosas que no tenia y que son
las que le han proporcionado los elementos diferenciadores con respecto a otros
concursos. (Salo 2003: 164-165)

Con esto, se entiende que los pilotos son el examen final de la preproduccion y a

la vez son la antesala directa a la produccion.

Una vez concluida la grabacién y si es un programa producido para ser emitido
en diferido, entra la edicidn y posproduccion de audio y video. La edicion es el proceso
de orden y seleccidn que busca conseguir el ritmo y la emocion esperados del programa.
Inicialmente se hacia por via analdgica y en secuencia, y era llamada edicién lineal. Hoy

es casi absoluto el empleo del otro tipo de edicidn, la edicion no-lineal. Cuyo medio de
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trabajo es la computadora. Se ha dividido en dos grandes areas para la imagen y el
audio.

a. La posproduccion de video tiene dos grandes ramas: 1) La correccion de

color. 2) La composicion digital y las im&genes generadas por computadora.

b. La posproduccion de audio, permite armar las bandas sonoras con canales

de voz, masica y efectos. También es usada para el doblaje de los didlogos a

otros idiomas, y su posterior sincronizacion para exportar el programa como

enlatado.

2.2.5 Emision

La transmision es la parte final del proceso de produccion que vuelve masivo el
programa realizado. En el caso de la television emite por sefiales de radiofrecuencia la
imagen almacenada en un soporte de video, a un area geografica determinada. Este
proceso que convierte el video a sefiales de radio emitidas por antena tiene grandes
especificidades técnicas que la han distanciado del terreno audiovisual, y entra en las

operaciones de las telecomunicaciones (Felix Molero 2006: 203).

Ademas en el campo de la telecomunicacion, en la actualidad, ocurre un
fendmeno que definira al modelo televisivo en las proximas décadas: la transicion de la
television analdgica a la television digital, lo que se llama el apagén analégico.*® La
television digital terrestre (TDT), es la apuesta gubernamental en telecomunicaciones
para modernizar el uso de las bandas de radiofrecuencia, al permitir ser mas eficientes
con el uso del ancho de banda designada para cada canal y llegar a mas dispositivos.
Segun define el MTC:

La Television Digital Terrestre, TDT, es una aplicacién de un conjunto de
tecnologias de transmision y recepcion de imagen, sonido y datos que codifican
digitalmente la sefial de television, convirtiéndola en series de nimeros ceros y
unos los cuales son transmitidos en determinadas frecuencias del espectro

“® En el siguiente enlace pueden verse las normas adoptadas a nivel mundial y las fechas proyectadas para el apagén anal6gico en
cada pais. DTV Status 2013. Leimen, Alemania. Consulta: 14 de agosto de 2013 < http://es.dtvstatus.net/> Para Perd hay un Plan
Maestro de Implementacién que ha creado un cronograma de acuerdo a territorios -1, 2, 3, 4- que han sido segmentados en Lima y
Callao; capitales importantes en la costa y sierra; ciudades costa, sierra y selva; y los restantes. EI apagdn empezara por Lima y
Callao con fecha méaxima en el 2020. Ministerio de Transporte y Telecomunicaciones, 2011. Lima. Consulta: 14 de agosto de 2013
<http://tvdigitalperu.mtc.gob.pe/index9.html>
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electromagnético (aire), permitiendo que las imagenes que se reciban tengan
mayor nitidez, que el sonido sea de mejor calidad y que, ademas, puedan ser
captados por teléfonos celulares o por televisores instalados en vehiculos en
movimiento. (MTC 2011)

La norma digital peruana aprobada por el gobierno el 24 de abril del 2009 es la
norma japonesa con innovaciones brasileras ISDB-Tb; una norma que con el paso de los
afios se volvio la preponderante en Latinoamérica al ser usada por todos los paises de la
region excepto Colombia y Panama. Esta norma permite un canal en Full HD junto a
tres en SD, o dos canales HD en el mismo ancho de banda de un canal analégico.*® Lo
cual plantea un panorama donde es posible que los canales nacionales pasen de los 6
actualmente a un numero superior, por la mayor eficiencia en el uso de banda y la
capacidad de sub canales. Lo que presentaria una mayor demanda por contenido
televisivo para llenar esos nuevos espacios. Aquello, no hay duda, trazard nuevos retos
y empujard ain mas al desarrollo de modelos de produccién mas industrializados en la

television peruana.

*" Resolucion Suprema N° 019-2009-MTC
“®LOPEZ TAFUR, Marcial. 2012. Curso: Normas Técnicas del ISDB-Tb, p. 2. Consulta: 30 de septiembre de 2014.
<http://departamento.pucp.edu.pe/ingenieria/images/documentos/Curso_Normas_Tecnicas_ISDB-Th_1de4.pdf>
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2.3 INDUSTRIA FRENTE A CULTURA

En la investigacion de las industrias culturales hay un extenso debate sobre los
limites entre la creacion artistica y las necesidades econdémicas del mercado, y en el
audiovisual la television es un canal privilegiado para estudiar esta confrontacion; pues
como ya se Vvio en la seccion anterior es el medio masivo méas importante, y no solo
aquello sino que propone interrelaciones con la cultura y memoria de la sociedad. Para
empezar hay que partir de las definiciones. El Departamento para la Cultura, los Medios
y el Deporte del Reino Unido (DCMS) propone la siguiente definicion para industrias

creativas:

Nosotros definimos las industrias creativas como aquellas que tienen su origen
en la creatividad, habilidad y talento individual, y por lo cual tienen un
potencial de riqueza y creacién de trabajo a través de la generacion y

explotacion de la propiedad intelectual. Esto incluye [...] a la television y la
radio. (The National Archives UK 2006)

En principio, esta definicion esboza la primera cuestion del debate, que la
creatividad puede ser un bien econémico a través de la propiedad intelectual, y goza
entonces un transito de lo intangible a lo explotable que lo condiciona a volverse un
recurso con similitud a cualquier mercancia, y asi se rige bajo las leyes del mercado:
oferta y demanda. No obstante la UNESCO se acerca a la industria creativa de otra forma,
asumiendo que esta engloba algo mas que su usufructo y cae en el d&mbito de la

expresion y representacion de cualquier individuo:

El término industria creativa supone un conjunto mas amplio de actividades que
incluye a las industrias culturales més toda produccion artistica o cultural, ya
sean espectaculos o bienes producidos individualmente. Las industrias creativas
son aquellas en las que el producto o servicio contiene un elemento artistico o
creativo substancial e incluye sectores como la arquitectura y publicidad.
(UNEsco 2006: 2)

Asi se observa que la industria creativa es un concepto macro que alberga, a otro
mucho mas puntual, la industria cultural, que vendria a ser un concepto engarzado al

expuesto por el gobierno del Reino Unido:
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Industria cultural se refiere a aquellas industrias que combinan la creacion, la
produccién y la comercializacidn de contenidos creativos gque sean intangibles y
de naturaleza cultural. Estos contenidos estdn normalmente protegidos por
copyright y pueden tomar la forma de un bien o servicio. (UNESCO 2006: 2)

Sinterizando, hay una distincion de jerarquia entre las definiciones de industrias
creativas e industrias culturales, que es importante acotar para tener en cuenta que en el
mundo anglosajon, de donde proviene parte de la literatura analizada, la industria
creativa es algo que engloba a la cultura para proteger y ampliar el rango tutelar de la
creatividad como generador de riqueza. Por lo que para esta investigacion se mantiene
la linea que equipara el uso de industria cultural con industrias como la television con la
explotacion de propiedad intelectual. E industria creativa al concepto que amplia el
rango de influencia a numerosas ramas de la creatividad humana,*® como una forma de
someter este gran conjunto bajo las leyes del mercado econémico, e impulsar lo que el

gobierno del Reino Unido denomina como Economia de la Cultura.

Cuando se habla de economia surge por conexion la idea de capital. Y esta
nocion es recursiva para configurar el mundo moderno. Un mundo, que duda hay,
globalizado por las corporaciones transnacionales haciendo que los limites se
difuminen; y la informacion, el dinero, las ideas y las personas circulen para el
crecimiento de las economias. Amparados todos bajo el sistema de un mercado que
regula de forma omnisciente, al menos en la teoria. EI mercado entonces es un sistema
encarnado, ya no un artificio, que maneja la vida de cualquiera, primariamente en la
economia. Pero cuando todo ha sido economizado entonces la distincién ya no existe; y
el mercado es el sistema y el espacio donde se juegan las actividades de la sociedad. En
tal contexto se encuentra la cultura como industria; y en la comunicacion de masas
adquiere una distincion que permea a la sociedad con esta dualidad: «La comunicacién
de masas es la produccién masiva de mensajes y su amplia redistribucion a un publico
muy heterogéneo. La comunicacion es tecnologia empleada por organizaciones
industriales para la produccion y transmisién de un sistema de mensajes [...] ellos

cultivan una nueva forma de conciencia moderna publica» (Gerbner 1974: 60).

“ En el mapeo de industrias creativas del Reino Unido, se definieron 13 ramas: (1) publicidad, (2)arquitectura, (3) arte y mercado de
antigliedades, (4) artesanias, (5) disefio, (6) disefio de moda, (7) cine y video, (8) software interactivos de entretenimiento, (9)
mdsica, (10) artes de actuacion, (11) edicién, (12) software y servicios de computacion, (13) televisién y radio. (UNESCO 2006: 5)
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Dentro de las industrias culturales, los medios masivos tienen un sitio especial
pues se superponen en el mercado, ademéas de productores de contenidos, como
instructores de un lenguaje de gran impacto en el imaginario moderno de la sociedad,;
este es el discurso audiovisual: «La alfabetizacion mediatica es también una manera
muy importante de promover la creatividad y la participacion de los ciudadanos en la
vida cultural de la sociedad. Hoy en dia, los medios de comunicacion son unos canales
muy importantes de distribucion de contenidos culturales asi como un vector para las
identidades culturales [...]» (Unién Europea 2010: 22).

Se puede identificar en el sentido de esta definicion el rol formador de cultura
para una sociedad, y la semilla del peliagudo debate que coloca en aristas excluyentes
dos opciones sobre qué debe primar en la television: su rol como producto mercantil; o
su rol difusor de cultura popular. La respuesta, que puede ser en realidad una opcién
hibrida, va en concordancia con la respuesta que uno desarrolle para lo que significa ver
television. El punto de desenredo empieza por distinguir qué es la cultura en los canones
industriales, como sefiala Yudice: «la cultura como recurso puede compararse con la
naturaleza como recurso, sobre todo porque ambas se benefician del predominio de la
diversidad» (2002: 11). Y en la diversidad encuentra su valor el medio masivo ya que
sirve como el espejo de lo que anteriormente se llamo la cultura grupal y los simbolos
que la engranan,*® y bien lo apunta Cassano al referirse especificamente a la

interdependencia de la television con la audiencia:

Como continuo narrativo, este medio nos oferta un repertorio amplio de
informacion y entretenimiento a partir de la multiplicidad de sus relatos, [...]
permitiendo a los diferentes publicos verse, contemplarse, relacionarse e
interpretar el mundo que los rodea [...]. El lenguaje y los formatos de la
television permiten visualizarnos no solo individualmente, sino como
colectividad. (Cassano 2010: 130)

La cuestion que viene nace de si la television adiestra en el discurso audiovisual,
y es un referente de cultura grupal para una audiencia cuantiosa extendida por un
territorio. Podria suponerse que la television tiene condiciones para enmarcarse como el

mejor dispositivo para transmitir la cultura de una sociedad, y por tanto su rol de

% par mayor detalle revisar las paginas 27-29.
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mercancia seria algo artificial que no funcionaria pues tiene otros atributos que la hacen
valiosa. Pero en la practica de la television, surge un fenGmeno intrigante que menciona
Antonio Zapata, un reconocido historiador que dirigié un programa de historia peruana
por més de una década: «;Por qué los programas culturales hacen 2 puntos; 3, en sus
buenos dias; cero-coma-algo, en sus malos dias y 5, en los dias que tienen un
equivalente a un ampay?»°>* (2010: 138). Ante esta idea es necesaria la reflexion de qué
se entiende por programa cultural. Y es muy posible que un gran grado de inadecuacion
al discurso televisivo de estos productos sea la principal causa de lo que menciona

Zapata, y no un error del medio en si.

Sin el proposito de ignorar esta observacion a la pregunta de Zapata; pues aun
evitando el estereotipo de un programa de cabezas parlantes hablando de un tdpico
denso del conocimiento cientifico®” -algo que cae en la categoria de aburrido para los
canones televisivos-; lo que se cataloga como programa cultural: «nunca estara en
capacidad para sostener una competencia de igual a igual con los otros géneros
televisivos» (Zapata 2010: 139). Y las cifras lo refrendan, los grandes éxitos de
audiencia en la mayoria de paises son de otros formatos, no del cultural. Este es el
argumento principal por el que los productores y broadcasters responden tacitamente
con su trabajo y predileccion por formatos: que la televisién no es una industria que
sirva a la cultura, ni siquiera una industria cultural. Es a secas una industria que
transmite entretenimiento con el beneplécito de la audiencia, pues es lo que lo la gente
quiere. En tal forma el debate parece zanjado para los que hacen television: no hay
cultura -entendida de forma simplista- que sea atractiva para la audiencia y por tanto en
su consecuencia mas profunda; la televisiébn no deberia transmitir algo que no sea

rentable, ergo producir contenidos alejados de las demandas del mercado.

De ahi, que los productores apuestan por contenidos que crean el circulo vicioso
que la define como la caja boba o television basura. Marcando una distincién importante

entre los tipos de publicos y los grados de cultura respectivos, pues: «como afirma el

L El ampay es una nota periodistica del espectaculo que tiene por esencia descubrir in fraganti a una celebridad en una situacion
comprometedora de su vida personal. El término nace con Magaly Medina y su programa de chismes.

%2 Por mencionar dos ejemplos notables. El magazine “Redes” de TVE en Espafia, orientado a la divulgacién cientifica es un
programa con mas de diecisiete afios al aire y con un éxito continuo en audiencia en su pais. Por otro lado, “31 minutos” de TVN en
Chile, el programa infantil de marionetas que busca a través de la parodia transmitir valores y temas medioambiente y
concientizacion social, fue un caso muy creativo e hibrido de una nueva forma de acercar educacion a los nifios.
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propio Bourdieu: mientras las élites asisten al espectaculo, a la inauguracion o al
acontecimiento en directo, la “masa” lo ve fragmentado a través de la television»
(Mufoz 1997: 130). Entonces, para escarbar el sentido de este enfrentamiento aparente
entre el ideal normativo de medio cultural y la base empirica de televisién popular,>
hay que diseccionar primero el acercamiento econdémico de los bienes creativos y luego

la forma de negocio de la television.

2.3.1 Produccion y economia de bienes creativos

Para desembrollar este fendmeno hay que entender que el sector de la
comunicacion masiva tiene dos nucleos econdmicos, los bienes de informacién y la

globalizacion. Esto es explicado en forma sucinta por Richeri:

Las razones de la imprevista vitalidad de este sector econdmico son muchas y
complejas. En general se trata, como se ha dicho, de las perspectivas de
crecimiento y rentabilidad que el sector ofrece a los operadores econémicos.
[...] en este aspecto hay [...] dos elementos de fondo a los que es preciso hacer
referencia: el surgimiento de la economia de la informacion y la
internacionalizacion de los mercados. (Richeri 1994: 22)

Cabe explicar primero, ¢qué es la economia de la informacion? Esta economia
tiene como base el bien de informacién, y como todo bien econémico, esta informacién
tiene un valor de intercambio —precio— entre varios interesados por conseguirlo. La
informacion es un campo de datos que arrojan una medicion o apropiacion de la
realidad y produce la particularidad de que como bien se define por la asimetria; es
decir adquiere su valor porque uno paga para manejar informacion que otros no podran
conseguir, por lo que el precio evita que la informacion llegue a todos pues de lo
contrario su valor seria cero, o lo que es lo mismo, gratuita (Richeri 1994: 24). Empero,
la economia de la informacion va mas alla, y en un analisis hecho por. DeLong se
constatd que tiene tres caracteristicas importantes que entran en tension con las nuevas

tecnologias:

%2 Una aproximacion a esto es un articulo publicado por Omar Rincon. ConcorTV Peril. 2013. Omar Rincén: "Los ciudadanos
sienten que la TV pulblica transmite programas que no son para ellos". Lima, 08 de noviembre. Consulta: 23 de abril de 2014
<http://www.concortv.gob.pe/index.php/noticias/1209-omar-rincon-los-ciudadanos-sienten-que-la-tv-publica-transmite-programas-

que-no-son-para-ellos.html>
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a. Exclusividad.- En una relacion entre productores y consumidores el asunto
radica en poner frenos que hagan imposible las copias de la informacion,
para que el productor siga extrayendo valor luego de recuperar el costo que
le tomo producir el bien; y ademéas mantenga el control de coémo se maneja
entre los consumidores que acceden a la informacion.

b. Competencia.- Para incentivar la innovacion, la rentabilidad y el valor social
de la compra, deben existir leyes que aseguren una sana competencia entre
distintos proveedores de informacidn. Esto se consigue con reglas que lleven
a que el costo de producir cada bien de informacién sea protegido ante el
costo gratuito de obtener un préstamo o una copia gratuita de ese bien,
efectuado por cualquier otro proveedor. Usualmente este rival puede ser un
comprador que decide sacar provecho del bien que ha comprado legalmente,
y lo reproduce para su beneficio afectando las ganancias del productor
original. Por tanto las leyes deben proteger al propietario original de la
informacidn, frente a apropiadores ilegitimos.

c. Transparencia.- EI comprador debe saber qué estd comprando, por lo tanto la
informacion debe ser empaquetada para poder dar una idea general de que
contiene, pero sin ofrecerla del todo. Esto para que el comprador evalle y
decida si es lo que quiere, lo que puede conseguir, y cuél es el servicio que

recibird mientras haga usufructo de la informacion. (DeLong 2000: 7-12)

Como se deduce, las aristas polémicas entre propiedad intelectual y pirateria con
la irrupcién de Internet, encuentran su raiz en esta triple categorizacion de DelLong. Se
abre entonces un campo tedrico que aungue importante no conviene profundizar mas
para no disipar la argumentacion. Aclarado aquello, el siguiente paso con el concepto de
bien de informacion, es conocer como se lo manifiesta en la economia, y para ello se
encuentra una division principal en dos ramas. La primera conocida como las industrias
creativas: arte, entretenimiento, arquitectura, etcétera; y la segunda, las industrias del
conocimiento: investigacion, informatica, biotecnologia, patentes de

telecomunicaciones, etcétera (Allen 1990: 260).
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La que abarca a la television es la primera, como ya se ha hecho explicito; y en
los estudios de la economia de la informacion estas industrias tienen una distincion
clave que ha sido sefialada por Caves. El afirma que el principal problema durante el
desarrollo de las industrias creativas es que mientras el artista da carta libre al proceso
de inspiracion y creatividad, el publico consumidor solo dara su aprobacion una vez
concluido el proceso cuando el producto audiovisual llegue a sus manos —o sentidos- y
todo el presupuesto ya ha sido costeado (Caves 2000: 87-95). Por lo que en términos
econdémicos es muy problematico maximizar la rentabilidad lo cual redundara en una
mayor elasticidad de la demanda, pues se corre una apuesta con el producto, ya que
puede costar mucho dinero y ser recibido como un fracaso por el pablico, o en términos
de la televisién, la audiencia. Aquello se resume muy bien en una distinciéon de la
naturaleza del bien creativo cuando llega al terreno audiovisual: «En otros términos: un
programa de television no es producido y luego vendido, sino que es producido porque
primero fue vendido» (Richeri 1994: 79).

Se entiende que el negocio audiovisual debe ser asegurado incluso antes de
iniciar el proceso de pre-produccion; entonces el quid se orienta hacia las estrategias
que aseguran la pre-venta de un bien creativo. En consecuencia se acuden a formas de
promocion y distribucion para congregar el impacto en la sociedad. Algo que sucede

muy a menudo en la industria televisiva, pues:

La organizacion de la produccion y la distribucion de los bienes creativos son
caracteristicas del consumo que juegan un rol importante en la interaccion de la
oferta y la demanda para crear el tamafio del mercado. Y el consumo de los
bienes creativos, como ningun otro bien, dependen del “gusto”, pero para las
bienes creativos este gusto emerge de un proceso distintivo. Las personas
invierten [tiempo y dinero] en desarrollar y refinar sus gustos hacia los bienes
creativos. Ellos los consumen en contextos sociales y el “rumor” que surge
entre ellos es importante para organizar la produccion. Aunque nadie sabe cudl
sera el destino de cualquier nuevo bien creativo que aparece, los contactos
sociales transmiten a un muy bajo costo apreciaciones de consumo, dando al
“boca a boca” su relevancia para el éxito rotundo de un bien creativo. (Caves
2000: 173)

Por lo que refiere Caves, el gusto no es sindbnimo de calidad, como un juicio

estético; sino de algo mas inconsciente y dislocado: un rumor social de aceptacion que
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crea una cadena virtuosa que Illama a sintonizar para incluir dentro del gusto del grupo
un producto creativo. Se mencion6 que este proceso es casi aleatorio, pero en términos
econdmicos no puede manejarse de esta forma una industria, por lo que es habitual que
las labores de promocion y distribucion sean cuidadosamente disefiadas para que
exploten ganchos como estrenos en ciertas temporadas, horarios, uso de actores
reconocidos, tramas pegajosas de avances o publicidad de intriga. Incluso hasta recursos
tramposos como el empleo de criticos intermediarios que alaben cualquier programa por

encargo remunerado, para asi posicionarse dentro del gusto del publico objetivo.

Aqui entra a considerase la necesidad de reducir los riesgos que van de la mano
con un bien creativo, y uno es la justificacion para una monopolizacion que integre de
forma vertical distintas operaciones comerciales bajo una sola direccion: publicidad,
distribucién, editoriales, productoras de cine, etcétera. Esta es la panacea buscada por
las grandes compafiias de entretenimiento mundiales pues: «Uno de los beneficios -
sinergia- procurados por los conglomerados es la bldsqueda de rentabilidad del bien
creativo a través de tiempo y su paso por los nichos de varios mercados» (Caves 2000:
319). Justamente esto lleva al segundo nucleo del bien creativo, y es la
internacionalizacion de los mercados; pues en el entorno de la globalizacién se podria
impulsar la conglomeracion de talento y marcas culturales, ya que «La particularidad
del entretenimiento popular es que sus productos son el talento Gnico de artistas o los
servicios de una marca, por lo que un modelo monopolistico en el cual las compafiias

producen mercancias apenas diferenciadas no es descabellada» (Vogel 2011: 17).

Aquello, la literatura académica lo ha denominado El imperialismo cultural,
definido sucintamente por la injerencia en los contenidos creativos y la propiedad de los
medios de comunicacion globales, que construyen una via en un solo sentido de los
paises centro a las periferias, creando un entorno donde un emisor avasalla a la
competencia con un intercambio desigual por su posicion de dominio. Algo que se ha
estudiado en la operacion de los medios de comunicacion estadunidenses hacia el
mundo (Tunstall 1977: 25-26; Mc. Bride 1987: 209). Donde las ganancias economicas
superlativas que provee una posicion de dominio asegurarian la subsistencia del

beneficio econdmico, por encima de otras consideraciones de indole cultural. No
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obstante, este modelo imperialista ha sido debatido, y ha adquirido hoy un considerable
menoscabo debido justamente al fendmeno donde se ejecutaba: la globalizacion. Por
citar casos donde la importancia de los programas estadunidenses menguaba en
mercados locales. Rede Globo en Brasil dominaba ya en 1991 el 95% de programacion
propia en la franja del horario estelar llegando a una audiencia potencial de 80 millones.
India con su industria filmica, Bollywood, habia posibilitado el trasvase de capital
humano experimentado hacia las canteras de la television y producia exitos de factura

local como la serie Rajani que arrasaba en sintonia (Hoskins 1991).

Puesto que es innegable que en la actualidad continGa el predominio cultural de
medios estadunidenses, estos no necesariamente se encuentran emitidos desde una
cultura dominante sino que han sido influidos simultaneamente por otras culturas. El
high tech japonés, y los rituales &frico-caribefios;>* son por mencionar dos ejemplos, las
pruebas de lo sincrética que ha sido la cultura estadunidense, que a su vez es re-emitida
por sus medios dominantes. De tal forma que lo que se produce ya no es solo un
circuito, en su lugar se crea una red de interrelaciones entre contenidos globales y
locales que permean los contenidos de forma hibrida, hablando de una adaptacién
continua que transita entre lo internacional, lo regional y finalmente lo local; que podria
Ilamarse la glocalizacién de los contenidos (Straubhaar 2007: 59-60). Donde los
contenidos globales son adaptados con elementos nacionales que podrian servir para
referirnos a una television propia usando como base el contenido dominante. Algo que
Straubhaar define como proximidad cultural, que es aquella preferencia de la audiencia
por costumbres y personajes familiares que entran en contacto préximo con su realidad
diaria (1991: 50-51). Sin embargo, a pesar del declive de la teoria del imperialismo, aln
permaneceria en pie un tipo de atadura que no estriba en el contenido en si, sino en la
estructura econémica y de produccién que determina como se maneja el mercado local.

Al respecto, Canovaca de la Fuente menciona:

Deberiamos preguntarnos si tenemos libertad para escoger una gran variedad de
programas mas o menos cercanos o, por el contrario, es el sistema economicista

* El hoy tan en boga fenémeno zombi, halla sus raices en los rituales vud( de Haiti que tenian al no-vivo como un ser controlado
por magia negra para fines de venganza, siendo un ser sin consciencia propiedad del mago vudid (Bokor). Un muy citado estudio
antropoldgico sobre aquello fue realizado por William F. Keegan. Florida Museum of Natural History. Consulta: 5 de septiembre de
2013 <http://www.flmnh.ufl.edu/caribarch/zombi.htm>
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televisivo el que de una forma previa determina un discurso narrativo, estético e
ideol6gico que se ajusta al objetivo de maximizacién de la audiencia.
(Canovaca de la Fuente 2013: 70)

Para refrendar esta idea hay que recordar que la televisiébn como negocio, lleva
lo econdmico inevitablemente, y podria repetir esquemas de conglomeracion e intrusion
de decisiones econdémicas en desmedro de una pluralidad de contenidos, aun asi no

busque la internacionalizacion. Esto se explorara en la siguiente seccion.

2.3.2 La television como negocio

La economia en la television tiene I6gicas que operan de manera particular
frente a otros modelos de produccion en serie. Esta naturaleza primero destaca en que lo

gue vende la television es un bien colectivo porque:

a. Dado su carécter inmaterial, no es perecedera (no se destruye al consumirla)
ni divisible: estd a disposicion de los consumidores sin crear rivalidad entre
ellos; es decir el consumo de un individuo no limita el de todos los demas.

b. Los consumidores no son discriminados a traves del precio; es méas es dificil
impedir que uno o mas consumidores los utilicen. (Kopp, citado por Richeri
1994: 76)

Esta caracterizacion se da porque la l6gica de producir y vender television en el
mercado se halla inserta en un triple pedestal: las telecomunicaciones, lo audiovisual y
la tecnologia — analdgica en sus comienzos, y digital a partir de los 80s-. Lo que se
consigue con la interseccion de aquellas es que la television pueda reproducir y emitir
masivamente el mismo e idéntico bien a una sociedad sin afrontar fechas de caducidad,
mermas, distribucion a puntos de venta o servicio de garantia. Propiciando asi una
organizacion industrial donde el bien se hace colectivo porque llega en simultaneo y sin
exclusion a un territorio geografico extenso. Donde la medida para evaluar el punto de

equilibro y las posteriores ganancias, no es el precio; es la sintonia en la audiencia.

Una segunda caracteristica distintiva es que al costo de produccion no se le
afiade nada si el bien es emitido una Unica vez, o repetido muchas mas (Richeri 1994:
79). En consecuencia, los costos de produccién deberian ser cubiertos en la primera
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emision, algo por ejemplo esperado en la transmision de eventos deportivos, noticieros
0 programas concurso. Y en el caso de la ficcion la recuperacion del costo deberia
cubrirse en un tiempo prefijado, y de ser el caso en la venta en otros mercados
internacionales. Por otra parte, este denominado bien colectivo cuando se aborda por la
comercializacion, toma otro cariz si se lo enfoca desde la organizacion productiva.
Porque a diferencia de otros bienes producidos en serie, el trabajo de creacion del bien
televisivo es lo que concede el mayor valor en el mercado: la idea televisiva, su
planeamiento y su modo de produccion, estos son los puntales que generan el costo real

para ser cubierto con la comercializacion y el valor de oferta para que sean sintonizados.

Dentro de este rol como bien creativo enfrenta una organizacion de trabajo
también peculiar pues a diferencia de otras industrias, el aumento de la productividad no
se consigue con la inversién en maquinaria; pues lo creativo no es mecanizable; por lo
que la unica forma de aumentar el beneficio de la creacion es invertir en capital

humano. Esto significa que:

La produccidn televisiva, por tanto se caracteriza por un constante impulso

hacia el aumento de los costes reales generado:

- por la necesidad de aprovechar la notoriedad de los personajes que
“aparecen en pantalla”

- por la imposibilidad de acompafiar el aumento del coste del trabajo con el
de la productividad del trabajo. (Richeri 1994: 78)

Y si entra a tallar la competencia, Richeri sefiala que con el aumento de horas de
programacion y el aumento de canales, las empresas de television deben invertir en
tecnologia y personal para mantenerse competitivas (1994: 81). Asi, los riesgos del

sector televisivo podrian agruparse en cuatro:

a. El progresivo incremento de los costes de produccion para aumentar el
atractivo técnico y expresivo, que conquiste a la audiencia.

b. El fuerte aumento de los derechos de emision de enlatados de ficcion,
eventos deportivos, musicales y de espectaculo, debido a la competencia
entre potenciales compradores por hacerse de ellos.

c. Lafragmentacion del publico debido al aumento de los canales.

d. El crecimiento de regulacion nacional e internacional, que limitan la
actividad televisiva, reduciendo las fuentes de capital. (Richeri 1994: 24)

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




i PONTIFICIA
TESIS PUCP ER}EEL'}?;?AD

DEL PERU

Frente a este panorama pareceria que el negocio de la television es un pésimo
negocio. Lo cual dista de la realidad, ya que resulta ser un poderoso motor en los
medios de entretenimiento, y por consiguiente se halla con razén como el mas
influyente medio de comunicacion de masas en la actualidad. Como puntualiza VVogel
frente a ello la television de sefial abierta tiene una distincién ya que su modelo
econdmico no solo se calcula por el gasto directo, como en la television por cable, sino
que la medicién también debe tener en cuenta las ganancias que le produce la publicidad
de los anunciantes (2011: 22). De esta forma hay que diseccionar a la televisién como
un modelo econémico mixto, primero operando a través de la television por emision en
radiofrecuencia, y segundo la television de pago que se realiza por cable o satélite. Este

modelo plantea una doble matriz de ingresos:

a. La matriz subscriptora. Audiencia que paga abonos por television segmentada
y con programas que repitan horarios, esto para disfrutar de la ausencia de
tandas comerciales, 0 que sea muy reducida; y la posibilidad de ver algin
programa luego de su estreno original.

b. La matriz publicitaria. Anunciantes que buscan llegar al publico objetivo que
sintoniza un programa de television y paga por colocar spots publicitarios,
banners, menciones, colas de promocion, etcétera; en los mismos bloques o
tandas comerciales que acompafian al programa y que la televisora vende.
(Richeri 1994: 94-95)

Con la coexistencia de ambas matrices dentro del modelo televisivo, cabe
recalcar distinciones estructurales segin modelos economicistas de la concentracion de
fuerzas dentro de un mercado, y el poder de manejar el precio-costo del bien televisivo
frente a la competencia. Se argumenta que bajo el modelo de la matriz subscriptora lo
que hay es una estructura monopdlica, y frente al modelo de la matriz publicitaria una
estructura oligopdlica (Vogel 2011: 25). Esto se comprueba en la television peruana,
donde tres canales, Frecuencia Latina, America TV y ATV, concentran el 82,8% de la

inversion publicitaria anual durante el 2013.>® Lo cual es un oligopolio.

Como se ve en ambas matrices la relacion de dominio y concentracion es fuerte,
pero la competencia de pocas empresas de la television basada en publicidad marca una

diferencia palpable frente al modelo monopdlico de la subscripcion. Una tendencia que

* Revista Codigo. 2014. Consulta 15 de marzo <http://www.codigo.pe/publicidad/inversion-publicitaria-peru-2013-tarifa/>
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se colige porque el ciclo econémico del abono anticipado es méas rapido y evita el rol de
intermediarios (Richeri 1994: 96), lo cual permite escapar del azar de la sintonia para
instaurar la television en una légica de servicio precio-cliente. Esto lleva a que las
empresas de subscripcion planifiquen con rigurosidad estrategias econdmicas para
manejar margenes de ganancia Utiles pues conocen los ingresos con antelacion. Los
abonados por descontado daran preferencia a las compafilas con mayor oferta de
contenido; compariias que por los ingresos seguros pueden escalar su oferta, ya que el
abonado al pagar con anticipacion, financia el bien creativo antes de su emision. Asi, las
compafiias de subscripcion pueden concentrar dominio por un circulo virtuoso: méas
contenido atractivo-mas pago de abonados. También por los ingresos ingentes pueden
negociar acuerdos de exclusividad por peliculas, eventos deportivos y conciertos que
nulifiguen a la competencia. Esto, tiene una relacion con la irrupcién de ficciones
aclamadas por la critica y premios a cadenas de Cable como HBO, AMC, FX,
Showtime, por no mencionar los casos en la television europea. Equilibrando la
influencia de ambas matrices en la produccién de contenidos de calidad, aquello seria la

fuente de la llamada nueva edad de oro de las series televisivas.®

¢Qué tan solidas en capital y atractivas son estas matrices? Pues en el 2009
alrededor de US$ 52 mil millones fueron los ingresos en television en EE.UU. de los
cuales US$ 22 mil millones fueron para la television de pago y US$ 14 mil millones
para las cadenas nacionales de television abierta, el resto se repartio entre la sindicacion
y las televisoras locales de 50 estados (Vogel 2011: 294). Acercando este panorama a la
coyuntura peruana, de la inversion publicitaria en medios el 2013, la porcién
publicitaria destinada a television de sefial abierta fue cerca del 50%, con US$ 352
millones.”” Y en el 2013 el ingreso de Telefénica Multimedia, duefia del 56% del
mercado de televisién de pago®® llegé a US$ 144 millones.>® Cifras que marcan por un

lado la distancia entre dos realidades e inviabilidad de comparaciones practicas, pero

% Hoy es comun aseverar que la ficcion televisiva es de mayor calidad que el cine de Hollywood. Al respecto, por ejemplo en
MipCom2013, realizado en octubre, tuvo como foco de su programa de conferencias la Nueva Edad de Oro de la TV. Mipcom.com
Consulta 5 de septiembre de 2013 <http://www.mipcom.com/en/programme/>

57 CPI Market Report. Lima, Enero 2014. p. 3. Consulta: 14 de marzo de 2014
<http://cpi.pe/images/upload/paginaweb/archivo/26/MR201301_01.pdf>

% MTC 2013b, p.26

% Telefonica del Per. Memoria Anual 2013. p.33. Consulta 28 de abril de 2014.
<http://www.telefonica.com.pe/junta/2014/general_marzo/downloadssyMEMORIA%202013%20TDP.pdf>
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también dibujan el escenario en que se mueven ambos medios catalogados como

entidades nacionales; el de EE.UU. es poderoso, el de Pert es muy modesto.

De ahi surge una cuestion reveladora al analizar que el dinamismo de la
inversion no es garantia de una television de calidad, ya que los programas banales son
mayoria en la television estadunidense. Lo que si garantiza tener tal capital es propiciar
una industria. Esto porque un polo atractivo para conseguir el talento humano, la
experiencia, los presupuestos; y en suma la construccion de una red virtuosa que cree
television en su mejor expresion, es tener dinero para costear todas las calidades: desde

la mala a la buena.

Empero, hay méas que considerar. La inversion publicitaria es solo un elemento
dentro del circuito comercial de la television. El otro elemento importante es la
propiedad intelectual del contenido para que pueda ser distribuido internacionalmente
por DVD, Blu-ray o archivo digital, licenciado como formato, vendido como enlatado,
etcétera., en los distintos mercados televisivos. Lo cual generara ingresos a largo plazo
que mantendrén la vida util del contenido para ser consumido; y por lo tanto creara el
efecto positivo de las industrias culturales: generar riqueza. Esta riqueza es tan
importante que muchos Estados la toman como un sector de gran relevancia y
promueven politicas nacionales que protegen a esta industria frente a los embates de las
nuevas tecnologias y la pirateria de contenidos.®® A continuacién datos comparando el

nivel de ingresos del audiovisual y su cuota en empleos en dos industrias:

Tabla 2.3.1 Industrias Audiovisuales de EE.UU. y Peru

Ingresos por
exportaciones* # de empleados | Valoren la
(Cine, TVy Video) | enRadioy TV | economia*

EE.UU. 22,620 5,097,600 78,000
Peru 0.003** 10,448 100

*Valores en millones de US$
**Solo toma en consideracion el ingreso por cine porque no hay datos para TV o video.
Fuentes: WIPO 2009 (pp. 267-268). SIWEK, S. 2011 (pp. 16-17)

€ Un ejemplo es la politica impulsada por el Ministerio de Economia, Industria y Comercio de Japén que lanzé en julio de 2014, un
proyecto para cazar y demandar a webs que permitan la descarga de manga y anime japonés, cuyo dafio a la economia se estima en
US$ 20 mil millones anuales. Esta iniciativa se llama “Manga-Anime Guardians”, y desde el 01 de Agosto procedera a retirar los
contenidos de 580 titulos del manga y anime. Consulta: 30 de julio 2014 <http://manga-anime-here.com/guardians>
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Resulta interesante anotar que en el informe de la WIPO del 2009 no existen
ingresos por exportacion de formatos de TV para Perd, y el unico numero que se dio fue
en el rubro de cine por US$ 3,041. Un ingreso minusculo que habla del estado de la
industria audiovisual peruana en mercados internacionales hasta hace unos afios. Sin
embargo, no es la intencion calificar a una industria frente a otra, lo importante de
mencionar estas cifras econdmicas es que podria apuntarse hacia una relacion causal,
donde una industria con mayor mercado publicitario y productos con propiedad
intelectual, favoreceria un contenido de mejor calidad.® Acercandose a ese ideal
normativo que propone a la television como el gran vehiculo de la cultura que

representa, en un entorno de audiencias masivas.

Por otro lado en el entorno televisivo como sefiala Bielby: «Para que el negocio
[de la television] se efectle, es necesario que una coordinacién-orientacién factible sea
establecida entre los distintos actores que interactian en los distintos niveles de la
organizacion y en varios escenarios de la industria» (2008: 38). Y el actor encumbrado
para lidiar con las vicisitudes comerciales y creativas es: el productor. Esto porque
recae en lo que produzca, llenar las horas de programacién de la parrilla y competir
eficientemente con las cadenas de television rivales (Cantor 1971: 75). Ademas, tiene en
sus manos el poder para manejar la estrategia del negocio televisivo entre lo nuevo y lo
viejo: «La habilidad del productor del que depende la materia prima de las emisiones,
los programas, estd en encontrar un buen equilibrio entre lo viejo y lo nuevo. Pero en
television lo viejo, el elemento repetido, cuesta en muchos casos, mas que lo que
nuevo» (Richeri 1994: 77).

Aquello lleva a ubicar la posicion del productor dentro de la operacion comercial
de la television, en un lugar muy similar al de gerente en otros rubros industriales
(Cantor 1971: 72), pues debe alcanzar los objetivos empresariales manteniendo los
requerimientos de rentabilidad que los duefios de la compafiia exigen, sumando las

exigencias creativas que den fortaleza y permanencia al proyecto:

6% Al respecto una opinién mediética, en una reciente entrevista para The Independent, David Lynch mencionaba que: “Me gusta la
idea de una historia en varias entregas [...] y hoy la televisién es mucho mas interesante que el cine. Pareceria como si lo artistico se
hubiera mudado al cable”. The Independent UK 2013. Londres, 23 de junio. Consulta: 25 de agosto de 2013
<http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/music/features/waxing-lyrical-david-lynch-on-his-new-passion--and-why-he-
may-never-make-another-movie-8665457.html>
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[el productor] Es aquella persona encargada de una produccion televisiva que
establece el espiritu de trabajo y dicta los estdndares que deben cumplirse. De
modo ideal, como cabeza del equipo creativo, el productor es al mismo tiempo
un empresario y un artista, pendiente tanto de detalles administrativos o
presupuestarios como de nutrir a los talentos y dotar de una vision al proyecto.
(Newcomb 1983: 8)

En complemento a la vision de Newcomb, como distincion al papel especificado
del productor en television; curiosamente cuando se trata de la ficcion, el guionista o
creador acaba convirtiéndose en el productor de la misma; por lo que es comdn que
muchos productores reconocidos hoy actualmente hayan empezado sus carreras como
guionistas (Diego-Gonzélez 2005: 11-12). Esta afirmacion encuentra su mayor sustento
dentro de la organizacion de trabajo anglosajona, donde la figura predominante en la
creacion de ficcion para television es el executive producer. Que como viene de las
canteras de la escritura del guion, presenta su piloto de serie a la cadena de TV siendo
un creador-ejecutivo, pues negocia y defiende los alcances creativos y comerciales para
transformar su obra en un bien dentro del negocio televisivo. Es casi indesligable que al
haber escrito la serie maneje las estructuras que hilan las tramas, pero una vez con la
ejecucion del proyecto en marcha, debe virar a una funcién de mando; ya que la tarea de
realizar una serie de 10, 20 o 30 capitulos demanda construir un equipo con escritores y
directores que trabajen alineados para construir la temporada de ficcién en base a las
mejores decisiones (Diego Gonzalez 2005: 25, Cantor 1971: 9-10).

Entonces, la funcion productor ejecutivo posibilita en un mercado competitivo
que el guionista sea el emprendedor creativo que cree la historia y luego la maneje
como un proyecto empresarial. Algo que llama la atencion en el mercado peruano de
ficcion, es que esta figura no se da, al menos reflejado en una sola persona. Lo mas
cercano en la actualidad es la dupla Aguilar-Aranda, que ha estado a cargo desde el
2001 de tres proyectos de teleserie: 1000 oficios, Asi es la vida y AFHS; y como

puntualiza Vasquez Fermi:

Una de las claves del desarrollo de las producciones de Aguilar [...] tiene que
ver con la presencia de Gigio Aranda en el guion. [...] Su refuerzo en la historia
supo darle aquel soporte importante y renovador a Aguilar para que “1000
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Oficios” no agonizara por un mal endémico en varias producciones televisivas
de nuestro pais: las historias. Este fue el inicio de una sociedad que caminé y
camina bien junta, y cuyo trabajo compenetrado en ya casi diez afios, ha
permitido que se logren aportes interesantes a la historia reciente de nuestra
televisién. (Vasquez Fermi 2010)

Por lo que en el caso peruano, el productor parece distinguir su labor ejecutiva y
reposa la labor creativa en un jefe de guionistas: Efrain Aguilar y Gigio Aranda,
respectivamente. Sin embargo, ellos trabajan para un canal, y por lo tanto no son los
duefios del bien creativo que producen. América TV lo es. Lo cual demuestra que en las
industrias culturales, el creador estd sujeto a relaciones comerciales-artisticas. Esto ya
ha sido sefialado por Becker, cuando el artista es reconocido no por su obra en si; sino
por el tipo de relaciones que tiene y el estado de lo que se esté creando en ese momento
(Becker 1982: 227). Por tanto, su trabajo dependera de factores exdgenos, relacionados
a la red de contactos sociales que ha construido, asi como si logra sintonizar con lo que

esté en boga en la cultura grupal.

Ademas, la dupla Aguilar-Aranda es atipica porque lo usual en la television
peruana es la coproduccion (Pareja 2009). Que es la asociacion entre cadenas de TV y
productoras independientes; yendo en partes complementarias para realizar proyectos.

Se da principalmente por dos razones:

a. La primera es compartir los riesgos de producir ficcion, que son considerables,
sobre todo en teleseries de creadores ndveles que no puedan dar garantia de su
trabajo dentro de la red de referencias de productores construida en un
momento dado en la television.

b. La segunda surge en un entorno de competencia global donde las cadenas de
TV buscan conseguir material novedoso con costos bajos para suplir sus
parillas de programacion, y por esto se asocian con productoras independientes,
muchas veces foraneas; que a su vez estén necesitando capital para la
produccion de sus programas. (Hoskins 1993)

Algo que facilito la instauracion de este método de trabajo, es que la television
en sus inicios marco, frente al cine, una manufactura alejada del trabajo de autor, donde

tenia poco sentido preguntar quién es el director o guionista de las primeras teleseries;®?

2 Algo que como se ha explicado, cambi6 en la actualidad; pues el trabajo de autor como productor o creador, esta ya posicionado
en muchos programas y coexiste con la I6gica de anonimato creativo con que naci6 la television.
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lo cual facilitaba la produccion masiva de capitulos, en general mas de 100, y esto
permitia su venta en mercados internacionales que buscaban contenido para sus
programaciones (Hoskins 1991). De forma sucinta, un tipo de operacion entre ambos
socios se da con un presupuesto de recursos mutuos. Se denominan los costos sobre la
linea, a aquellos costos directos del proyecto afrontados por la productora; y los costos
debajo de la linea, los recursos logisticos, de infraestructura y personal técnico que
facilita la cadena (Franco 2011: 5). Una muestra del flujo de trabajo seria como el

siguiente diagrama:

Figura 2.4 RELACION CANAL DE TV Y PRODUCTORA INDEPENDIENTE

CADENA TV <€ 4l PRODUCTORA

Director de Productor —> Productor Director de
Produccion Eiecutivo Eiecutivo Produccion

Recursos Productor Recursos

Cadena Delegado Productora
Proyecto /
(Serie de
Ficcion)

Fuente: Extracto de la elaboracion de Diego-Gonzalez, Patricia; 2005, p. 17

Donde se puede notar como la Cadena de TV y la Productora trabajan en
interrelacion con sus respectivos ejecutivos; que cooperan y coordinan en los niveles de
la creacion del proyecto. El rol del director de produccion es el manejo administrativo
de los recursos. Y en el caso de la cadena, como el productor ejecutivo esta a cargo de
muchos proyectos a la vez, delega el control de los proyectos individuales a productores

delegados. Este diagrama aborda de forma basica el complejo mecanismo de la
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coproduccidn, pues por ejemplo no considera que la relacion no es tan igualitaria ya que
la cadena suele arrogarse muchas atribuciones que podrian dotar de cierto desequilibrio

en términos del horario de emisién y la permanencia de la teleserie.®®

En suma, con la exposicion del negocio televisivo y el rol del productor dentro
de las exigencias del comercio del bien creativo, se pretendidé dar un panorama para
entender muchas particularidades de la creacion en el entorno comercial y como la
nocion de cultura dentro de television se halla muy relacionada al tema del éxito en
audiencia, y como aun a pesar de todo lo investigado mundialmente sigue siendo tan
misteriosa e inefable la economia de la television: «Tom Keeter, director de promocion
y publicidad para Columbia TriStar Television International, dijo: No podria decirte por
qué en un pais un programa es un éxito y en otro no lo es» (Bielby 2008: 37). Quedan
sobre el tintero temas muy ricos como la industria cultural de telenovela en
Latinoamerica, su importancia en el mercado internacional; asi como la relevancia de
algunos geéneros y formatos en el mercado mundial de television. Estos temas son
importantes, pero se dejan de lado para no ampliar demasiado. En la siguiente seccion

se desarrollara la descripcion cuantitativa del mercado televisivo peruano.

% Es algo habitual en la television peruana la decision unilateral de cancelacion de teleseries y cambios de horario, que afectan la
vida del proyecto, y podrian ser causa de pérdidas econdmicas para la productora por el corte abrupto de este tipo de decisiones
(Vivas 2008)
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2.3.3 Caracteristicas del modelo comercial de la television peruana

La television peruana acaba de cumplir 55 afios desde la primera emision por
radiodifusion de un canal publico;® y en este trayecto ha crecido bajo un modelo
econdémico sujetado por modestas inversiones y la tradicion paternalista de los
broadcaster que manejaron los canales apelando maés al clientelismo que a desarrollar el
negocio televisivo. Estas condiciones llevaron al periodo infame de la década
fujimorista, donde los canales subastaron sus lineas editoriales para apoyar la
perpetuacion en el poder del régimen politico de entonces. Esto no fue un hito anémalo;
sino que fue un fendmeno que aprovecho el desarrollo que la television peruana incub6
desde sus inicios, y que estd muy relacionado con las dindmicas comerciales que

marcaron la estructura del mercado televisivo. Lo explica Arias Carbajal:

[La compra de editoriales] fue, en gran medida, por los problemas estructurales

de la television peruana: broadcasters mercantilistas; empresas débiles
financiera y juridicamente; escaso valor agregado de la pantalla televisiva y, por
lo mismo, baja inversion publicitaria, a tal punto de tener una de las tarifas
publicitarias mas baratas de la regién; marco legal permisivo; alto consumo de
television, especialmente en los sectores populares; y escasa exigencia de una
mejor television por el conjunto de los actores sociales. (Arias Carbajal 2009:
143-44)

Muchas de lo sefialado por Arias Carbajal persiste en la television; considerando
por ejemplo que el mercado publicitario es pequefio, y la calidad de contenidos se ha
deteriorado a medida que la competencia del cable y la recesion concentrd el manejo de
la television nacional en pocos actores. La caida del régimen fujimorista fue la primera
onda de un rebote que 13 afios después ha recolocado el panorama de los otrora canales
nacionales de Lima, 6 en teoria, que con quiebras economicas y lios juridicos
terminaron en la practica en solo 3 privados con solidez economica: Frecuencia Latina,
América TV y ATV, uno de propiedad estatal: TV Per(; y de los restantes, el primero
con una quiebra crénica: Pantel, y el Gltimo forzado a ser un canal de enlatados
perteneciente al conglomerado ATV: Global. Mencion aparte es el Unico canal nacional
fuera de Lima, Per0 TV de Arequipa; que fue adquirido recientemente por el

5 La fecha de la primera emision oficial fue el 17 de enero de 1958, por el canal estatal 7; una asociacion entre el Ministerio de
Educacion y la UNESCO. La primera emision comercial fue el 15 de diciembre del mismo afio, por Radio América TV, Canal 4.
(Vivas 2008)
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conglomerado ATV y hoy se llama ATV Sur. Por lo que el panorama de la television
nacional de sefial abierta podria reducirse hoy al protagonismo de 3 cadenas privadas y
1 cadena estatal. Los otros actores de la television peruana son los pocos canales de
factura local emitidos solamente por cable y los canales regionales; pero sobre ellos esta

investigacion no tratara.

Lo que se presentara a continuacion es la concrecion de las cifras del negocio; y
luego las referidas a la emision de ficcion. Primero, consultando el ultimo estudio anual
del Consejo Consultivo de la Radio y Television (CONCOR TV), la televisién es el
medio de comunicacion mas consumido, llegando en algunas ciudades a ser casi
absoluta, con el 100% en lquitos y Pucallpa, y con rangos enre el 92 y 99% en otras
ciudades (CONCORTV 2013: 4). La presencia de un televisor en el hogar es
mayoritario; y la subscripcion a la TV cable, acusa un incremento del 9% en
comparacién a hace 2 afios®® (2013: 2). Las razones para ser subscriptores estan
agrupadas la Tabla 2.3.2:

Tabla 2.3.2 Razo6n subscripcién al Cable

Razon Principal por la que el hogar suscribe a la TV pagada
Acceder a mayor variedad de programas 51.7%
Captar mejor los canales de sefial abierta 39.2%
Més opciones de entretenimiento 36.3%
Insatisfecho con la TV abierta 22.1%
Por los programas deportivos 9.7%
Por los programas regionales/locales 0.6%

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 6

Lo cual indica que la variedad de la oferta televisiva es la razon principal para
pagar por television de subscripcion, que ofrece canales extranjeros y locales con
contenido especializado; que si ofrecen un mayor valor agregado en los productos
televisivos en entretenimiento, ficcion, espectaculos y deportes que emiten. No

obstante, que el segundo lugar lo ocupe el sintonizar la sefial abierta con mayor calidad;

% Las cifras del estudio sefialan 99% de hogares con television y 60% de hogares con cable, porque es de caracter urbano con una
muestra de 17 ciudades. Para esta investigacion se toman las del ENAHO que abarcan a todo el pais, en los &mbitos rural y urbano.
Estas sefialan 81% de hogares con televisor y 31% que con cable. Revisar pag. 27.
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ensefia que a pesar de la penetracion del cable siempre hay un porcentaje de poblacién
con predileccion a lo producido por sefial abierta. Una posible respuesta se puede ver
mas adelante con el tipo de programas mas mencionados por los encuestados. El
entretenimiento como formato predilecto para sintonizar en cable indica la preferencia
de este contenido por sobre otros. Para finalizar las cifras mas representativas, la
insatisfaccion por la sefial abierta ocupa el cuarto lugar y algunas probables causas ya
fueron mencionadas; sin embargo haciendo un balance hay mas factores positivos que
negativos en el momento de optar por el cable. Ahora bien, para comprender el

consumo es una herramienta Util cuantificar las horas de encendido de la television.

Tabla 2.3.3 Horas visionado

Horas dedicadas a ver TV
L-vV Fin de Semana
Menos de 1 hora 6.1% 4.2%
Entre 1 — 2 horas 25.7% 23.7%
Entre 2 — 3 horas 24.4% 27.4%
Entre 3 — 4 horas 15.1% 20.5%
Més de 4 horas 27.4% 21.1%
Promedio de horas 03:20 03:19

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 10-12.

Lo mas resaltante de la Tabla 2.3.3 es que el promedio peruano consume
television por encima de las tres horas; y apenas hay una resta de un minuto entre el
promedio de Lunes a Viernes y el de Fin de semana, lo que significa que en la semana
no hay diferencias en el consumo promedio; dando pie a inferir que el tiempo libre del
fin de semana no afecta nada el consumo de television. Llama también la atencién que
de lunes a viernes 27.4%, que es ademas el grupo mayoritario, consuma mas de 4 horas
de television; un nivel que se coloca muy por encima del promedio mundial de 3:17

horas:%®

el de Asia Pacifico con 2:45 horas y el de América Latina con 3:30 horas. Esta
cifra por otra parte apenas supera al promedio de Europa de 3:55 horas, y podria estar

cerca a los niveles de Norteamérica con 4:45 horas.®” En suma, la audiencia peruana

% One Television Year in the World Edition 2013. Press Realease. Paris: Médiamétrie. Eurodata TV Worldwide. Consulta 26 de
septiembre de 2013 <http://www.mediametrie.com/eurodatatv/pages/april-2013-newsletter.php?p=126&page=165#art1>
5 \bid
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consume el estimado mundial de horas; llegando a tener en los dias laborables una
mayoria, que supera el cuarto de la poblacion, con un consumo elevado para los

estandares mundiales. Cabria preguntarse qué contenidos consume esta audiencia.

Tabla 2.3.4 Recordacion de programas

Programas de Television més vistos (Menciones)
1 | América Noticias Edicion Central 35.3%
2 | Al fondo hay sitio 33.0%
3 | Combate 17.2%
4 | Esto es Guerra 16.8%
5 | ATV Noticias Edicion Central 15.9%
6 | Yo Soy 13.1%
7 |90 segundos Edicién Central 11.5%
8 | América Noticias 1ra Edicion 11.3%
9 | Mi amor el Wachiman 10.2%

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 15

En la Tabla 2.3.4 la lista de los 9 programas mas recordados segun las
menciones libres se puede entender una razén para el arraigo de la audiencia, que a
pesar de estar suscrita al servicio de TV cable, nombra como segunda ventaja de ello el
ver con mejor calidad la sefial abierta. Hay cuatro noticieros, tres programas de
entretenimiento y dos teleseries de ficcion. Concordando con lo explicado anteriormente
sobre la propiedad y estado comercial de los medios; todos estos programas pertenecen
a los tres canales privados oligopdlicos. Ademas de esto, la ficcion AFHS se encuentra
muy cerca del primer lugar, un noticiero de horario estelar del mismo canal. Por lo que
hay una abierta puja y empate estadistico por el nivel de confianza de la muestra, entre
ambos por llegar a ser el programa mas visto. De esta forma aunque hay menciones
mayoritarias al formato periodistico y de entretenimiento; solo una ficcion y un

noticiero estan localizados en la cuspide, con amplia ventaja frente a los otros.

Ahora bien, cuando la pregunta ahonda en los tipos generales de programas

visionados en familia de la Tabla 2.3.5, el panorama cambia.
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Tabla 2.3.5 Tipos de programas preferidos

Tipos de programas de television que ve en familia

Entretenimiento 50.7%
Infantiles 39.7%
Series/Miniseries/Telenovelas 38.1%
Noticieros 32.2%
Peliculas 25.1%
Deportes 8.8%
Reportajes/Entrevistas 4.8%
Faréndula 2.4%
Religioso 0.4%

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 25
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Que el entretenimiento sea lider, con programas de concurso generalmente; es

algo que sucede en todo el mundo; pues es el formato preferido por las audiencias

globales.®® Sin embargo, es posible que el rubro infantil alcance un nivel alto debido al

peso conceptual que se le asignaria a familia en las respuestas. Luego, la encuesta

coloca a la ficcion y noticieros. Por lo que se puede colegir que la ficcion y los

noticieros también ocupan un lugar importante para la audiencia peruana. Es importante

ahora pasar del contenido a la percepcion de la representacion que hace la television de

actores y grupos sociales.

Tabla 2.3.6 Percepcidn sobre grupos sociales

Percepcidn sobre como la TV muestra:

Positiva Negativa No;;ib ne;No
Al adulto mayor 50.6% 49.0% 0.4%
A los nifios/as 43.2% 56.5% 0.3%
A la mujer 42.0% 57.6% 0.4%

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 37

% Ibid
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Tabla 2.3.7 Percepcion actores favorecidos

Actores o0 grupos sociales que en la TV
aparecen favorecidos
Personajes de TV/Espectaculo 50.7%
Partidos Politicos 39.7%
Autoridades del gobierno 38.1%
Empresarios 32.2%
Futbolistas/Deportistas 25.1%

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 37

Tabla 2.3.8 Percepcion actores perjudicados

Actores o0 grupos sociales queen la TV
aparecen perjudicados

Nifios 50.7%
Mujeres 34.6%
Indigenas 27.0%
Homosexuales 23.5%
Adultos Mayores 21.3%
Discapacitados 18.0%

Fuente: CONCORTYV 2013b, p. 37-38

Réapidamente, al revisar la Tabla 2.3.6 se encuentra que las imagenes de la mujer
y los nifios son percibidas como negativas en la television; y apenas la imagen del
adulto mayor es considerada positiva. Por tanto, correlacionando con la preferencia por
el entretenimiento, la ficcion y los noticieros; se puede colegir que hay una tendencia
para que estos formatos presenten para la audiencia una imagen negativa del grupo
etario de los nifios y en el trato de género. Ahora bien, considerar que los nifios y
mujeres tienen una imagen negativa en la television, propone que los temas y los
contenidos que los comunican son considerados machistas y de discriminacion infantil.
Pero aqui cabe la distincion, una muy peliaguda que no se pretende responder aqui:
¢hasta donde la television promueve estas practicas o es reflejo de lo que se produce en
la sociedad? Es muy posible que la respuesta sea una responsabilidad compartida, pues
el maltrato, abandono infantil, y la violencia contra la mujer son de por si tan complejos

que acusar a la television como el vehiculo que los origina es reduccionista. Sin
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embargo, tampoco es inocente el incentivo de las imégenes que presenta la television
sobre tales grupos. Esto se refuerza con la Tabla 2.3.8 donde ambos grupos son
considerados los més perjudicados; pero ademas de ello esta lista es reveladora pues los
actores sociales que les siguen son indigenas, homosexuales, adultos mayores y
discapacitados. Actores, que no hay que dudar, se relacionan a polémicas aristas en la
sociedad peruana que marcan la agenda diaria con rotulos como el racismo, la
homofobia y el olvido de ciudadanias para los ancianos y los discapacitados. Es
sintomatico entonces, que en la percepcion de la audiencia estos temas se encuentren

soterrados bajo una perspectiva negativa.

Prosiguiendo el andlisis, también es revelador que cuando se pregunte sobre los
grupos mas favorecidos en la Tabla 2.3.7, persista una percepcion de espiritu de cuerpo
y elitismo como caracteristicas globales de aquellos a quienes la television parece tratar
bien. Explicado de otra forma, en la percepcion de la audiencia los artistas de la
television son los mejor tratados por la television, siguiéndoles grupos sociales con
poder o dinero. De tal forma, que aquellos percibidos con éxito o poder recibirian un
trato positivo en la television. Esto es algo que entra en contradiccion con los
escandalos politicos y empresariales que la televisién ha signado durante décadas,
dejando claro que si hay grupos a los que observa con rigurosidad es a quienes detentan
el poder en la sociedad. Eso no es todo, la fabrica de chismografia inaugurada a fines de
los afios 90 con Magaly Medina, pauperizd la imagen del artista televisivo como un
objeto icdnico para el morbo en aras de cotas de sintonia. Por lo que los escandalos del
espectaculo son algo que no va en la linea de un grupo tratado con deferencia positiva.
Pero ahondando mas, no es util desmerecer totalmente las percepciones positivas, pues
mas alla de las contradicciones si consideramos el trabajo de algunos noticieros y
programas de espectaculos, 1o que muestran los resultados es que el conjunto de la

television expone la percepcion de tales beneficiarios.

Aquello indicaria dos fendmenos que pueden imbricarse. EIl primero, que la
television es un espejo que refleja los roles de empoderamiento de la sociedad real,
donde el poder, el espectaculo, incluso el deporte, colocan en vitrina una imagen

positiva a sus respectivos actores sociales porque son ellos quienes alimentan el
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contenido. Y aunque haya personajes que por sus acciones desmerecen el beneficio,
aprioristicamente estos grupos sociales son percibidos como positivos. Lo segundo, que
la television seria percibida con una naturaleza de instrumentalizacion y poca confianza,
pues algo que se desprende de comparar a los actores beneficiados y otras encuestas de
opinion sobre los mismos actores, y que reciben poco valoracion en tales sondeos; es
que la television seria un medio que beneficia a grupos sociales porque en si es un
medio manipulador. Para explorar aquello es muy Util la comparacion de percepciones

con otros medios que presenta el estudio de CONCORTV.

Tabla 2.3.9 Opinidn sobre medios masivos

. Cual es el medio mas...?
Entretenido | Educativo Ciercano a Sensacionalista | Veraz | Informativo
a gente
TV abierta 49% 34% 54% 71% 45% 51%
Radio 18% 14% 31% 15% 24% 20%
TV pagada 21% 18% 9% 6% 15% 15%
Internet 13% 34% 6% 3% 14% 15%

Fuente: CONCORTYV 2013, p. 7

De lo que se entiende en la Tabla 2.3.9 sobre la television peruana es que las
contradicciones de percepcion se multiplican y hay una hegemonia indudable. La TV de
sefial abierta, resalta su fuerza por su preeminencia en todos los items, dejando solo en
empate lo educativo con Internet. Por ello no solo es el medio masivo méas veraz,
informativo y cercano a la gente; es también el mas sensacionalista. Llegando a obtener
casi una mayoria absoluta de percepcion con el 71% en sensacionalismo frente a los
demas medios masivos. La contradiccion de atributos empieza en que la percepcion no
llega a ser mayoritaria absoluta en veracidad y entretenimiento, es decir que supere la
valla del 50%; mas si lo hace apenas en cercania a la gente e informacion. Dejando el
punto mas alto al sensacionalismo. Todas estas cifras lo que indicarian es que el
conjunto de la television muestra en si divisiones, y debe haber canales, franjas horarias
0 programas que presentan para la audiencia estos atributos positivos, y por supuesto
hay un mayor consenso en lo negativo que ha sido rotulado como sensacionalismo. En

este punto es tendencioso avanzar mas, pues no se puede abordar una linea de analisis
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sin antes conocer qué se ha definido por sensacionalismo, veracidad, informativo,

etcétera, tanto para los encuestados, como la empresa que desarrollo el estudio.

En suma, recapitulando lo mostrado hasta ahora por el Estudio de Actitudes,
Habitos y Opinién de CoNcorTv el promedio de visionado es similar al promedio
mundial; pero hay un importante grupo de poblacion que consume muy por encima de
esta media. Asimismo, las razones para preferir la TV pagada estan mayormente
condicionadas a la variedad de contenidos; pero no es tan determinante pues no hay un
rechazo a la programacion local por lo que es muy viable la relevancia de la sefial
abierta por muchos afios més. Dejando con ello a la television peruana dominada por la
matriz publicitaria.®® En tanto los contenidos; el entretenimiento, la ficcién y los
noticieros son los formatos lideres en la television peruana, apareciendo en los
contenidos que difunden ciertas conexiones con caracteristicas de la sociedad peruana
en dimensiones positivas como negativas. Por Gltimo, cualitativamente la percepcién
manifiesta contradicciones que llevan a concluir que el heterogéneo panorama televisivo
esta reflejado en los atributos reconocidos a la sefial abierta. Queda entonces desarrollar
las cifras comerciales especificas del formato de ficcion como teleseries que han sido
producidos para las pantallas locales. Para esto es de valioso apoyo los cuadros
preparados por Arias Carbajal (2009) que presentd sobre la produccién en ficcion del
2007 vy el estudio efectuado por OBITEL Peru (2013) para el periodo 2012; y a estos
complementarlos con lo hecho el 2013. Para abordar las cifras de este afio se examind la

programacion de los 6 canales nacionales con sede en Lima.

Tabla 2.3.10 Ficcion estrenada en Pert 2007, 2012 y 2013

Titulos Capitulos/Episodios Horas
Afio 2007 12 491 391
Afio 2012 13 734 551:50
Afo 2013 14 804 569:55

Fuente: Arias Carbajal 2009, p.153 / OBITEL 2013/ Elaboracion propia a partir de programacién semanal TV 2013.

% Por lo referido anteriormente, mucho del contenido de calidad actual en la televisién mundial se debe a una mayor injerencia de la
matriz subscriptora en el negocio de la television. Por lo que habria que inferir que a medida que el negocio de la television amplie
su nucleo econémico a mas matrices, esto tiene incidencia en mejor contenido. De esta forma la television peruana podria relegarse
al mantener su ntcleo en una sola matriz.
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Como se puede entender de la Tabla 2.3.10 desde el afio 2007 al 2013 ha habido
un aumento sostenido de produccion en ficcidn, incluso obviando la falta de datos entre
2007 y 2012; los afios consecutivos 2012 y 2013 presentan un aumento en titulos,
capitulos y horas. Cabe aqui una observacion pues pese a que ha habido un incremento
aproximado de 10% en el numero de capitulos entre estos afios, el nimero de horas
apenas se increment6 en un 3%. Lo cual podria indicar que se producen mas capitulos
pero con mayores tandas comerciales, es decir se necesita vender mas publicidad para

hacer rentable la produccién en ficcion.

Tabla 2.3.11 Formatos de ficcion 2007, 2012 y 2013

Titulos Capitulos/Episodios Horas
2007 | 2012 | 2013 | 2007 | 2012 | 2013 | 2007 | 2012 | 2013
Telenovelas - 3 2 - 482 | 155 - 361 | 118
Series 3 4 3 229 93 449 187 73 317
Miniseries* 9 6 9 262 159 200 204 118 135
Total 12 13 14 491 734 | 804 | 391 | 552 | 570

Fuente: Arias Carbajal 2009, p.155 / OBITEL 2013/ Elaboracion propia a partir de programacion semanal TV 2013

*Por el nimero de episodios podrian ser consideradas en otros paises como series, por lo que se les considera miniseries

tomando en cuenta la intencionalidad de la productora, el tratamiento de capitulos abiertos y la percepcién del publico

que diferencia estas de las series convencionales. (Arias Carbajal 2009: 155)

En la Tabla 2.3.11, con la comparacién entre los titulos se comprueba que las
miniseries llegan a ser el género de mayor preponderancia entre los 14 titulos del 2013,
los 13 titulos del afio 2012 y los 12 titulos del afio 2007. Por lo que el mercado ficcional
reciente parece manifestarse como uno de historias cortas, de alrededor de 30 capitulos
por titulo, pues como sefiala OBITEL Peru: «[...] para Perti, la miniserie es el formato
mas comun, por sus costos de produccion y duracion que reduce los riesgos de la
inversion» (2013: 407). Algo particular en esta revision anual es el manejo de las
temporadas televisivas peruanas que no necesariamente son anuales, sino que se
proponen en relevos. América Television tanto en el afio 2012 como 2013, estrend
miniseries para la estacion de verano en diciembre del afio anterior, y estas miniseries
Ilegaron a concluir en enero. Esto porque su teleserie estrella concluye en diciembre y
buscan cubrir el horario con una miniserie. De tal forma que algunos titulos comparten
una porcién de su temporada entre dos afios, por mencionar un ejemplo es el caso de La

reina de las carretillas y Solamente Milagros 2da temporada para el periodo 2012-
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2013. Una importante aclaracién entre las cifras 2012 de OBITEL Y la elaboracion propia
2013 con respecto al formato entre telenovelas y series, es la distincion de que se hace
para AFHS, al considerarla telenovela (OBITEL 2013: 402), mientras que para esta
investigacion es una teleserie, de ahi que se presentan irregulares aumentos y restas
entre ambos formatos. Por lo que es poco util comparar el desagregado més alla de lo
mencionado. Vale por altimo notar el avance general en horas y capitulos entre estos

afios consecutivos.

Tabla 2.3.12 Formatos de Ficcion por horarios 2007, 2012 y 2013

Mafiana Tarde Prime Time Noche
07 | 12 | 13 | 2007 | 2012 | 2013 | 2007 | 2012 | 2013 | 07 | 12 | 13
Telenovela | - | - | - - - 35 - 361 | 120 | - | - | -
Serie -l -] - - 30 176 | 187 43 273 | - | - | -
Miniserie ol B - - - 204 | 118 | 200 | - | - | -
Total -l - - - 30 211 | 391 | 522 | 593 | ~ | * |

Fuente: Arias Carbajal 2009, p.156 / OBITEL 2013/ Elaboracion propia a partir de programacion semanal TV 2013
Franjas horarias: Mafiana de 06 a 12 hrs. Tarde de 12 a 18 hrs. Prime Time de 18 a 23 hrs. Noche de 23 a 06 hrs.

Una distincién del afio 2013 que puede verse en la Tabla 2.3.12 es el empuje que
recibio la franja horaria de la tarde al estrenarse la serie de unitarios Confesiones, via
Frecuencia Latina, que llegd a ser la produccion en segundo lugar por nimero de
episodios, 176, solo superada por AFHS y sus 198 capitulos de la 5ta temporada. Esta
apuesta no solo es una innovacion en la franja horaria de tarde, con una serie ficcional
de tematica femenina-familiar, sino que indica que se hizo rentable en el tiempo al
continuar emitiéndose. Sin duda, el caso de Confesiones es resaltante pues ensefia que
hay un puablico objetivo a la 1:00 p.m., que aunque no recibe el mayor valor de
produccion de ficcion, pues la inversion en actores y escenarios se puede catalogar
como baja; pues se mantiene fiel a un tipo de historias que tocan temas de actualidad
pero bajo el esquema del drama y la critica social. Similar caso ocurre con Conversando
con la Luna, historias de 5 capitulos de mucho mejor factura audiovisual que también se
emiten al promediar la finalizacién del almuerzo en los hogares peruanos, y por la sefial
de TV Perd. Salvando estos dos casos, el predominio del horario estelar es indiscutible,
y el canal con mayor produccion en ficcion, América TV, estrend mayoritariamente

ficciones en horario estelar, salvo el caso de Derecho de Familia a las 5:30 p.m.
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Tabla 2.3.13 Duracion de capitulos 2007, 2012 y 2013

Corta: -30° Media: de 30’ a 60° Larga: +60°
2007 | 2012 | 2013 | 2007 | 2012 | 2013 | 2007 | 2012 | 2013
Telenovelas - - - - 482 155 - - i,
Series - - - 229 93 449 - - -
Miniseries - - - 262 | 159 200 - - -
Total - - - 491 | 734 804 - - -

Fuente: Arias Carbajal 2009, p.156 / OBITEL 2013/ Elaboracién propia a partir de programacién semanal TV 2013

Lo que se observa de la Tabla 2.3.13, es una distincion muy marcada del

mercado ficcional peruano; las parrillas de programacién son hechas de tal forma que

no hay espacio para ficciones de 30 minutos 0 mas alla de una hora. Por lo que el rango

de duracién de ficcion absoluto en los afios referidos aqui, es la hora comercial, que

bordea entre los 40 y 48 minutos de produccidon de ficcion de acuerdo a cada titulo.

Revisados estos puntos que exponen de forma sucinta el panorama de la ficcion

gueda a continuacion pormenorizar definiciones sobre dramaturgia y narracién

audiovisual.
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2.4.  ;COMO SE ESCRIBE FICCION TELEVISIVA?

Aristoteles en La Poética explica que una historia para contar empieza cuando se
rompe el equilibrio normal de las cosas, «hay un cambio en la fortuna del héroe» (2003:
cap. XVIII). Luego, lo que a continuacién importa es la forma de contarlo, por ejemplo
se puede hacer enumerando los hechos del cambio de fortuna. Existen otras mas, pero
con frecuencia solo una forma de narrar funciona mejor para el audiovisual televisivo.
Es el drama, entendiéndolo como una tension intencional para mantener la atencion del
publico (Kawin 1992, Garcia Jiménez 1996). Esta forma de narracién, no nacié con la
television, ni siquiera con el cine; se remonta a las tesis clasicas de Calderon de la
Barca, Shakespeare y Aristoteles, pero es con la televisidbn que adquiere una
reelaboracion que la hacen distintiva de su época y sobre todo del medio; separando su
camino del teatro, el cine y nuevos medios digitales como Internet. Y esta también es

una historia importante para contar.

La narracion audiovisual, es entendida como: «la capacidad de descubrir,
describir, explicar y aplicar la capacidad de la imagen visual y acUstica para contar
historias» (Garcia Jiménez 1996: 16). Y su importancia se halla actualmente en la forma
como ha monopolizado el discurso ficcional, pues no queda sorprenderse con que «[...]
en la joven generacion actual, el cine ha reemplazado ampliamente a la novela como la
forma de relato en este siglo» (Vale 1996: 11). Y esta forma de relato ha explotado
mucho mas en la primera década del siglo XXI con la aparicion de las tecnologias
digitales y la irrupcion de la web 2.0; pues los celulares, camaras DSLR y portales de
video por demanda como YouTube, Vimeo y Netflix, han servido como semillas para la
masificacion del relato audiovisual en las sociedades del mundo moderno. Y como
nunca antes en la historia, los profesionales audiovisuales conviven proximos con los
autores amateurs; teniendo en Internet, algunas veces las mismas ventanas para llegar a
audiencias glocales.® Esta coexistencia y facilidad de alternativas propone que el

discurso audiovisual llegd a un punto de inflexion donde escapd del control de los

Aunque es un concepto todavia en ciernes, lo glocal une las acepciones global y local, para puntualizar que a pesar de que Internet
es un canal comunicativo mundial, hay condiciones locales que restringen los alcances de su impacto. Por mencionar algunos: el
idioma, el entorno y masificacion cultural, por ejemplo artistas visuales brasilefios no son conocidos en Per(; que haya que buscar
en vietnamita o finlandés; o la saturacion de contenido, porque a diario se suben a la red miles de horas. Sin embargo, el contenido
estd ahi y cualquiera con el interés y el tiempo, puede hallar en Internet lo que desee, a pesar de estos y otros escollos.
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entendidos —entiéndase los profesionales del ramo—, y debido a su atractivo para
comunicar, pues une sonido e imagen; no seria aventurado afirmar que en el futuro las
mayorias adoptaran plenamente los codigos y los transformaran, de alguna forma como

sucedi6 con la evolucion de las lenguas cultas a las vulgares.

Esto claro, no pretende ser determinista reduciendo dos fendmenos distintos,
como el lenguaje humano y el discurso audiovisual, al mismo derrotero; sino
puntualizar que lo que sea que suceda mas adelante con el discurso audiovisual tendra
influencia de la masificacién digital que se ha impuesto hoy en dia. Lo que subyace
también esta idea es que lo sucedi6 durante el primer siglo en la narracién audiovisual,”
ha sido aprehendido por las generaciones actuales y hay una ligera competencia en el
discurso para manejar codigos audiovisuales entre grandes segmentos de la poblacién
urbanizada. El cine fue quiza un vehiculo de gran raigambre para este fin, pero quien se
lleva el mérito de la masificacion fue la television. Por ello sucede que aunque pocos
realmente saben definir lo que es una trama, o un conflicto, o un personaje, o un
género; la gran mayoria de la poblacion televidente lo sabe identificar cuando lo
visiona. De tal forma que como ha habido una apropiacion practica de tales cddigos,
entonces vale considerar al discurso audiovisual no un lenguaje pero si como un
fendmeno comunicativo (Garcia Jiménez 1996: 78); que la television ha instaurado en la
cultura moderna. Y si ha producido tal efecto es porque: «La television es accion,

narrativa y metéfora» (Ministerio de Cultura Colombia 2008: 44).

Tras este breve detalle de la importancia y posibilidades de la narrativa
audiovisual, lo que queda es delimitar cual es el proceso sistematico para crear una
historia audiovisual, centrdndonos en la elaboracion de guion para television. Este
proceso se vio en la seccion Conceptos Generales de la Television, pero vale recordar
rapidamente las operaciones que forman parte:

a. Exploracion tematica preliminar

b. Investigacion del género-formato

c. Aproximacion al publico destinatario (audiencia)

d

Elaboracion de las lineas conceptuales del proyecto

"Sjtuando su génesis con la invencion del cinematografo de los Lumiere, a pesar que el sonido fue afiadido en los afios 30; pero el
hecho de haber nacido mudo ayudé a perfilar muchos c6digos visuales establecidos hoy como canon.
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Seleccidn de enfoque, estructura y personajes
Definicion de tratamiento audiovisual

Escritura de las sucesivas sinopsis, escaleta, perfil de personajes y guiones

o «Q —Hh o

Elaboracion propuesta operativa

Procedimientos y presupuestos
J. Validacion con destinatarios (audiencia) de la propuesta creativa

k. Produccion de piloto

Los puntos medulares a tener en cuenta para la narracion son los que llevan a la
construccion del guion. Pero antes es preciso definir el concepto de narratologia
audiovisual; entendida como la: «Ordenacion metodica y sistematica de los
conocimientos que permiten descubrir, describir y explicar el sistema, el proceso y los
mecanismos de la narratividad de la imagen visual y acUstica fundamentalmente [...]»
(Garcia Jiménez 1996: 14). Y para esta tarea se propone dos formas de abordaje. La
primera seria a través de como se definen los elementos del discurso narrativo
audiovisual, la segunda se referiria a los procedimientos técnicos usados por el escritor

para construir la narracion.
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2.4.1 Elementos del discurso narrativo

Surge la pregunta de que distingue al discurso narrativo frente a otros como por
ejemplo el descriptivo. La primera idea es que la narracion cuenta una historia. Lo cual
lleva a un segundo nivel que radica en las condiciones y pasos que llevan a definir lo
qué es una historia y coOmo es que se construye segun esta concepcion. Como se sefialo,
desde Aristoteles la historia gira en torno al cambio; pues justamente: «Es la presencia
de un evento que provoque un cambio en un estado inicial. Por consiguiente, para que
un texto narre una historia minima deben de contemplarse al menos tres elementos: un
estado (A), un evento (B) que provoque un cambio en (A) y nuevo estado (C) fruto del
cambio en (A)» (Canet 2009: 18).

Lo cual también es refrendado por Genette: «desde el momento en el que hay un
acto o suceso aunque sea Unico, hay una historia, porque hay una transformacion [...]»
(1998: 16). Pero esta transformacion marca un tipo de relacion entre los estados: es
actante y causal. Para ejemplificar vale una cita usada por Canet: «el plano aislado e
inmovil de una extension desértica es una imagen [...]; varios planos parciales y
sucesivos de esta extension desértica constituyen una descripcion [...]; varios planos
sucesivos de una caravana en marcha en esta extension desertica forman una narracion»
(Genette citado por Canet 2009: 19). Como se ve la accion de la marcha marca la
primera consideracion sobre la condicién actante; la segunda es la que construye el
motor de los cambios y el tema de la historia es afiadirle un porqué a la accion.
Manteniendo el ejemplo anterior serian dos historias distintas si la caravana marcha por
el desierto debido a que ha sido desterrada por el faradn de Egipto en tiempos biblicos;

0 que sean exploradores beduinos buscando petréleo a inicios del siglo XX.

De esta forma, queda establecido que un porqué impulsa la accion, y este es el
nacleo de aquel cambio que permite a una historia ser narrativa. Ahora, hay que
precisar la estructura sistematica que la semiotica ha demarcado para un modelo basado
en la accién de un sujeto.” Este modelo: «constituye un sistema cuyo pivote central es

la relacién sujeto/objeto, que Greimas completa con otras dos: destinador/destinatario y

2 Es también llamado modelo actancial, pero existe un debate entre los tedricos si aquel es el nombre més adecuado para este
modelo; por lo que se opta por no usarlo explicitamente aqui.
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ayudante/oponente. Para la existencia del sistema basta que tales relaciones sean
evocadas, con independencia de que sean 0 no puestas en practica» (Garcia Jimenez
1996: 43). Cuando Garcia Jiménez sefiala que estas relaciones duales pueden ser
evocadas, llama la atencion sobre una caracteristica del relato: este puede construirse
sobre un esqueleto de relaciones que estaradn implicitos en la trama y que ayudarén a

construir los sucesivos cambios que sostengan la historia a medida que nos la narren.

La relacion sujeto/objeto se construye por una relacion de deseo, donde el sujeto,
que pasaria a entenderse como el protagonista, quiere el objeto; y esto vendria a ser la
base de la construccion narrativa (1996: 43). Este objeto puede ser un personaje, 0 un
valor o algo material: «independientemente de cual sea la naturaleza de lo deseado, la
intencion que motiva al sujeto a luchar por ello se conoce con el nombre de fuerza
sustancial» (Canet 2009: 69). Garcia Jiménez llama a la construccion narrativa la
sintaxis y define que puede articularse en tres procesos:

a) Cualificante.- el sujeto adquiere el modo y la oportunidad para actuar

b) Principal o decisiva.- el sujeto conquista el objeto pasando por una
lucha contra el anti-sujeto (antagonista)

c) Glorificante.- el sujeto recibe la condena o aprobacion por su acto.
(1996: 44)

A su vez el objeto también puede estructurarse en un doble significado: (a)
Polémica, la competicion entre dos sujetos por el mismo objeto, lo que da lugar al
antagonismo sujeto/anti-sujeto. (b) Contractual o Transaccional, el acuerdo para
intercambiar los objetos entre los sujetos interesados (1996: 44). A este esquema basico
se afiaden para sostener mejor la historia, relaciones duales que pueden ser actores
personalizados o eventos que afectan los modos y acciones de los sujetos/objetos. El
primero consiste en la relacion remitente/destinatario, que viene a cumplir en el
remitente «la instancia que comunica al sujeto un objeto de naturaleza cognitiva (el
conocimiento del acto que debe cumplir)» (Garcia Jiménez 1996: 44); mientras que el
destinatario es el agente que recibe los beneficios de las acciones del sujeto (Canet

2009: 70). La segunda relacion ayudante/oponente se distingue en que el ayudante
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coopera con el sujeto en la realizacion de su meta narrativa; y el oponente la dificulta o
impide (1996: 44). Asimismo, existe una tipificacion de la naturaleza de las relaciones

entre los distintos sujetos involucrados en la historia:

a) Deseo (amar); que se puede manejar por conjuncién es decir la
posesion del objeto por el sujeto; y en disyuncion, que se basa en el
estado opuesto. Y algo remarcable, es posible transitar entre ambos
estados para dotar de cambios complejos a la narracion.

b) Comunicacion (confiar); responsable de la relacion entre remitente y
destinatario.

¢) Participacion (ayuda); la lucha entre ayudante y oponente mientras el

sujeto desarrolla su meta narrativa. (Canet 2009: 70-71)

Por su parte, entendidas estas consideraciones sobre la estructura de una historia
narrativa, vale ahora demarcar como abordar a los personajes que intervienen en la
historia. Canet, propone una gradacién de tipos de personajes basada en las teorias de

Joseph Ewen:"

a) Complejidad, personajes creados con un rasgo dominante; o
personajes creados con la suma de muchos rasgos que se relacionan
entre si por semejanza u oposicion.

b) Desarrollo, personajes dindmicos que evolucionan en el desarrollo de
la historia, frente a los estaticos que no lo hacen.

c) Inmersidn en el interior; un personaje tratado desde fuera por lo que
son visibles con sus conductas externas; y por otra el personaje visto
del interior donde ademas de las acciones se tiene acceso a Sus

pensamientos y lo que siente (Canet 2009: 76).

Y sobre los personajes, hay una distincion entre los personajes clasicos y los
modernos. Sobre las caracteristicas del personaje clasico, de fuerte influencia de las

ideas de Pudovkin; Vanoye (1996) y Canet (2009) indican estas definiciones:

™ Ewen, Joseph. 1971. “The theory of character in narrative fiction”. En Hasifrut. Tel Aviv, volumen 3, pp. 1-30.
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a) Un personaje central es importante para mantener la historia, este
personaje puede ser heroico y atractivo, y sirve como centro para las
relaciones con los demas personajes de la historia.

b) Las motivaciones e intenciones del personaje van hacia una meta,
pues tiene pleno control de su voluntad para tomar las riendas de su
futuro y la formacion de sus circunstancias externas

€) Sus rasgos estan concebidos para desempefiar una funcion en la
historia, y su accion marca la causalidad narrativa.

d) Se revela progresivamente en la historia a través de lo que parece,
hace y dice. Ademas que debe evolucionar a lo largo de la historia,

mediante un arco de transformacién (Canet 2009: 87).

Por lo referido queda implicado que la funcién del personaje clésico es la del
pivote que empuja la operacion de la historia, y sus acciones y motivaciones deben
quedar explicitas de forma cabal en algun punto de la historia. Y algo basico sobre este
personaje es el realismo que acompafia su construccion: «el personaje es un individuo
que asume uno o varios roles [...]. El personaje de un sacristan porta en si todas las
posibilidades de su quehacer, todo aquello que se puede esperar de su comportamiento»
(Desiderio Blanco citado en Tamayo 1996: 60). Esto claro, se ampara bajo teorias del
argumento cinematogréafico; hay y deberia haber distinciones en el argumento para
television sopesando que la ficcion ahi se construye en serie y con varias temporadas.
Empero, como se menciono existe otra forma de perfilar personajes, y sobre los tipos de

personajes modernos Vanoye propone:

a) El problematico, es un personaje que carece de motivaciones y
objetivos claros; es por lo general un sujeto pasivo a merced de las
circunstancias externas.

b) EIl opaco, ausente de caracterizaciones psicologicas pues pasa entre
los estados sin necesidad de motivos que justifiquen los cambios

¢) El no-personaje, un personaje marioneta al servicio de la historia,

pues cumple un papel en la estructura de la narracion (1996: 55)
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Aqui se manifiesta un camino distinto en la concepcion narrativa del personaje,
donde el terreno nebuloso en que se mueve lo saca como motor de la historia; y lo sujeta
a moverse por ella sin mayores explicaciones de por qué hace y dice lo que se ve en
pantalla. Esto surge por aquella corriente opuesta al Ilamado argumento narrativo;
donde los valores clasicos citados con anterioridad eran deshechos para crear historias y
argumentos con menor valor en lo explicito y mas en lo inferido, siguiendo una
busqueda de caminos para alcanzar cotas artisticas. Ante aquello la pregunta de cuél es
el estilo mayoritario en la television, durante mucho tiempo fue el estilo de raigambre
en el personaje clasico, y hoy continda extendida esta predominancia; pero los matices
existen y es posible encontrar en la actualidad el uso de caracteristicas del estilo
moderno en los personajes de television. Concibiendo que por mdaltiples razones,
generalmente por las extensiones de decenas de horas de las historias, un personaje no
tan definido clasicamente ayuda a dilatar el fin de la historia mucho mejor. Entendidos
estos alcances sobre los personajes y la unidad minima para la historia, hay que

continuar con el desarrollo tedrico sobre los elementos de la narracion.

En el discurso narrativo existe una distincion primaria entre el argumento y el
tema; aunque lo que existe es una relacion de causalidad pues el tema es la idea
entendida en su forma mas elemental que dard lugar al argumento. Por ejemplo hay
algunas definiciones especificando relaciones del tema con el medio en que se emiten:
«Para Moussinac son ‘cinematograficos’ los temas visuales y para Eisenstein, las ideas
en conflicto. Paddy Chayevsky define como ‘televisivos’ los temas que se refieren al
maravilloso mundo de las cosas comunes» (Garcia Jiménez 1996: 150). Es decir antes
del argumento y la construccién de la historia hay un tema, una idea de la cual partir
para construir la historia. Tomando el caso de narraciones locales en television; la
teleserie AFHS tiene como tema la diferencia de clases entre dos familias, una rica y
otra pobre, que llegan a convivir como vecinos en un barrio exclusivo y de tintes
tradicionales. Otros ejemplos de temas se vinculan a las biografias, como la miniserie
Guerreros de Arena cuyo tema es la vida y trabajo motivacional de la bailarina Vania
Masias con adolescentes marginales para convertirlos en bailarines profesionales. Al
mismo tiempo el tema puede ser perfilado como algo recurrente y sirve para identificar

el trabajo de un profesional como estilema: «la eleccién tematica acaba convirtiéndose
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en un rasgo personal del quehacer narrativo en la poética y en la estética de los autores
concretos [...] un estilema, unidad estilistica de identificacion. El tema obsesivo de
Frank Borzage es la exaltacion de los amantes més alla del espacio y el tiempo [...] El
tema de Murnau es la toma de conciencia [...]» (Garcia Jiménez 1996: 150-151). De
esta forma lo que se indica como estilema para esta investigacion vendria ser el estilo
creativo, como aquellas recurrencias que permiten identificar y agrupar un ramillete de

temas significativos dentro del trabajo de un autor.

Por otro lado hay que delimitar otra distincion basica frente al argumento y es
aquella que se la distingue con la trama. Garcia Jiménez indica que: «La trama o enredo
es un concepto mas amplio que el de argumento. Es el conjunto de acontecimientos
vinculados, que preceden al desenlace de la obra narrativa. Cada obra narrativa o
dramaética tiene una sola trama, que, a su vez, puede contener varios argumentos» (1996:
152). Pero estos acontecimientos no son azarosos, al menos no para la narracion clasica;
sino que van sujetados a una poderosa cadena de causa-efecto: «La trama es un
desarrollo minucioso y légico de las leyes de causa y efecto. Una mera secuencia de
sucesos no constituye una trama. Hay que poner énfasis en la causalidad y en la accion
y reaccién de la voluntad humana» (Bordwell citado por Canet 2009: 101). Para
ahondar en esta explicacion, si bien el argumento desarrolla el tema al exponer la
descripcion de acontecimientos que interesan contar sobre tal tema, lo que llama
poderosamente la atencion sobre la trama, desde los tiempos de Pudovkin (1956: 13), es
que es el esqueleto donde se relaciona la causalidad como una sucesién de porqués que

van llevando el orden de los giros argumentales hasta la resolucion del final.

Y esta sucesion tiene mucho que ver con los modos de personajes sefialados con
anterioridad pues a fin de cuentas la trama también es entendida como: «el
entrecruzamiento de las funciones globales cumplidas por los diversos personajes del
universo ficcional» (Tamayo 1996: 57).* Y esto en television tiene un fuerte asidero
pues al construir un continuo de cientos de horas como en las telenovelas, o de varias
temporadas si hablamos de series, el desenlace vendria a ser el capitulo final de la

ultima temporada. Por ello una macrotrama se arma progresivamente durante la vida en

™ para Tamayo son siete las funciones globales y van estrechamente relacionadas a lo expuesto por Garcia Jiménez, Canet y
Vanoye: Funcién protagdnica, antagénica, coprotagénica, objeto, coadyudante protagénico, coadyudante antagénico, narradora.
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emision de un producto narrativo televisivo, y los sucesivos argumentos van
construyendo este esqueleto. Poniendo el curioso ejemplo de la miniserie evolucionada
a telenovela, Mi amor el wachiméan, pues se determind un alargamiento de la trama de
su primera temporada de 30 capitulos, a una segunda temporada de 75 capitulos, y
tercera temporada estrenada en septiembre de 2014 con otras decenas de capitulos.
Todos los sucesos que se narran en cientos de horas se cobijan bajo una trama, que
deberia llegar a un capitulo final, que quiza se de en el 2014, o por alguna razon se

alargue aun a mas temporadas.

Indagando mas sobre la trama, Canet esboza una taxonomia que él encuentra

dentro de la narracion audiovisual. En sus términos serian las siguientes:

1. Trama principal.- Constituye la linea principal del relato, y es frecuente
que se desarrollen dos argumentos principales en una misma narracion
(Canet 2009: 417). En este punto cita el trabajo de Bordwell quien
sefiala: «Habitualmente el argumento clasico presenta una estructura
causal doble, dos lineas argumentales, una que implica un romance
heterosexual (chico/chica, marido/mujer), y otra que implica otra esfera
(trabajo, guerra, mision o busqueda, otras relaciones personales). Cada
linea tiene un objetivo, obstaculos y climax [...] En la mayoria de los
casos la esfera del romance y la esfera de la accion son distintas pero
interdependientes» (Bordwell 1996: 157-158).

2. Trama horizontal.- Son tramas que se desarrollan a lo largo de dos 0 méas
capitulos. También puede referirse a aquella que inicia en un capitulo y
concluye en el inicio del siguiente. Como estrategia narrativa las tramas
horizontales fidelizan a la audiencia al crear conflictos y expectativas en
el espectador que se desarrollan a lo largo de varios capitulos.

3. Trama auto conclusiva- Aquella que comienza, se desarrolla y finaliza en
un mismo capitulo

4. Trama de espejo.- Es aquella trama que plantea en algin personaje
secundario un problema o conflicto similar al que experimenta el

personaje protagonista
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5. Subtrama. Son las lineas argumentales secundarias. En el caso de las
series de television suelen abarcar una parte del capitulo

6. Tramas multiples. Suceden en aquellos relatos que presentan varias
lineas argumentales de similar importancia. Estas lineas argumentales
pueden tener una relacién directa o no, incluso ocurrir en distintos

tiempos y espacios diegéticos. (Canet 2009: 417- 418)

Ahora bien, aqui hay un hecho a notar y es algo usual en los trabajos académicos
de narracion audiovisual: la amplitud del uso de términos. No existe pues un consenso
absoluto sobre los limites entre lo que es trama y lo que es argumento. Aquello se
complejiza con el manejo narrativo de la television por la estructura organizativa de
teleseries seriados o unitarios, telenovelas; y las mezclas que puedan surgir del ingenio
del productor o guionista. Y gracias a Canet se puede permitir un manejo de varias
consideraciones para perfilar la trama de un producto. Considerando el caso de la
produccién Conversando con la Luna de Eduardo Adrianzén. Esta se compone historias
narradas en 5 capitulos para emitirse de lunes a viernes; por lo que la historia de la
semana podria llamarse trama horizontal - auto conclusiva; puesto que no existe una
trama principal para todo el producto Conversando con la Luna, ya que son multiples
historias las que componen su temporada. Por otro lado la trama principal puede ser
acompariada por la composicion de tramas de corta duracion. Recordando el caso del
disparo a Peter durante la tercera temporada de AFHS, pues esta tiene una triple
categorizacion: empez6 de subtrama, pero por su relevancia en la historia llegd a ser
parte de una trama multiple, y por ultimo se vuelve ademas trama horizontal porque es
desarrollada a lo largo de varios capitulos. Queda claro entonces que la television
amplia los horizontes del estudio de la narracion al proponer mezclas especificas que
fuerzan las taxonomias para hallar en cada producto televisivo una definicion de como

Se compone su estructura narrativa.

Entrevisto lo referido a la trama, queda dar hincapié en un elemento que es base
de los argumentos para originar a las tramas. Y es lo que Garcia Jiménez sefiala como la
unidad minima de la historia: el acontecimiento. Estas son unidades constitutivas de la

historia narrativa, que llevan a las acciones de uno o varios actores en un espacio y una
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duracién determinada (Garcia Jiménez 1996: 156). Y es clave notar que tanto actores
como espacio y tiempo estan ligados necesariamente; pues el acontecimiento como base
debe responder tres preguntas: quién, donde y cuando. Luego de concretizar ello se
puede avanzar hacia el argumento y la trama: el como y el porqué. Antes de
pormenorizar el espacio y el tiempo, pues los actores han quedado esbozados con lo
expuesto sobre el personaje; vale detenerse en una categorizacion referida sobre el

comportamiento del acontecimiento en el discurso narrativo:

a) Indicios de existencia de sujetos/objetos de accion (personajes o
actuantes). El acontecimiento ayuda al personaje a aparecer en la
historia (funcion deictica) y valorar lo que hace (funcién calificativa).
Por ejemplo. Cuando Claudia dispara a Peter. Esto indica: Claudia
estuvo presente y ademas ella es la delincuente que disparo.

b) Proyectos de otros acontecimientos. Claudia disparo, equivale a decir
Claudia quiere que Peter muera, entonces es un personaje malvado y
no teme asesinar, asi que puede cometer otras maldades.

c) Opcidn selectiva. Un acontecimiento puede implicar otro resultante,
ya sea alternativo, binario, plural, probabilistico. Cuando Claudia
dispara, se abren las selecciones. En este caso serian binarias; Peter
morira o no; Claudia sera atrapada o no; Claudia sera juzgada o no;

Claudia seréa encarcelada o no. (Garcia Jiménez 1996: 156)

El espacio se le puede definir como el escenario, pues hay que considerar que a
diferencia del espacio fisico y tangible, el espacio audiovisual mantiene una dualidad 1)
espacio On: frente a camara; y 2) espacio Off: todo aquello fuero del encuadre. De
forma que pueden crearse calles enteras con fachadas huecas pero para la camara sera
tan verosimil como cualquier calle real. Por eso, el espacio audiovisual es mejor
distinguirlo del real llamandolo propiamente escenario. Canet indica que: «en un relato
de ficcion el espacio esta al servicio de lo que sucede en la historia y no de su funcion
habitual, por lo que tiene que hablarse de otro tipo de funcion: la dramatica» (2009:
90). Esta cualidad dramatica ayuda a entender que el escenario puede ser usado a favor

de la historia, con cualidades inferidas o explicitas de acuerdo a la naturaleza de lo
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contado. Como lo indica Bordwell: «Las configuraciones espaciales se motivan por el
realismo (una oficina de periodico debe tener mesas, maquinas de escribir, y teléfonos)
y, principalmente, por necesidades compositivas (la mesa y la maquina de escribir se
usaran para escribir noticias significativas; los teléfonos formaran enlaces entre los
personajes)» (1996: 157). Afadiendo a aquello vale repasar las funciones del escenario

que Canet identifico:

a) Referencial. Su papel se traduce como decorado o contexto donde se
desarrolla la accion, por lo que su funcion esta subordinada. No tiene
mayor significado narrativo y se usa para dar verosimilitud o
realismo a la historia

b) Descriptiva. El escenario ofrece informacion, indicios sobre la
historia o la personalidad del personaje

c) Dramaética. Cuando hay una interaccion entre espacio y la accion del
personaje

d) Estructural. En este caso la accion estd supeditada al escenario.
Suelen ser lugares que encierran a los personajes o son parte
importante de lo que se quiere narrar. Por ejemplo la isla en La Isla
de Guilligan, o el crucero en el Crucero del Amor.

e) Atmosférica. Busca provocar sensaciones en el personaje a través de
la atmosfera que transmite el escenario. Ejemplo seria un lugar
oscuro y tenebroso para una historia de terror.

f) Expresiva. Es cuando el escenario representa los estados internos de
los personajes, es decir va en concordancia con los sentimientos que

fluyen del mundo interior del personaje. (Canet 2009: 90-94)

Tras describir cuestiones béasicas para la narrativa sobre el personaje y el
escenario, resta explicar sobre el uso del tiempo en la narraciéon. Como sefiala Canet, la
relacion entre dos o mas sucesos implica: «una sucesion temporal, es decir, una
cronologia» (2009: 245). Para describir apropiadamente al tiempo hay que definir tres

principales caracteristicas de la relacién del tiempo con la historia:
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a) Duracion. Que se determina entre el tiempo de la historia y el que le
toma a la narracion presentar la historia, es decir el tiempo narrado.

b) Orden. Esta relacionado a la forma como se presentan los hechos de
la historia. Pueden ir en forma secuencial; o la narracion altera el
tiempo de la historia con un flashback (regreso a un punto anterior de
lo narrado, como un recuerdo), o flashforward (salto a un punto
posterior, como un anticipo; por eso es mucho mas inusual).

c) Frecuencia. Tiene que ver con las veces que un suceso de la historia
se presenta durante la narracion. Un claro ejemplo de un tipo de
frecuencia repetitiva, es presentar un acto como un crimen, desde el
punto de vista de tres personajes distintos. (Canet 2009: 246; Garcia
Jiménez 1996: 189)

Ahora bien, la duracién conlleva a poder entenderla de tres formas. Primero
como tiempo equivalente, cuando la narracién y el tiempo de la historia son idénticos;
como ejemplo puede citarse la serie 24, que en 24 capitulos narra las 24 horas de las
peripecias de un agente para resolver una amenaza. Segundo, otro tipo de duracion tiene
que ver con el tiempo expandido, que es cuando la narracién dura mas que el tiempo de
la historia; aqui la narracién repite o ralentiza los hechos por algun fin. Por Gltimo, la
duracion puede entenderse como tiempo reducido, que es cuando el tiempo de la
narracion es menor que el tiempo de la historia; y para ello echa mano de un

procedimiento medular de la narracion: la elipsis (Canet 2009: 247).

La elipsis: «consiste en suprimir una parte de los acontecimientos de la historia»
(Canet 2009: 247); y desempefia por ello: «funciones ritmicas, dramaticas y narrativas»
(Garcia Jiménez 1996: 186). Un rudimentario ejemplo tiene que ver con la supresion de
hechos cotidianos que no aportan a la historia; se dice que A se levanta y llega al
trabajo, pero se evita colocar todos los preparativos, aseo y travesia hasta su llegada al
centro de labores; dejando usualmente que la narracion se situé cuando A se levante y

luego presenta su llegada al trabajo.
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Frente a estas consideraciones que ya han presentado los elementos basicos del
discurso en la historia, queda identificar otros elementos técnicos con que el guionista

construye la historia, y Canet los sefiala muy precisamente:

El guion dramético debe contener los siguientes elementos fundamentales:

a) Proceso dramatico, es decir, organizacion de los acontecimientos tal y
como seran mostrados al espectador

b) Desarrollo pormenorizado de las acciones que forman la historia

c) Descripcion de los rasgos y estados existentes, es decir, escenarios y
personajes

d) Dialogos de los personajes. (2009: 414)

Para el desarrollo en guion se necesitan etapas que lleven el tema al guion. Esto
es conocido como documentos previos al guion, y es un trabajo que depura y permite la
evaluacion de los elementos fundamentales a los que Canet hacia referencia, antes de

plasmarlos en el guion dramatico.

El primer documento es la Idea y Argumento, donde se plantea de forma
resumida entre 5 y 15 lineas; el tema, el desarrollo y el desenlace de la historia. (Canet
2009: 415).

Avanzado ello, se continta con la Sinopsis, que es el resumen de la historia,
donde quedan explicados los conflictos fundamentales y el argumento, asi como
caracteristicas de los protagonistas y otros personajes relevantes. Como afirma Canet, la
sinopsis puede servir comercialmente, pues es el documento que se presenta a un

productor para vender la historia antes de su desarrollo completo en guion (2009: 416).

Como tercer documento esta el Mapa de Tramas, que es muy util para evitar
confusiones, problemas argumentales y falta de continuidad cuando se trabaja con un
equipo de guionistas. EI Mapa de Tramas consiste: «en la descripcion de los
acontecimientos y situaciones fundamentales que sustentaran la serie 0 una serie de
capitulos de dicha serie» (2009: 417)

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

& + of "'q?‘ PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs ER}EEL'}?;?AD

DEL PERU

93

El cuarto documento es la Escaleta, que ordena secuencialmente los hechos de la
historia y como seran presentados en la narracion. A su vez el detalle que se requiere en
este documento demanda presentar los escenarios principales, asi como los personajes
que intervienen en estos, y la accién principal que desarrollaran. Hay que notar que esta
pormenorizacion permite al equipo prever costos y necesidades de realizacion. También
la Escaleta es til en la television porque: «En las series de television la escaleta suele
ser el ultimo paso antes de proceder a la elaboracion del guion del capitulo. En la
preparacion de escaletas para series de television se suele utilizar mucho el uso de

tarjetas de colores para organizar las tramas fundamentales» (2009: 420).

Por ultimo existe un documento que podria tener un desarrollo posterior a la
escaleta, aunque como se refirié antes, en television esto no sucede a menudo. Este
documento es el Tratamiento, donde se colocan elementos de la realizacion audiovisual
para extender ain mas lo puesto en la escaleta. Ahondando mas en la descripcién de las
acciones y situaciones, asi como las funciones de los personajes y un detalle de sus
motivaciones en cada escena. (2009: 421). Todas estas consideraciones sobre elementos
del discurso narrativo hasta ahora han radicado en los valores creativos y el proceso
profesional y racional que conlleva a conseguir un guion dramético; sin embargo en la
narracion audiovisual, hay un triple proceso que Garcia Jiménez ejemplifica

magistralmente:

El valor de la obra filmica exige que esa propuesta experimente una triple

transcodificacion:

a) de la propuesta escrita (transcripcion literal) a la palabra proferida;

b) de la propuesta escrita (descripcion de imagenes y movimientos) al
contenido del texto iconico

c) de la propuesta escrita (know how) al conjunto especifico de normas
constructivas para el realizador responsable final del texto audiovisual.

Este valor relativo que se atribuye al guion explica la existencia de buenos

relatos a pesar de argumentos simples y convencionales [...]. (Garcia Jiménez

1996:144)

Y justamente el uso de las técnicas narrativas, bajo el amparo de la creatividad

es lo que permite distinciones entres historias muy similares.
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2.4.2 Técnicas en la construccién dramatica de historias

En la candnica estructura de tres actos usada con preponderancia en la television
actual, se presenta un primer acto de estado inicial, luego un segundo acto de desarrollo
y por ultimo el tercer acto que lleva al desenlace. Con este esquema se han podido
construir innumerables buenas historias tanto en cine como en television. La razén yace
en la organizacion de los tres actos y las formas de estructura que los guionistas
explotan, y que se entiende por la construccion dramatica de la historia. Canet de forma

particular distingue estructuralmente a la narracion en estos tipos:

a) Monotrama. Estructura primordial de una trama acompafiada por
algunas tramas secundarias, que solo sirven como apoyo al eje
central (2009: 118). Y a su vez puede ejemplificarse como un viaje
externo o interno del personaje, en busqueda de una meta, que el
tercer acto nos dira si es realizado (comedia) o imposibilitado
(drama). Este tipo de estructura es clasica y se presenta en la mayoria
de historias del cine.

b) Multitrama. Donde las tramas que coexisten no se subordinan a una
principal, sino que cada trama adquiere un valor por si misma y
puede o0 no relacionarse con las demas, originando una multitud de
tramas (2009: 124). Clasicos tipos de esta estructura son las 1)
Historias Convergentes; cuando un suceso dramatico dentro de la
narracion desencadena o atrae las distintas historias que se narran, un
ejemplo en estado puro usado en cine se puede visionar con las
peliculas Vidas Cruzadas (Altman 1993) y Amores Perros (Gonzéles
Ifarritu 2000). Otro tipo son las 2) Historias Paralelas, donde no hay
unién entre las tramas coexistentes y pueden considerarse que su
presentacién es casi episddica, y se agrupan solo porque se
encuentran bajo un mismo titulo; un caso cercano de este tipo es la
pelicula Caidos del Cielo (Lombardi 1990).
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Ahora bien en las series o telenovelas de television, es poco comuin la
monotrama en su estado clasico, por lo que los seriados o telenovelas lo que emplean es
la estructura de multitrama originada por las necesidades de contar decenas o cientos
horas de relato, a una hibridacion de las Historias Convergentes con la monotrama.
Analizando un caso local, AFHS, presenta en la base una estructura de tramas
convergentes, pues aunque no hay un protagonista determinado, las historias corren en
paralelo y en algunos episodios hay puntos que llevan a uniones de todas las historias;
aunque momentaneamente. Por ejemplo, la boda de los nietos de las familias rica y
pobre, Nicolas (Andrés Wiese) y Grace (Mayra Couto) es un punto de convergencia
pero no absoluto, sino de transicion hacia otras tramas. A su vez, es natural que ciertos
hechos, como la boda de Nicolas y Grace o el disparo a Peter; hegemonicen la narracion
e instauren una monotrama durante algunos episodios, pues las demas historias

empiezan a subordinarse frente al hecho trascendente.

Existe otro grupo de técnicas relacionadas a la presencia de la informacion
narrativa que Vale interroga en cuél es el nivel de conocimiento sobre la historia que
tienen los distintos personajes y el espectador (1996: 64), y que en la préctica permite
distribuir el peso de la historia entre la sorpresa y el suspenso para los espectadores.
Esta técnica es sin duda de mucha ayuda en la television, pues entre los malentendidos
que puede causar que dos personajes no manejen la misma cantidad de informacion, o la
supresion de informacion para enganchar al siguiente capitulo o temporada es que los
guionistas hayan recursos para extender los relatos en tantas horas. Canet por su parte

sefiala tres tipos de manejos de la informacion:

a) lgualdad. El espectador sabe lo mismo que el personaje.
b) Inferioridad. El espectador sabe menos que el personaje.
c) Superioridad. El espectador sabe mas que el personaje. (2009: 204)

Las historias de Igualdad de informacion son aquellas relacionadas al suspenso
donde el desenlace develard una gran sorpresa o permitira resolver el misterio que
condujo toda la historia. Este tipo historias suele ser muy atil para la television en

teleseries de investigacion episodicas, donde la historia empieza y termina mayormente

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




i PONTIFICIA
TESIS PUCP 32-}‘65;_'}?;?‘“0

DEL PERU

en un capitulo como los ejemplos de CSI y Gamboa; o policiales de corta duracion de
capitulos, puesto que como sefiala Canet: «este tipo de relato focalizado [...] restringe
exageradamente todo el saber de la historia» (2009: 207). Y aquello es contraproducente
para poder mantener fidelidad del espectador durante una produccion pensaba en varias
horas de emision, y puede que cree muchos obsticulos el mantener tan cerrada la
informacidn de la historia. Con respecto a la Inferioridad, es quiza en su manejo uno de
los recursos mas Utiles en la narracion televisiva, donde se pueden encontrar técnicas

definidas por Canet como:

a) La suspension del desenlace de una accion (recurso manido para
finales de capitulos o temporadas)

b) El pasado oculto del personaje

¢) Las apariencias engafian: lo que parece ser no es

d) El viaje que devela los traumas del personaje y su reconciliacion con
el pasado

e) Las intenciones del personaje silenciadas hasta un momento clave de
la historia (2009: 232-242)

Un ejemplo popular de inferioridad esta en las miniseries biogréficas peruanas
con la técnica del reportero que descubre con su investigacion la biografia del personaje
central de la trama, y su trabajo sirve de esqueleto para la historia que se narra con
flashbacks. Ejemplos numerosos van desde Dina Paucar (2004) hasta Goleadores
(2014).

Por ultimo, las historias en Superioridad llevan a lo que construye como
historias de enredos, muy usadas en las comedias, donde se produce el equivoco
referido por Vale como la comedia de las equivocaciones: «si el espectador conoce la
verdad mientras que el actor vive en el malentendido, puede gozar de la situacion»
(1996: 65). En tal medida, la superioridad en uno de sus efectos mas extendidos permite
potenciar la comicidad al hacer complice al espectador de la recurrencia en el error del

personaje.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

& + of "'(,?‘ PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs 32-}‘65;_'}?;?‘“0

DEL PERU

97

Otro elemento muy relacionado con la transmision de informacion en la
construccion dramatica es el dialogo, pues: «en su esencia misma de alternancia de
parlamentos de personajes diversos, participa del cardcter ‘oposicional-conflictivo’ del
drama. Todo didlogo es enfrentamiento de fuerzas verbales que generan una sucesion
alterna de estimulos y respuestas» (Tamayo 1996: 127) Esta alternancia de parlamento
tiene un fin, y va en la linea de impulsar las situaciones y comunicar lo que puede
quedar implicito o velado de las acciones de los personajes. Tamayo sefiala las
siguientes funciones que trascienden mucho mas una esencia informativa para el
dilogo:

a) Mover la historia hacia adelante

b) Comunicar hechos y dar informacion

¢) Revelar el caracter de los personajes

d) Establecer relaciones entre los personajes

e) Colaborar en establecer la convencion de verosimilitud del mundo
representado

f) Revelary consolidar el conflicto

g) Intensificar los puntos de climax (1996: 128-129).

En television es muy comudn el uso extenso de dialogo, especialmente en
telenovelas o teleseries de larga duracion; puesto que la realizacion audiovisual reduce
el empleo de varios planos y locaciones para hacer rentable la inversion. Un hecho
resaltante de la escritura de guiones en equipo es la especializacién que recae en los
dialoguistas; quienes son los encargados, una vez recibida las escaletas, de plasmar en
un tono verosimil los dialogos de los personajes, buscando esa naturalidad del lenguaje
oral, que incluso puede llevar alguna caracteristica distintiva del personaje, como dejos

0 expresiones coloquiales.

Habiendo presentado de forma esquematica los elementos y algunas técnicas de
creacion dramatica; lo que sigue a continuacion son las herramientas teoricas que

permitiran analizar la creatividad en la industria televisiva.
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2.5. HERRAMIENTAS TEORICAS PARA LA CREATIVIDAD EN LA INDUSTRIA TELEVISIVA

La creatividad es un terreno espinoso, porque es muy subjetiva y demanda en la
narracion audiovisual un reto mucho mayor, pues se introduce dentro del esquema de
produccion-audiencia-rentabilidad; que cdmo se sefialé antes en television es esencial
para que las ficciones lleguen a la pantalla. Mas aun en un mercado de tamafio modesto
como el peruano, que por sus propias logicas de inversion y retorno, imprime de igual
forma de trabajo que podrian colocar a la creatividad aun mas rezagada en su posicion.
Pero eso no significa en lo absoluto que no se haga ficcion nueva. Las cifras expuestas
con anterioridad demuestran que ha habido un incremento en inversion en ficcion de

estreno en afos recientes, tanto en titulos emitidos como en capitulos.

Entonces no por nada, América Television el canal de mayor sintonia nacional;
por unos afios emitid ficcion nacional en su horario estelar de 8 a 10 pm de lunes a
viernes. Y esta audiencia se gestd por la creacion de historias, que germinaron de las
miniseries biogréaficas de artistas del folklore popular en el afio 2004, hasta decantarse

actualmente en lo que el equipo de OBITEL Pert llamé una ficcion de emprendedores:

Los personajes rescatados para la ficcion son hombres y mujeres migrantes —en
la mayoria de casos—, sujetos subalternos que han luchado honradamente para
hacerse de un lugar en la ciudad. [...] Los relatos locales peruanos actuales
estan hablando de diferentes experiencias de peruanos y peruanas
emprendedores reconociendo pertenencia a una diversidad que viniendo del
pasado, es esencial para nuestra vida presente y futura. (OBITEL 2013: 426)

Para el analisis tedrico de la creatividad se han imbricado dos teorias que
entrevén al guionista, como un sujeto inmerso en redes de conexidn con sus pares y con
la sociedad donde vive para encontrar la forma creativa de su obra. La primera teoria
versa en las propiedades de los campos de produccién cultural, expuestas por Pierre
Bourdieu en la Sociocritica; y se complementa con el método del interaccionismo

simbdlico de Herbert Blumer.
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2.5.1. El poder vy la significacion: Sociocritica e Interaccionismo Simbdlico

Pierre Bourdieu sefiala: «Debido a la jerarquia que se establece en las relaciones
entre las diferentes especies de capital y entre sus poseedores, los campos de produccién
cultural ocupan una posicion dominada, temporalmente, en el seno del campo del
poder» (2002: 321). Ante esta afirmacion Bourdieu afirma en un acomodo de la lucha
de clases hacia la cultura, que hay una pugna entre los que manejan el campo
econdémico y los defensores de la autonomia del arte. Pudiendo producirse dos
resultados excluyentes: Independencia, arte puro; o Subordinacion, arte comercial. Hay
que contextualizar aquello en el margen de la television. EI campo de produccion
cultural en television esta manejado desde una l6gica comercial desde su esencia; no
existe pues algo como arte puro en television, al menos en la llamada televisién que
busca sintonia, pues por esencia la televisién busca popularidad y no evitar al gran
publico, que es la naturaleza del arte puro, o arte por el arte. Por lo que debido a su
relacién con el éxito comercial, la television no estd precisamente en el camino de la
autonomia, sino del arte comercial. Lo cual lo pone en términos de Bourdieu en la

subordinacion.

Sin embargo, hay algo muy valioso en lo explicado por Bourdieu, dentro del
campo de produccion cultural hay dindmicas de poder presentes, es decir, la mejor
calidad con la menor inversion puede ser la meta ideal para el arte comercial; pero seria
ingenuo no intuir que en televisién podrian realizarse précticas inusitadas. Como las
decisiones de los poseedores del poder televisivo (productores, broadcasters) para
escoger productos de baja calidad y baja inversién; o sin ir especulando de forma tan
negativa, la sola relacion entre el broadcaster con algunas productoras independientes,
por afinidades comerciales, sociales o incluso amicales, marcan un derrotero de
decisiones sobre los productos ficcionales (o cualquier otro programa) que se emitiran
en las pantallas de un canal. Estas relaciones de poder no solo se sustentan en lo

comercial, también pueden registrarse en lo simbolico.

Temas muy controvertidos para los broadcaster y los anunciantes que los

financian, pueden tener una gran oposicion para convertirse en productos de ficcion. Un
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producto como las narco novelas colombianas, pero inscritas en el contexto peruano
seria dificil de producir, pues el hecho de que se desarrolle una historia de lideres
terroristas del VRAE como antihéroes en una historia de multitrama que busque indagar
sus intereses y metas, podria ser una imposibilidad por la esperable oposicion de la
sociedad peruana que encontraria, o los lideres de opinion. Pero este ejemplo puede
adolecer del factor que se toma un ejemplo foraneo y se fuerza una adaptacion. Pero
tomando otros ejemplos, historias en la sociedad peruana que lleven criticas contra el rol
de la iglesia, son fuertemente controvertidas y hay grupos catolicos de presion publica
muy bien articulados que pueden trasladar su incomodidad a la agenda publica.”
Incluso temas mas rutinarios como el feminicidio, la promiscuidad o el aborto, no son

topicos usuales en las historias de ficcion peruanas.

Sobre esto hay un deslinde importante, aunque existen presiones ya sea a nivel
de relaciones sociales o de representaciones simbolicas aceptables; lo que menos puede
aducirse acerca de la television es que es un conjunto homogéneo donde las ldgicas
comercial y simbolica implican la sumision del trabajo creativo a mandatos absolutos de
los que detentan el poder. Nunca es tan sencillo. Un medio como la television donde la
competencia es feroz, curiosamente por la I6gica comercial, no puede ampararse en la
estabilidad e inmanencia. Y es muy posible que por la coyuntura lo que antafio fuera
impracticable, deje de serlo hoy. Antiguas sociedades entre canales y productores
pueden trastabillar y dar paso a nuevas productoras que produzcan otros éxitos. Temas
velados actualmente, pueden ser el gancho de un nuevo tipo de historia del futuro. Estos
cambios, en la practica de la television peruana pueden parecer muy lentos, pero aun a
su ritmo propio, las relaciones de poder cambian por conflictos y cambios latentes, lo

unico que permanece es su existencia. Como sefiala Bourdieu:

La vaguedad semantica de nociones como las de escritor o artista es a la vez
fruto y condicion de unas luchas que se entablan con la finalidad de acabar
imponiendo la definicién propugnada. En este sentido forma parte de la propia
realidad que se trata de interpretar [...] La realidad de toda la produccion
cultural y la propia idea del escritor, pueden acabar transformandose

™ Un reciente ejemplo es la censura que recibi6 la telenovela La Perricholi (2011), escrita por Eduardo Adrianzén; que sufrié de
censura por la presion de grupos catélicos. La Republica, 2011. “Censuran Escenas de La Perricholi”. Lima, 4 de noviembre.
Consulta 19 de diciembre de 2013 <http://www.larepublica.pe/04-11-2011/censuran-escenas-de-la-perricholi>
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profundamente debido a la mera ampliacion del conjunto de personas que
tienen algo que decir sobre los asuntos literarios. (2002: 332)

En este sentido, con la television y el avance de la tecnologia que no solo
permite hablar de mejoras técnicas, sino incluso de mayores canales de emision (canales
por TDT, o canales de TV Paga, o TV por internet, etcétera). Todo ello amplia el rango
de participacion de productores, escritores, gerentes, es decir de aquellos que tienen qué
decir y qué hacer en la television. Haciendo de esta forma impréactico seguir haciendo lo
mismo por mucho tiempo. Las leyes de oferta y demanda tienen una paradoja, pueden
ahogar la creatividad en un momento presente, pero a la vez garantizan que en el largo
plazo nuevas ideas aparezcan: « [...] El ajuste a la demanda nunca es del todo el
producto de una transaccion consciente entre productores y consumidores [...]. Cuando
una obra encuentra, como se suele decir, a su publico, que la comprende y aprecia, casi
siempre se debe al efecto de una coincidencia, de un encuentro entre series causales

parcialmente independientes» (Bourdieu 2002: 371).

Con esto se mantiene en pie el inacabable trabajo de renovacion en television y
la creatividad que, en el caso que importa a la investigacion, crea nuevas historias de
ficcion. Tampoco hay que dejar de recalcar que aunque existe un factor de coincidencia
que acompana al éxito de un producto televisivo, el trabajo planificado y meticuloso que
conlleva detras es imprescindible. Se crean y producen productos televisivos mediante
técnicas y herramientas profesionalizadas, y asi debe ser porque este éxito con el
publico debe llevar patrones de estilo y estética que solo un trabajo preparado puede
garantizar. Esta tension entre azar y planificaciéon es algo medular de la dinamica de
creacion en television, y es importante notarlo para comprender cdmo es que realmente

se crean historias.

Precisamente en lo que se refiere a la forma cémo se conduce la creacién dentro
del conjunto del grupo social, Bourdieu al hablar del consumo de productos culturales

indica;

Las précticas y los consumos culturales que cabe observar en un momento
determinado del tiempo son fruto de la concurrencia de dos historias, la historia
de los campos de produccion, que tienen sus leyes propias de cambio y la
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historia del espacio social en su conjunto, que determina los gustos a través de
las propiedades inscritas en una posicién, y en particular a través de los
condicionamientos sociales asociado a unas condiciones materiales de
existencia particulares y a un estamento particular en la estructura social. (2002:
380-381)

En tal forma, debe haber una sintonia entre lo que el guionista crea y las
dindmicas de la sociedad donde escribe y plasma las historias. La historia, la
idiosincrasia de los habitantes y las inquietudes de la sociedad en general no solo se
representan, sino que se espera que la audiencia encuentre un sentido para sintonizarse
con la forma creativa de como se escribirda y narrara la historia. Pero no solo ello,
cuando se habla del campo social también es importante resaltar cual es la posicion del
sujeto creador, en este caso guionistas, dentro del entorno social-profesional. Su
relacion frente a otros pares, y otros miembros de la comunidad de realizacion
audiovisual, pueden sentar indicios de los condicionamientos sociales y la posicién que
denunciaba Bourdieu. Para ahondar en ello, el autor introduce la nocion de trayectorias,
que en esencia va relacionado con el capital con que cuenta el artista para desplazarse
dentro del campo de produccion cultural y es estrechamente un componente biogréafico
(2002: 385). Bourdieu ejemplifica categorias, que dan un marco de referencia a la
nocion de trayectoria. Entre las mencionadas estan la trayectoria ascendente, el artista
que empez6d de abajo; las transversales, que se mueven en un sentido horizontal donde
el artista entra al campo de produccion producto de la buena fortuna de ya estar en una
posicion dominante (2002: 386).

Entre las posibilidades de cuéles podrian ser los resultados de una u otra
trayectoria, existe finalmente la presuncion de que la forma de escribir, vinculada a una
biografia particular, puede tener algunas propiedades que engarzarian con un
determinado publico y pueden ir vinculadas al éxito en el campo cultural. Tomando un
ejemplo local; Aldo Miyashiro, dramaturgo y escritor de miniseries, manejaba un argot
callejero y sus temas creativos relacionaban la vida en el barrio, la union del grupo y la
pasion por el futbol, esto se mezcld para recrear una biografia basada en un barrista de
un equipo de fatbol, llamado Misterio. Esta miniserie fue pie para una serie de

producciones emitidas desde el afio 2005 durante un corto periodo, que llevaban un
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sello distintivo, y cuyo eje creativo narrativo va muy relacionado a la propia biografia y

estilo de Miyashiro.

Estas trayectorias también tienen una poderosa ligazén no solo en el ambito de
las relaciones sociales y laborales, sino que pueden servir como base para el propio
desarrollo creativo y la experimentacion con nuevas obras o técnicas creativas. Como se
puntualiza: «los que son mas ricos en capital econdémico, en capital cultural y en capital
social son los primeros hacia las nuevas posiciones, [...] es el caso de los escritores que,
en torno a Paul Bourget, abandonan la poesia simbolista en beneficio de una nueva
forma de novela, [...] mejor adaptada al publico culto» (2002: 389). Por esta
consideracién es muy probable que si se extiende al ambito de la produccién televisiva,
y el grupo de guionistas; pues seria posible que aquellos con mejor trayectoria puedan
tener mayores réditos en la experimentacion creativa. No obstante, es igual de
importante recalcar, que gracias a las nuevas tecnologias y formas de difusion, la labor
creativa tiene menos trabas para la experimentacion y encontrar su publico. Por lo que
en el presente podria hacerse mas comun la trayectoria ascendente de lo que pudo haber
ocurrido en el circulo literario de fines del siglo X1X en Francia. A fin de cuentas, la
fuerza que garantiza la actividad es la de los mismos creadores interesados en crear,

mantener su participacion, e insertarse con éxito en el campo de produccion televisivo:

La herencia cultural que existe en estado materializado y en estado incorp6reo
(bajo la forma de un habitus que funciona como una especie de trascendente
historico), solo existe y subsiste efectivamente (es decir como activo) en y a
través de las luchas que se desarrollan en los campos de produccién cultural
(campo artistico, etcétera), es decir a través de y para unos agentes dispuestos y
aptos para facilitar su reactivacion continuada. (2002: 402)

Algo muy importante de lo sefialado es el momento y el lugar, al tratar de
entender las dindmicas creativas de los guionistas. El lugar y tiempo que toca a esta
investigacion, es la television peruana de inicios del siglo XXI. Esto es gravitante.
Como puntualiz6 Bourdieu: «EI mundo trascendente de las obras culturales no contiene
en si mismo el principio de su trascendencia [...] Sus estructuras (logicas y estéticas,
etcétera) pueden imponerse a todos los que entran en el juego del cual él es el producto,

el instrumento y el envite [...]» (2002: 402). Esto llama a dilucidar que existe una forma
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de produccion colectiva que se ha estructurado en una doble dimension, la consciente
viene a ser el trabajo racionalizado en etapas para producir bien un producto televisivo;
la inconsciente que viene a ser lo que el grupo social encontrara como atractivo para
sintonizar y volverse audiencia. De esta forma, puede caber la observacién sobre lo que
sintoniza con avidez la audiencia estos Ultimos afios, es otrora diferente a lo que se

esperaba en los afios 90 o los afios 80.

El porqué sucede aquello escapa de lo que la Sociocritica de Bourdieu busca
analizar, es entonces que llega en complemento el Interaccionismo Simbdlico; que

sostiene como punto de vista:

El significado que una cosa encierra para una persona es el resultado de las
distintas formas en que otras personas interactlan hacia ella en relacion a esa
cosa. Los actos de los demas producen el efecto de definirle la cosa a esa
persona. En suma, el interaccionismo simbdlico considera que el significado es
un producto social, una creacion que emana de y a través de las actividades
definitorias de los individuos a medida que estos interactian. Este punto de
vista hace del interaccionismo una postura inequivoca [...]. (Blumer 1982: 4)

De esta forma lo que la sociedad permite codificar para el guionista: temas,
historias, personajes, argumentos y tramas. Desatando un proceso que empaca
significados para que la audiencia los pueda recibir a través de la pantalla televisiva y
vuelva a sintonizar en otra emision. Se entenderia que en las historias que buscan
sintonia, hay imagenes y simbolos que un grupo de personas consideraran atractivos,

porgue el guionista los ha colocado con esa meta:

Las actividades corresponden a los individuos agentes, y estos las realizan
siempre en funcion de las circunstancias en que han de actuar. [...] La vida de
toda sociedad humana consiste necesariamente en un proceso ininterrumpido de
ensamblaje de las actividades de sus miembros. Este complejo de continua
actividad fundamenta y define a una estructura u organizacion. [...] en primera'y
Gltima instancia, la sociedad se compone de personas involucradas en la accion.
(Blumer 1982: 5)

Como muestra Blumer, los actos de los miembros dan significados que moldean

la estructura social. Esta nocion es usada por la narracion audiovisual para poder
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representar un mundo dramatico verosimil: la accion que desencadena consecuencias es
el motor basico de una historia. Por ende el guidn coge actos y actuantes de la sociedad
donde se escribe. Como una reelaboracion de la realidad, el guionista coge y dispone lo
que su biografia y el contexto presente le suministran. Y aunado a un manejo técnico y
su habilidad da forma a un mundo verosimil, representado por la television durante la
emisién de un capitulo. EI reconocimiento que hace de la audiencia el guionista, se da
porgue: «Los objetos comunes (es decir, aquellos que tienen el mismo significado para
un determinado conjunto de personas y son considerados por estas en idéntica forma)

son fruto de un proceso de indicaciones mutuas» (1982: 8).

Los guionistas encontraron significados en ciertas acciones, y los trasladan a la
construccidn creativa de sus historias. Por lo que es posible que las historias sean un
espejo de lo que el escritor y el mercado identifiguen como la norma. Esto podria
explorarse con escritores con afios de experiencia, y sobre todo, con habilidad para ser

empaticos en hallar esos objetos que la audiencia puede sintonizar como atractivos:

El entorno se compone exclusivamente de aquellos objetos que unos seres
humanos determinados identifican y conocen. [...] Segln esto, los individuos o
grupos que ocupan o viven en las mismas coordenadas espaciales pueden tener
entornos muy distintos. [...] se ven obligados a desenvolverse en el mundo de
los objetos, y a ejecutar sus actos en funcion de los mismos. De ello se
desprende que para entender los actos de las personas es necesario conocer los
objetos que componen su mundo. (1982: 9).

Estos objetos, que para el uso de la investigacion, Blumer categoriza como
creativos '® sirven también para comprender la subjetividad que es comdn en las

elecciones creativas de los guionistas para television:

El interaccionismo simbolico [...] considera que el individuo es ‘social’ en un
sentido mucho mas profundo: como organismo capaz de entablar una
interaccion social consigo mismo formulandose indicaciones y respondiendo a
las mismas. [...] El interaccionismo ve al individuo como un organismo que
debe reaccionar ante lo que percibe. Estas percepciones las afronta entablando
un proceso de autoindicacion mediante el cual convierte en objeto aquello que
percibe, le confiere un significado y utiliza éste como pauta para orientar su

" Blumer define que existen los objetos fisicos, sociales, abstractos y creativos (1982: 8)
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accion. Su comportamiento con respecto a lo que percibe no es una respuesta
motivada por tal presencia, sino una accion que surge como resultado de la
interpretacion realizada a través del proceso de autoindicacion. (1982: 11)

Para escapar del &mbito de la psicologia social, la nocion de autoindicacion se
asumira como aquella donde el guionista primero escoge voluntariamente una linea de
accion con respecto a su trabajo. Por ejemplo un guionista puede asumir que él es bueno
en temas sociales, con personajes emprendedores de las clases emergentes urbanas de
Lima. Luego la autoindicacion también aparece al perfilarse la creacion de su historia,
especificamente en la forma como han de comportarse los personajes, para que actden
de forma verosimil en la representacion narrada. Puesto que el guionista es primero un
sujeto social que interpreta el mundo de cierta forma, él a su vez actla para crear a
personajes con una segunda capa de interpretaciones sobre el universo ficcional que
crea. Esto se manifiesta por las situaciones que les hara vivir y que conducen la linea de

accion de su historia.

Es decir, las acciones se motivan por una interpretacion de los objetos, y para
poder actuar uno mismo se autoindica lineas de respuesta en base a su interpretacion de
la realidad circundante y lo que le ha tocado vivir. Esta consideracién puede abarcar una
gama muy amplia de fendmenos vinculados a la sociologia y a la psicologia tales como:
papeles sociales, afiliaciones a grupos de referencia, presiones institucionales o del
grupo, exigencias de estatus, preceptos culturales, nomas, valores, impulsos organicos
(1982: 11). Por tanto las acciones, tanto del guionista para crear, como de los personajes

gue ha modelado, proponen una interconexién de acciones autoindicadas.

Es posible entonces que en la estructuracion de su creatividad y el trabajo con
otros, se hallen indicaciones que influyen o influyeron en la vida del guionista. Y
elementos de indole diversa como la biografia de cada guionista, se aglutinan cuando
hablamos del conjunto de escritores para television que han acarreado trayectorias en la
concepcion de Bourdieu, para perfilarse como un colectivo que escribe y crea a través
de acciones conjuntas. En otros términos la colectividad, aquella que ha podido llegar a
escribir y trabajar en ficcién, lleva consigo indicaciones que influyen en la creatividad

de sus miembros. Y su trabajo, asi como sus propuestas creativas, se reflejan en lo que
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otros han hecho o estan haciendo en un determinado lugar y tiempo, para la

investigacion el contexto es la ficcion peruana de horario estelar en los Ultimos afios:

La vida de todo grupo humano se basa en y depende de la adaptacion reciproca
de las lineas de accién de los distintos miembros del grupo. La articulacion de
dichas lineas origina y constituye la accién conjunta, es decir, una organizacion
comunitaria de comportamiento basada en los diferentes actos de los diversos
participantes [...]. En la mayoria de las situaciones en que las personas actlan
con respecto a otras, los individuos cuentan de antemano con un profundo
conocimiento del modo en que han de comportarse y de cémo se comportaran
los demés. (1982: 13)

En lo explicado se explora la relacion del estatus dentro del colectivo, el de los
guionistas de ficcién; y cémo esto podria tener impacto en el trabajo individual del
guionista. Asi, el interés por determinar las relaciones subyacentes al trabajo creativo,
busca en ultima instancia, que en el analisis de las entrevistas a guionistas con
experiencia en el campo de la escritura para ficcion; explorar lo que hacen y como lo
hacen; para de esta forma recoger las actividades entrelazadas del grupo, y poder dar

algun indicio en las relaciones y reflejos de los individuos que escriben para television:

La accién conjunta reiterativa y estable es el resultado de un proceso
interpretativo en igual medida que cualquier forma de accion conjunta que se
desarrolle por primera vez. [...] La aceptacion gratuita de los conceptos sobre
normas, valores, reglas sociales y demas no debiera ocultar que cualquiera de
estos conceptos depende del proceso de interaccion social, el cual le es
necesario, no solo para cambiar sino también para conservarse en una forma
establecida. Es el proceso social el que crea y sustenta las normas en la vida de
grupo y no éstas las que forjan y sostienen aquélla. (1982: 14)

Por tanto, con estas aproximaciones que discurren entre las jerarquias que llevan
al poder dentro de un campo de produccién cultural, y los significados que pueden
operar tras estas relaciones, a nivel colectivo-individual y creativo-social; se pretende
tener las bases que llevaran a la exploracion cualitativa de la imagen y accion de
miembros del colectivo de guionistas. Lo que resta antes de verter estas herramientas

teoricas en la metodologia es un repaso historico de la ficcion televisiva peruana.
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2.6. BREVE RESENA HISTORICA DE LA FICCION TELEVISIVA PERUANA

«En la TV, se impone la historia de amor» (Mazziotti 2010: 17). Con esta frase
que busca coger la esencia de lo visto en television; se inicia el pequefio periplo que
tratard de condensar lo mas resaltante, termino de por si subjetivo, pero necesario para
mas de 50 de afios de historia de ficcion televisiva peruana. La primera gran atingencia
es lo que sefiala Jochamowitz: «Lo ideal, lo méas justo, seria dejar que la historia sea
contada por las imagenes de la misma television, pero, en este caso décadas enteras han
desaparecido de los insondables archivos locales [...] para todo fin practico se diria que
la primera década [los afios 60] ha desaparecido, o se ha reducido a unos pocos
minutos» (2010: 56). Si bien con ello se indica que serd una historia incompleta; no esta
de maés recalcar que la television es por sobre todo la relacién de lo compartido por un
colectivo en un determinado lugar y época. Y lo que se halla frente a esta condicién es
la memoria de la audiencia cuando asistia a la televisién, en un entorno educado y
controlado, que representaba a los pocos televidentes que podian comprar un televisor
(2010: 60).

Luego vendria la television de la dictadura, mucho mas: «criolla-militar»
(Jochamowitz 2010: 57); concentrada en la la coyuntura del pais que buscaba la
reivindicacion nacional por los militares. El relevo dio paso a la década de los 80, donde
la violencia interna tifi6 también a las pantallas y el imaginario del colectivo peruano,
amilanando a la televisién peruana como: «brutalista y sangrienta» (2010: 57). Una
década donde el noticiero adquirié su preponderancia por su resumen en pantalla de
aquellos tiempos muy turbulentos. Los afios 90, reconciliaron la vida politica y la paz
interna y permitié la diversificacion de programas. Y luego al empezar el nuevo siglo,
hubo un recambio politico tras la caida del régimen fujimorista, y toda una generacion
que habia crecido con la television estaba a punto de entrar a formar parte de las

historias de ficcidn y los programas de entretenimiento que empezaron a producirse.

Justamente el traspaso de la television elitista a la variopinta mezcla que hoy
gozamos es el alcance de este resumen, pero solo enfocandose en el avance de la ficcion

durante los méas de 50 afios de television peruana.
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2.6.1. Laficcion en las tres primeras décadas de la television

El inicio de la television fue pablica; queda resefiado como punto de partida de
la historia la transmision de un curso técnico en el piso 22 del Ministerio de Educacion
el 17 de enero de 1958 (Jochamowitz 2010, Vivas 2008). Pero no pasé mucho tiempo
para que se anunciara el primer guion peruano de television, el 12 de abril se transmitid
Balcon del Hemisferio, del dramaturgo Manuel Delorio por canal 7 (Vivas 2008: 28);
un programa de numeros musicales mas que de narracion. Los primeros programas de
ficcion empezaron a aparecer en 1959, siendo el primer gran espacio de ficcion
televisiva un bar, Bar Cristal, por canal 4 debido a que la cervecera Backus y Johnston
impuls6 un proyecto de ficcion que narraba las aventuras amorosas y familiares de un
barrio de clase media (Vivas 2008: 40). Asimismo, en canal 13 se empieza a emitir el
teleteatro Tradiciones Peruanas (OBITEL 2013: 421). Y dio inicié a un periodo de
afianzamiento del teleteatro que pronto resultaria en la telenovela. En otros horarios
Scala Regala y Ciclorama de canal 13 empiezan una disputa por el liderazgo en la
ficcion por las pantallas locales, al emitir unitarios de duraciéon corta (2008: 50-51).
Como se ve las tematicas de estas primeras narraciones era presentar historias unitarias

adaptadas de algun evento de la realidad, o de obras literarias consagradas.

Toda esta preparacion desemboc6 en la aparicion de las historias seriadas en
1961 cuando canal 13 estrend la telenovela Historia de Tres Hermanas (Vivas 2008:
51). Pero esta telenovela tuvo también la compafiia de teleseries de duracién corta como
El Socio y Kid Cristal (2008: 64-65). Canal 4 ante el suceso de la telenovela del 13
encargd a guionistas argentinos transformar los unitarios en seriados de duracion media,
apareciendo por entonces titulos como Sabrina, Me casé con mi destino, La fuerza
bruta, etcétera (2008: 88); dando paso a una época de realizacion de folletines y novelas
semanales, que tuvo entre 1963 y 1964 su época de mayor produccion, basados en la

adaptacion literaria, con titulos como Cumbres Borrascosas y Matalaché (2008: 90).

Las telenovelas iniciaron su camino en Historia de tres hermanas, y durante la
década del 60 se relevaban apenas terminaba la historia. Aparecieron titulos como Las

madres nunca mueren y El cuarto mandamiento (Vivas 2008: 102-106). La primera
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telenovela en vivo fuera de Lima se transmitio desde el canal universitario de la
Universidad Nacional San Agustin (UNSA) en Arequipa y se llamé El secreto de Sor
Teresa, protagonizada por Elvira Travesi (2008: 31). Pero la telenovela no estuvo sola,
hubo esfuerzos en ficcion que mezclaban la dramatizacién de casos reales policiales,
con discusion en vivo del caso presentado; este programa fue Usted es el Juez,
conducido por Pablo de Madalengoitia (2008: 114). Sin embargo, los afios sesenta se
caracterizaron por el desarrollo de telenovelas, debido en gran parte a la apuesta del
broadcaster Genaro Delgado Parker y su fabrica de produccion en serie para la emision
continua por horario estelar en Panamericana Television. La cumbre de este proceso
Ileg6 en abril de 1969 con el estreno de Simplemente Maria, la aparicion de una heroina
que cautivo a la audiencia peruana en su totalidad y se volvié un mito y posibilité un
flujo exportador que llevé a hablar de un boom de la telenovela peruana (2008: 135). Le
sucedieron luego como grandes titulos en la ficcién nacional Natacha en 1970 y Nino
en 1971. Y con esta madurez se entra a los afios setenta donde el gobierno militar

tendria mucho que ver en el derrotero de la industria televisiva.

La expropiacion de la television peruana por el régimen militar sucedié el 9 de
noviembre de 1971, en afan de defender la cultura y el aliento nacional (Vivas 2008:
172). En esta época la telenovela fue atacada como un producto de baja importancia
cultural y los titulos aunque continuaron produciéndose, bajaron en calidad de guiones y
en valores de produccion (2008: 185-188); y todo llegd a un epilogo con Me llaman
Gorrion, que cuando finalizé en 1974 también se produjo el cierre de la fabrica de
produccién de Panamericana Television, al ser vetadas las telenovelas definitivamente
por el organismo de control del gobierno (2008: 189). El nuevo esquema reformista de
manejo de la cultura introdujo algunos titulos de folletines como Mujeres que trabajan y
Destino. Por otra parte se retoma el teleteatro con Teatro como el Teatro y Teleteatro
(2008: 190). Sin embargo, la gran apuesta en ficcion de la dictadura militar fue el
ambicioso proyecto Nuestros héroes de la Guerra del Pacifico, proyectada para durar 4
afios pero solo tuvo unos cuantos capitulos (2008: 191). Para finalizar, la ultima novela
de esta decada casi perdida, fue Una larga noche. Que justamente si introdujo la
telenovela nuevamente en el horario estelar, contra la reforma cultural propugnada por

los militares, se debid a que en 1978 ya se vivia el estertor de este régimen (2008: 192).

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ER}EEL'}?;?AD

DEL PERU

111

Al llegar la década de los 80, y la esperada devolucion de los canales a sus
duefios, no todo se pintaba nefasto para la television. Como sefiala Vivas, durante los
afios 70 el espiritu reformista de tinte nacional habia impulsado una Ley de Fomento a
la Industria Cinematogréafica (1972), que produjo un semillero de produccion y
entrenamiento para una generacion de cineastas. Escritores, directores y técnicos que al
llegar los afos 80 se convirtieron en los profesionales que tomaron el encargo de
reactivar la fabrica ficcional de Panamericana (Vivas 2008: 255). De esta asociacion
entre Genaro Delgado Parker, y cineastas como Tamayo, Llosa y Huayhuaca nace
CINETEL. Surgen titulos unitarios como Morenas Matadoras y Un tal Judas de Tamayo,
La visita oficial de Llosa, La pensién de Huayhuaca (2008: 256). Sin embargo, estos
unitarios solo prepararon el camino para la aparicion del primer policial peruano,
inspirado en una serie estadounidense llamada Las calles de San Francisco y heredera
del fenecido programa peruano Usted es el juez que mezclaba dramatizaciones y debates

judiciales.

La aparicion de Gamboa en 1983 en Panamericana, marca el debut no solo del
policial, sino de la serie pensada en varios capitulos. Era una historia basada en un
capitdn de la policia, cuyos casos eran parte de los archivos de la Policia de
Investigaciones Peruana —PIP— (OBITEL 2013: 422). Gamboa fue comandado en la
realizacion por el equipo de CINETEL: Tamayo, Llosa, Huayhuaca, quienes se rotaban la
escritura y direccion de los diversos capitulos, también Ilamaron para participar en el
equipo a Cusi Barrio para la cdmara y Mario Ghibellini para escribir. Con el éxito se
convocO a escritores consagrados como Mario Vargas Llosa, Alonso Cueto, Luis
Alayza, Guillerno Nifio de Guzman (Vivas 2008: 258). Vivas refiere sobre Gamboa:
«[...] el perfil de la serie: mas exteriores que nunca antes en la television peruana,
planos largos y cortes dindmicos a la manera del cine hecho con una sola y heroica

camara, desesperada busqueda de atmdsferas» (2008: 258).

Por su parte, las telenovelas empezaron a producirse para ocupar horarios fuera
del estelar, Paginas de la vida, La casa de enfrente y En familia, fueron las apuestas de

Panamericana; y No hay porque llorar fue producida en América TV (Vivas 2008:
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263). Pero el horario estelar fue copado nuevamente por la telenovela cuando en 1985
se estrend Carmin y durd por dos afos hasta superar los 300 capitulos (2008: 265).
Sobre la realizacion de la telenovela Vivas observa: «Los métodos cinematograficos de
Gamboa tuvieron que dar pase, con cierta renuencia [...], al ping-pong del poncheo
televisivo. [...] el facilismo también se manifestaba en largas secuencias protagonizadas
por varios personajes a la vez, con mucho dialogo y sin la profusion de subtramas que

permiten airear la narracion» (2008: 266).

Como se ve Panamericana tenia la hegemonia de la produccion nacional, pues
América TV solo transmitia telenovelas mexicanas, los llamados enlatados, y se
aventurd tibiamente en producir una novela corta. Tras el éxito de Gamboa y Carmin;
Lombardi, un cineasta ya consagrado, entra también al negocio de la television
fundando su propia productora, PROA (Vivas 2008: 267). Se asocié para emitir sus
producciones por las pantallas de ATV, un canal de apenas unos afios de inaugurado.
Las primeras telenovelas que se produjeron fueron Bajo tu piel y Malahierba, esta

ultima considerada la mas destacada por Vivas:

El guion de Pollarolo y Cabada [...] partio de la idea del doble (Gustavo Bueno
es el hombre inocente obligado a reemplazar a un individuo poderoso sin saber
que aquel estaba implicado en un cartel de narcotraficantes) para aceitar una
maquinaria donde lo folletinesco y lo policial conviven arménicamente a pesar
del acento cinemero puesto en lo segundo. Malahierba quedd entonces como
prototipo exitoso de la novela ‘novela no asumida como tal’, de aquella que
hace préstamos genéricos (del policial pero también de cierto cine de denuncia
latinoamericano y cierta dramaturgia experimental) [...] Y cuando la sintonia se
aleja el feliz artificio siempre queda el recurso al efecto tremendo, sexista o
farsesco. (2008: 269)

Asimismo, la apuesta en una renovacion de tematicas y la inclusion de la
sociedad urbana para darle mayor complejidad en ambas telenovelas, es reconocida por

el equipo de OBITEL Per:

En estos relatos encontramos indicadores de las preocupaciones sociales de la
época que han sido incorporadas de manera adn timida a la ficcion peruana, se
retratan algunos personajes marginales —prostitutas, homosexuales,
delincuentes—, y las teméticas son mas cotidianas y proximas a la experiencia

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

& + of "'q?‘ PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs ER}EEL'}?;?AD

DEL PERU

113

de limefios y limefias —drogas, tréfico de influencias, corrupcion y violencia—.
(2013: 423)

Tras Malahierba, Lombardi volvio al cine y PROA produjo dos novelas mas
Paloma y Kiatari, que pasaron sin el éxito de sus predecesoras, siendo emblematico
para Vivas el caso de Kiatari pues fue: «el mayor fracaso de sintonia de la telenovela
nacional» (Vivas 2008: 271) por la postergacion de mas de un afio en su estreno y su
levantamiento del aire con pocos capitulos emitidos. Tras la aventura de ATV, América
TV también se animo6 por producir localmente sus novelas y produjo Solo por ti de
guion de Eduardo Adrianzén y dirigida por Tamayo, que pasé tibiamente por la
audiencia (2008: 273). Por su parte Panamericana fracasé en su intento de revivir la
telenovela por la baja audiencia de Safia y La Dofa, y su intento de conseguir otro
Gamboa, con la serie Hombre de Ley (2008: 275), que por costosa fue desestimada al

poco tiempo.

En 1988, Vivas sefiala que fue el afio de las miniseries (2008: 274). Adrianzén
escribi6 Matalaché basada en una historia de Lépez de Albdjar, y luego el biopic de
Santa Rosa de Lima, llamado Rosa de Invierno escrita por Ghibellini. A estas se suma
Raimondi de Vlado Radovich, otro biopic que durd 25 capitulos (Vivas 2008: 274).
Panamericana emprende un intento de mejor éxito apelando al humor con Cero en
Conducta. Como sefiala Vivas, la razén de la baja de produccion se debié a la politica
econdmica de Alan Garcia que con sus manejos cambiarios permitio que la importacion

de enlatados fuera mucho mas rentable que la produccion local (2008: 275).

Para finalizar la década Panamericana apuesta por una nueva telenovela, El
hombre que debe morir, que estuvo en su mejor momento en el tercer lugar de sintonia
(Vivas 2008: 275). Pero si de algo sirvio es que fue la antesala para la siguiente apuesta
de Panamericana, llevada a cabo a mediados de 1990: hacer un remake de Natacha, con
guion de Fernando Barreto (2008: 276). A manera de trabajar sobre seguro y esperar
que el exito de veinte afos atras le sonreira nuevamente a Delgado Parker. Fue un éxito
de sintonia y marcé un hito que renovo nuevamente la importancia de la telenovela en

las pantallas locales. Empero, Vivas apunta: «pese al suceso de sintonia [...] el vacio de
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proyectos era tal que Delgado Parker prefirié dedicarse a las sitcoms antes que reciclar
otro folletin» (2008: 277).

Tras el resumen ajustado de esta primera parte, se ve como balance que la
narracion peruana durante estas tres primeras décadas; aunque inici6 como una gran
fabrica de seriados con las telenovelas de los afios 60, tuvo un serio retroceso primero
por la direccion reformista de la dictadura militar; y segundo por la politica econdmica
de Alan Garcia que abarato los costos de los enlatados y los hizo mas atractivos que
producir localmente. Sin embargo, los inicios ambientados en decorados de interiores y
tramas inocentes de los sesentas, tuvieron una transformacion positiva al comenzar los
afios 80. Un viraje que puede hallarse como beneficio de la Ley de Cine del gobierno
militar que entreno a cineastas para que pudieran dar forma a las historias y tratamientos
que se trabajaron mucho mas profesionalmente. Ademas estos cineastas, sin intuirlo
quiza, iniciaron el modelo de productoras independientes asociadas a canales para
producir ficcién; y todo por merced de nombres reconocidos en la industria, como los
casos de PROA de Lombardi, CINETEL con Tamayo, Llosa y Huayhuaca, e Iguana de

Llosa. Lo cual seria un camino que no volveria a desandarse en la television peruana.

Pero no solo en lo comercial es que la década de los 80 marca puntales, también
en las formas de narrar y los temas tocados en las ficciones, es decir lo simbolico de la
narracion. Es por esto que lo anotado por el equipo de OBITEL y Vivas, sobre las dos
novelas de Lombardi, y a su vez el estilo audiovisual de Carmin; llegaron a confluir
como una amalgama que propiciaba retratar con mayor verosimilitud la sociedad
peruana, y producir historias mas complejas; aunque sin olvidar ese componente
facilista que hiciera mas rentable la inversion en ficcion. Bajo este esquema es que se
llega a la siguiente década, donde factores coyunturales en la economia y seguridad
internas ayudaron a recolocar a la television en su conjunto nuevamente en una época

dorada.
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2.6.2. El resurgimiento de la ficcion en los afios 90

Al comenzar los afios 90 Panamericana tenia el éxito de Natacha, como un
espaldarazo para sus proyectos. América TV aunque no habia destacado en produccién
local, su fuerte asociacion con los enlatados mexicanos le daba un cémodo segundo
lugar en el negocio. Y la irrupcion de ATV, habia tenido muchos aciertos; siendo quiza
de entre los tres, el mas arriesgado por temas e historias complejas. A estos tres canales
se vino a sumar Frecuencia Latina, que también habia nacido en los afios 80 con ATV,
pero se habia dedicado a los enlatados y las noticias. Sin embargo, bajo el auspicio de
un trato con Iguana Films de Llosa es que Frecuencia Latina incursiona en la
produccion de ficcion. Velo blanco, Velo Negro, es la primera novela de esta asociacion,
de gran influencia cinematografica y con intenciones de parecerse a las producciones

brasilefias:

Se percibe, como en otras producciones propias y ajenas de lguana, ese afan por
aislar el rasgo neopatriarcal de la latinidad y mezclarla con topicos
cosmopolitas como el periodismo, el modelaje, la fotografia, la diversion
nocturna, etcétera. Resulta de esta doble operacion de aislamiento e
impostacion un mundillo sobreprotector de lo poco que tiene de valor,
sobrepoblado de subalternos y agentes de seguridad. (Vivas 2008: 277-278)

Tras este exito, siguio la telenovela Mala Mujer, que goz6 segun Vivas de una
aceptacién moderada en la audiencia. En la arena del humor, en Panamericana se opta
por imitar el modelo de sitcom estadounidense con las teleseries Casado con mi
hermano y Fandango, la primera de mayor duracion (Vivas 2008: 247). Ambas escritas
y actuadas por el grupo creativo Los Leopoldos, provenientes de la Universidad de
Lima; donde uno de ellos, Gigio Aranda, destacaria pronto en la escritura. En otra
pantalla; ATV, de la mano de los guiones de Adrianzén y la direccion de Michel
Gomez, empieza a apostar por las miniseries. Su primer titulo fue el biopic de Lucha
Reyes llamado Regresa; que nuevamente trajo al negocio a un antiguo patrocinador de
la ficcion peruana, Backus y Johnston, quien animado por la peruanidad de la cantante
criolla financia el total del presupuesto (2008: 279). La siguiente miniserie de la dupla
Adrianzén-Gomez es un nuevo biopic, La Perricholi, también financiada por Backus; y

gue gozd de igual éxito en la audiencia. En 1993 se puso una pausa a los biopic de
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Adrianzén-Gomez, con la miniserie de estilo roméntico y adulto-contemporanea
Ilamada las Mujeres de mi vida; luego vino Bolero, y tras esto Backus se distancia
nuevamente de la ficcion (2008: 282). ATV entonces financia por su cuenta el siguiente
biopic de Adrianzén-Gomez, Tatan. Tras cinco miniseries la dupla Adrianzén-Gomez
estaba lista para la telenovela. En el mismo afio Iguana lanza por Frecuencia Latina su
miniserie El Angel Vengador, inspirada en un caso policial que combinaba jovenes
adinerados, drogas, sexo y diversion nocturna; la vida y asesinato de un joven que tenia
el apodo de Caligula. Luego Llosa apostaria por una miniserie policial con El
Negociador. Le siguieron la miniserie con mensaje social Pirafiitas, que buscaba
retratar de forma edulcorada la vida en las calles de los nifios abandonados; este
proyecto devino luego en una sitcom humoristica para el horario familiar Ilamada Los
Choches (2009: 285). Y con esta preparacion también Iguana ya se habria alistado para
el ingreso a la telenovela. Como sefiala Vivas: «Hacia 1994 no hay canal que no reciba
propuestas de miniseries por parte de cineastas que han estirado sus proyectos de
largometraje y los han dividido en partes. Pero la ilusion era falsa, pues las que se
hicieron se concibieron como entrenamiento para la novela y fueron encargadas a

equipos que estaban en condiciones de dar el paso de la mini a la maxi» (2008: 283).

En 1994 aparece la telenovela que da un empuje de mucho brio a la ficcion
televisiva, Adrianzén-Gomez estrenan Los de Arriba y los de Abajo (LARLAB) por ATV.
Una novela que marca un nuevo viraje pues: «La telenovela Los de arriba y los de abajo
nos muestra otro Per(, un pais cultural y socialmente diferente al construido en relatos
anteriores, relatos que mantenian la estructura social y econoémica de los sectores
dominantes» (OBITEL 2013: 424).

En paralelo a esta historia de tinte social; Llosa estrena Malicia en Frecuencia
Latina; y Panamericana no pretende dejar el liderazgo y estrena la telenovela Gorrién, y
la miniserie biopic de Felipe Pinglo El espejo de mi vida. Como menciona el equipo de
OBITEL Per, Los de Arriba y los de Abajo; ademés de consolidar una estética popular
de la clase medias y bajas limefas, vino a decantar un estilo hibrido propio de la
sociedad peruana de entonces, con temas como el ser emprendedor, las taras sociales, la

vida de barrio, y las aspiraciones y frustraciones de pobre o ricos en el Perl; a esto
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sumo el romance entre clases sociales; dando forma a una receta que incluso hoy puede

Ver sus reminiscencias en historias exitosas como AFHS.

Tras el enorme éxito de LARLAB, la dupla Adrianzén-Gomez, vino a desarrollar
desde 1995 un estilo de historia que puede llamarse la telenovela social, por centrarse en
retratos sociologicos, lo que Vivas llama «populismo sociol6gico» (Vivas 2008: 293).
Estas fueron Los unos y los otros y Tribus de la Calles, donde ensayan historias pero
basadas en las diferencias de clases la primera; y en la segunda el fendbmeno de la
rivalidad de las barras de fatbol méas emblematicas peruanas. Iguana en Frecuencia
Latina apuesta por su circulo de galanes y actrices modelo posicionados tras Malicia,
con historias de celos, traiciones y ambiciones; y estrena Obsesion. ContinGa con las
tematicas madrbidas que se centran en los problemas de clases medias altas, el éxito en la
sociedad y una juventud liberal y moderna que no tiene mayores problemas
existenciales que el amor o el dinero facil (2008: 302). Panamericana apuesta por la
telenovela tradicional ambientada en una ciudad lejos de Lima y con gran influencia de
los argumentos clasicos de los sesentas, y estrena Canela. Mientras América TV decide
entrar al ruedo de las miniseries historicas, pero con un tratamiento estilizado y estrena

La Captura del Siglo, basada en la captura del lider terrorista Abimael Guzman.

Entre 1996 y 1997 Michel GOmez apuesta primero por una telenovela que
retoma el mito de Orfeo y lo ambienta en Paracas, Lluvia de Arena. Y luego con Todo
se compra, todo se vende cambia a ATV por Frecuencia Latina y se realiza un nuevo
intento de la dupla Adrianzén-Gomez para retomar la formula creada con LARLAB pero
bajo un cariz mas siniestro, que iba a tono con el momento politico de esos afios. Por su
parte en Panamericana se opta por rehacer antiguas telenovelas exitosas y se estrena la
nueva version de Nino; mientras que en América TV regresan con las miniseries y
estrenan Polvo para tiburones. Iguana en Frecuencia Latina apuesta primero por una
telenovela policial y de suspenso La Noche, una fallida sitcom Pisco Sour, y el
estrepitoso fracaso de Cuchillo y Mald. Y luego escoge diversificar al cuantioso grupo
de estrellas que habia granjeado en dos productos, uno orientado al mundo juvenil
Ilamado Torbellino y para el pablico adulto lanza Escandalo; segun Vivas: «la novela

mas rigurosa, discreta y pareja de lIguana» (Vivas 2008: 307). Otra apuesta de
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Frecuencia Latina viene de la mano del humor con la aparicion de un clésico del humor
que llevo de las tablas de teatro a la television a una familia rodeada por tres fantasmas,
Pataclaun. Fue un exito y hoy es considerada una serie de culto. Por su parte América
TV, auspiciado por el éxito de sus miniseries y con una gran inversion de capital se
lanza de lleno a la produccion de telenovelas con Leonela... muriendo de amor. ESto
significa el debut promisorio de la poderosa América Producciones, una productora que

buscd llegar al mismo nivel que Televisa y O’Globo.

En 1998 Michel Gémez en su nueva aventura en Frecuencia Latina, estrena una
telenovela pero en el horario del mediodia: La rica Vicky, que contra todo prondstico es
un éxito en el horario. Lo cual le permite luego estrenar Amor Serrano, otra vez en
sociedad con Adrianzén. lguana por su parte también en Frecuencia Latina, estrena la
continuacién de Torbellino, Boulevard Torbellino, convertido ya en historia de campus
adolescente y musical. A su vez Secretos y Apocalipsis son los otros titulos de Iguana
para el horario estelar y publico adulto, pero fracasan (Vivas 2008: 308). América TV,
por su parte, emite las telenovelas Cosas del Amor y su mayor éxito hasta entonces, Luz
Maria, una novela de época de gran presupuesto que se convirtié en la ficcion mas
exitosa de aquel afio. Panamericana estrena otra novela de argumento tradicional
Ilamada Gabriela y con Iguana lanza la telenovela Travesuras para el horario de la
tarde. Finalmente en Panamericana aparece una comedia que marca el comienzo de la
dupla Gigio Aranda y Efrain Aguilar, quienes reciclan el humor de barrio para una
sitcom que trata de caracterizar una situacion de la realidad peruana: el aumento de
taxistas por la falta de trabajo, es decir un retrato comico del subempleo trepidante de
aquellos afios. Esta serie se llamd Taxista ra ra, y fue la antesala directa para un

fendmeno que marcaria la ficcion peruana la siguiente década.

Para 1999 y el afio 2000, el Pert enfrenta una dura recesién econdmica, asi
como una crisis politica de gran envergadura que retrasa los planes de produccion e
inversion en television. América TV estrena primero Isabella... mujer enamorada y
Maria Emilia, querida; producciones que consolidan a América como una cantera de
exportacién; pero luego estrena sus tres ultimas grandes telenovelas: Milagros, Pobre

Diabla y Soledad, y desaparece del escenario sumida en el escandalo de corrupcion de
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sus duefios, la familia Crousillat. Iguana que empezd una alianza con Venevision
Internacional; por Frecuencia Latina estrena Suefios y aunque graba también Vidas
Prestadas esta se emite recién por América TV afios después; por canal 11 emite
Girasoles para Lucia, y por Panamericana Maria Rosa biscame una esposa. Michel
GOmez estrena también en la misma Panamericana Procura Amarme M&s y por canal

11 Gente como uno, finalizando esa década con la telenovela Estrellita por ATV.

Al llegar al nuevo siglo, la ficcion peruana estaba predominantemente
compuesta por la telenovela, siendo la apuesta de largo aliento que empezé en 1994 y
no cesd siquiera con la crisis econémica que golped a las productoras y canales de
television de fines de los afios 90. Si bien al inicio las miniseries poblaron la propuesta
televisiva, y hubo una tibia apuesta por sitcoms; ya a mediados de la década la ficcion
se habia decantado por la telenovela. Asimismo se consolid6 la estructura comercial de
productoras independientes con canales de television; que en los siguientes afos se
cimentaria como el modo de produccion de ficcion en el mercado peruano. Cabe resaltar
que a pesar del intento de América Producciones por exportar telenovelas, en general, el
mercado peruano solo era consumido localmente y habia poco valor de produccion en lo
técnico y artistico. Con el fin de la década no solo se inicia un nuevo capitulo en la vida

politica peruana, sino también se abre un nuevo derrotero para la ficcion nacional.
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2.6.3 1000 Oficios y la ficcion nacional hasta el hiato del 2014

Al llegar el afio 2001, habia un gobierno de transicién que buscaba reparar lo
sucedido durante los afios 90, entre ello, el triste descubrimiento de como los canales de
television habian sido comprados por la corrupcion del gobierno; en ese momento
sucedid algo con respecto a la ficcion peruana: «Hablo de la bronca de la tele con el
publico para recuperar su confianza en su capacidad para registrar el pais, y mas duro
que eso, en su habilidad para narrarlo. Esta mezcla de recelo y desdén del publico ante
la ficcion tiene su contraparte, faltaba mas, en un miedo a hacer ficcion que se relaciona

con los traumas del pasado reciente» (Vivas 2008: 550).

Esta reconstitucion e impotencia para narrar de la que habla Vivas dejo
estancada cualquier produccion de ficcion, y solo la iniciativa de Ernesto Schultz que
impulsé a una dupla que habia producido una historia que mantuvo tibia la antena de
Panamericana, es que se gestd un viraje en la ficcion peruana (2008: 556). Cuando
Efrain Aguilar estrena 1000 oficios en el afio 2001, en las pantallas de Panamericana,
tenia una condicion particular. Se encontraba solitario como ficcion en la parrilla de
programacion, y pudo empezar un nuevo tipo de hegemonia en la ficcion peruana sin
mayor competencia. La telenovela como tal dejaria de ser primordial debido a la
influencia que ejerceria en los siguientes afios, y del esquema hibrido que crearian
Aguilar y Aranda; surgirian entre los académicos un debate. ¢Es telenovela o teleserie,
sitcom o telenovela lo que hace la dupla Aguilar-Aranda? La naturaleza hibrida es la
caracteristica de la produccion de esta dupla, cuyo eje era retomar al igual que en
Taxista ra ra, las vicisitudes de un padre subempleado, por mantener a su familia en
épocas de crisis. Fue un éxito instantaneo, el humor y la telenovela crearon un hibrido
que resucito a la narracion peruana y abrié nuevos caminos para esta. Sin embargo, no
pasaria mucho para que la endeble situacién de Panamericana, que se encontraba en

medio de una batalla legal por su posesion, le pasara factura a la produccién de Aguilar:

[En 2003] El desgaste y las crisis de Panamericana provocaron la fuga de medio
elenco hacia Frecuencia Latina. Se quedaron el director y el guionista pero se
fueron los jovenes, incluyendo a Luis Céceres y Magdyel Ugaz, para
protagonizar un ‘Habla Barrio” muy parecido al del Amauta. [...] El drenaje de
talentos continud e incluyo a Aguilar y Aranda que dejaron la ficcion en manos
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de la terquedad de Adolfo Chuiman [...] hasta que se expidié la partida de
defuncién de la serie en mayo de 2004. (Vivas 2008: 557-558)

Este historia aunque de tintes tragicos en realidad, sirve como ejemplo para
entender el reacomodo del liderazgo hacia la proxima detentora de la hegemonia de
ficcion: América TV. Sin duda este cambi6 solo pudo ser posible debido a la batalla
entre los socios de Panamericana que produjo la huida de estrellas, periodistas y
creativos hacia las tranquilas instalaciones de América TV. Habla Barrio fracaso en
Frecuencia Latina; pero con la huida, Aguilar y Aranda cayeron en las filas de América
TV, que buscaba retomar el brillo que tuvo con América Producciones y confi6 en la
creatividad de esta dupla para un nuevo proyecto. El cual vio la luz en 2004 y se llamo
Asi es la vida. El segundo gran éxito de la dupla, aunque decayé mucho en calidad hacia

el final de sus temporadas.

Para 2002 aparece de nuevo la miniserie, de la mano de la conocida dupla
Adrianzén-Gomez, Sarita Colonia, era un biopic sobre una beata del imaginario popular
de las clases marginales de Lima. Al poco tiempo, esta dupla lanza su nuevo éxito en
telenovelas: jQué buena raza!, una historia de amor entre un personaje “cholo” de bajos
recursos pero trabajador que conquista a una bella chica rica “blanca” que puede ver
mas alla de lo fisico, para luchar por su amor. De nuevo una critica que tocaba el tema
de clases y razas en nuestra sociedad, que fue un aire fresco para un nuevo tipo de
publico. Esta nueva historia, fue una contraparte para la apuesta de Iguana que habia
lanzado Extasis en el 2001 y recibié muchas criticas por la superficialidad y apologia a
una juventud descarriada. Tras el éxito de su primera telenovela en este siglo la dupla
Adrianzén-Gomez repiti6 la formula con Demasiada Belleza, una reinterpretacion de la
historia de Cyrano de Bergerac, para pasar del tema clasista-racial a la oposicion
belleza-fealdad, y sus implicancias en una sociedad muy afin a juzgar por la apariencia.
Al mismo tiempo en América TV antes de la llegada de Aguilar y Aranda, se estrenaba
en el 2003 Luciana y Nicolas, a cargo de una nueva productora, ALoMI Producciones,
fundada de los restos de América Producciones (Vivas 2008: 560). También de ese afio
data la apuesta por el sitcom Carita de Atdn, que duraria dos temporadas, y reciclaba la

herencia dejada por Pataclaun, un hito del humor en los afios 90.
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Para el afio 2004 Iguana se recupera del fracaso de Extasis y estrena Besos
Robados por Frecuencia Latina, canal que sin proponérselo: «rompié fuegos con dos
estrenos y dos formatos de ficcién que partir de esa fecha se iran aproximando en
duracion: una telenovela, Eva del Edén, la mas pretenciosa de Michel Gémez, y una
miniserie, Dina, lucha por un suefio, la mas simplona y exitosa de Michelle Alexander»
(Vivas 2008: 561). La miniserie se refunda ya no con viejas glorias de la musica criolla,
0 personajes siniestros como ladrones, jovenes bien venidos a menos; sino que vira
hacia los artistas del folklore peruano que a pesar del enorme éxito obtenido por décadas
en las clases populares de todo el Pert, siempre habian sido relegados en las pantallas a
los programas de musica folklérica o de humor. Dina: lucha por un suefio, fue
producida por MSM -Michelle Alexander, Susana Bamonde y Margarita Morales-. Y
produjeron otra nueva miniserie Chacalon, el angel del pueblo. Afios después MSM se
disolveria y Alexander cre6 DBP, Bamonde Imizu y Morales regreso a Iguana, cada una
prefirid seguir su camino pues el mercado de ficcion habia recobrado un nuevo brillo, y

prometia ser amplio para todos.

El 2005 marca el ingreso de Misterio, de Miyashiro y Carmona con su productoa
Capitdn Pérez; una novedosa apuesta por un tipo de dramaturgia experimental y
humoristica basada en la vida del barrio, los amigos y la identificacion del grupo, con
preocupaciones mas profundas que el amor no correspondido o el éxito; y con mucho
énfasis en la realizacion y el ritmo trepidante de edicion y movimientos de camara.
Frecuencia Latina ademas apuesta por Viento de Arena, una miniserie de Eduardo
Adrianzén que busca narrar la historia de la fundacion de Villa el Salvador; y también
por la telenovela Maria de los Angeles. Ferrando, de pura sangre fue el biopic
miniserie en aquel afio, basado en la historia de un fenecido e importante personaje de la
television peruana: Augusto Ferrando y su programa Trampolin a la Fama. Lobos de
Mar de Capitan Pérez por Frecuencia Latina, Amores como el nuestro de Adrianzén y
Alexander por Panamericana, y Esta sociedad por América TV; fueron las primeras
apuestas en el 2006, luego vendria La gran sangre de Capitan Pérez, el mayor éxito de
la dupla Miyashiro-Carmona; y tras las sucesivas temporadas de esta teleserie, dieron

como Ultima produccién Golpe a Golpe, y luego la productora se disolveria.
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Las miniseries inspiradas en personajes populares con algin tipo de
identificacion y valores positivos de superacion no cesaron de producirse: Virgenes de
la cumbia,’” Perti Campedn, Baila reggaetén, Chapulin el dulce, Los jotitas y Néctar en
el cielo fueron algunos titulos importantes en estos afios. A su vez, miniseries de tintes
menos biograficos como Camino a casa, Yuru, la princesa amazénica y Pide un
milagro, fueron otras muestras de como la ficcidn peruana tocaba desde temas candidos,
hasta la religion con la festividad del Sefior de los Milagros. Ademas, se realiza la
miniserie Mi problema con las mujeres de JC Producciones; que fue un fracaso en
pantallas locales pero paradojicamente cosechd ventas en 40 mercados foraneos y una
nominacién a los Emmy internacionales, siendo considerada la ficcion mas
internacionalizada hasta hoy. Rita y yo, El profe y Un amor indomable, marcaron el
regreso de la telenovela en 2007 tras el paréntesis de las miniseries que habian inundado
la ficcidén nacional desde el 2004. Y ya desde ese afio los tres canales que tomaron la
labor de estrenar ficcion local fueron por preponderancia América TV, Frecuencia
Latinay ATV.

El 2008 marca el fin de Asi es la vida en América, luego de un prolongado
estiramiento de argumento que habia caido demasiado en el infantilismo. Ese afio
también permite la aparicién de historias como La Pre de Michel Gémez; El gran reto y
La fuera Fenix de Imizu; Sabrosas y Los del Barrio de DBP; Calle en llamas de
Carmona; Tiro de Gracia de lguana y también una secuela con Dina Padcar: La
historia continta. Asimismo, las biografias contindan con Sally: La mufiequita del
pueblo basada en la vida de la fallecida folklérica Mufiequita Sally y Nacida para
triunfar, basada en la cantante folkldrica Sonia Morales y Magnolia Merino, basada en
la vida de la periodista Magaly Medina. Al afio siguiente, 2009, se realiza la telenovela
Los Barriga por Frecuencia Latina, donde también se estrena la miniserie médica Clave
Uno de IMizu v la telenovela de Michel Gomez, Grafiti. En América TV estrenan la
segunda temporada de Rita yo y mi otro yo, y luego llega la Gltima creacién de la dupla
Aguilar-Aranda con el estreno de AFHS. Un éxito de gran audiencia, sorpresivo para su
creadores, pues reciclaba la antigua formula de la oposicion entre ricos y pobres, pero

ahora todos viviendo como vecinos en un barrio que tiene fuertes reminiscencias al

"En América TV con Virgenes de la Cumbia se inici6 una tendencia de colocar nimeros a las temporadas de sus miniseries o
series, por lo que se opta no colocar esta numeracién que poco afiade a la claridad del titulo.
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creado en 1000 oficios, pero con nombre y ubicacion aristocraticas. Dos familias
antagoénicas, pero ninguna de mala fe o personajes siniestros; que se conocen y
relacionan, incluso en relaciones amorosas entre ellos, para hablar de problemas como
el racismo, el clasismo y las diferencias que en nuestra sociedad solo pueden
observarse desde una vena ligera, nunca cayendo en la denuncia o la profundidad
sociologica de Adrianzén. Panamericana, por otra parte, incursiona nuevamente en la
ficcion con dos producciones que son consideradas fracasos y de mala factura técnica y
creativa, Chico de mi barrio de Miyashiro y El Enano, y tras ello apuesta solo por

transmitir enlatados de telenovelas coreanas.

Desde el 2010, Frecuencia Latina también apuesta por la compra de formatos de
telenovelas con Los exitosos Gome$, Lalola, La tayson corazdn rebelde todas
producidas por IMizu. También regresa nuevamente a las miniseries con Eva, historia
de una cantante en 2011, y La bodeguita en 2012, un mal intento de imitar a AFHS de
Aguilar-Aranda que fracas6. Luego lanza la miniserie biografica de Vania Masias
Guerreros de Arena en el 2013; y ese afio también renueva el horario del almuerzo con
Confesiones con Camucha Negrete consiguiendo cautivar a una audiencia desatendida.
Sus ultimas apuestas son Goleadores estrenada a mediados del 2014, de DBP, una
historia sobre la gesta de la seleccion de futbol en la olimpiada de Berlin 36; y
Comando Alfa de Imizu, una miniserie policial estrenada en agosto sobre un grupo
policial de elite que resuelve casos truculentos. Panamericana en 2011 emite la comedia
de estilo Pataclaun La santa sazon y luego La Fuerza: Unidad de Combate de
Miyashiro con pobre factura técnica y actoral. Ambas fracasaron y pasan tres afios sin
estrenar ficcidn nacional hasta que en el verano de 2014 lanza Promocion de Miyashiro,
que retrata la vida de unos estudiantes de colegio. TV Perd apuesta desde el 2012 por la
telenovela social de la mano de Adrianzén en horario de almuerzo y repeticion en la
noche con las historias sociales semanales de Conversando con la luna. ATV se decanta
por las telenovelas y transmite en afios sucesivos Ana Cristina (2011), Corazon de
Fuego (2012) y Avenida Peru (2013). América TV por su parte opta por consolidar
AFHS, y la acompafia con miniseries que llegan a tener duracion de series, titulos como
Matadoras, Broders, Puro Corazon todas producidas por DBP en 2010; La Perricholi,

Yo no me llamo Natacha y Gamarra de DBP y Tribulacion de Dino Garcia son lanzadas
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en el 2011; Mi amor el wachiman, La reina de las carretillas y La faraona de DBP se
estrenan en 2012. Vacaciones en Grecia, Cholo Powers también de DBP y Los amores
de Polo de HAcowIN de Efrain Aguilar fueron algunos de los estrenos mas importantes
durante el 2013.

Frente a este boom de producciones, que parecia pronosticar un crecimiento
sostenido durante el afio 2014; sin embargo, sucedi6 un hiato impensable para todos los
que trabajaban en la ficcion peruana. Para la temporada de verano del 2014, América
Television estrend Ciro, el Angel del Colca, y luego a fines de enero Hotel Otelo. La
primera de ellas enmarcada en un oportunismo por un caso mediatico policial que ocup6
primeras planas; y la segunda era una comedia de la mano de Efrain Aguilar sin la
participacion de su compafero creativo, Gigio Aranda. Ambas producciones fueron un
fracaso de sintonia, tan estrepitoso que, aunque, se cambid su horario y se cortd su
emision, las pérdidas econdmicas tuvieron una drastica repercusion. Las razones
podrian ser muchas, pero sin duda, algo innegable en ambas producciones fue la pobre
factura de realizacion, actuacion e historia. Tras estos fracasos, América Television
paraliz6 todos sus proyectos de ficcion nacionales, y por primera vez en muchos afos,
estrend en el horario de las 9 p.m. una telenovela mexicana enlatada, Corazon
Indomable, que ha cosechado buena sintonia para revés de la ficcion nacional. Frente a
este incierto panorama, la produccion de ficcion llegé de nuevo a un punto de inflexién
muy similar al de afio 2001, siendo solo AFHS, la Unica ficcion nacional en horario
estelar al aire durante la primera mitad del afio. El estado de la ficcion en el 2014 fue
que ATV dejo de apostar por la ficcion nacional y Frecuencia Latina estrend solo recién
a partir de julio dos miniseries nacionales, pero al finalizar Comando Alfa puso una
miniserie colombiana. Por otro lado, América TV estrend con éxito la 3ra temporada de
Mi amor el Wachiman y mantiene pendiente el estreno para octubre de Grau, caballero
de los mares una serie biografica con toques de documental realizada por DBP vy la
periodista Mavila Huertas. Manteniendo con ello su monopolio en la ficcién peruana

actualmente, por lo menos hasta acabar este afio.
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Como se ve en la actualidad, el panorama de produccion en ficcion se centrd en
pocos canales, principalmente 3 y en pocas productoras independientes que se asociaron
a los canales para producir ficcion. De estos América TV quedo posicionada como la
que mayor ficcion tenia en su programacién, merced del contrato con la dupla Aguilar-
Aranda y la asociacion con DBP de Alexander. Todo esto, hasta la crisis de inicios de
2014, que paralizo todo, sumiendo a la ficcion nacional en un limbo. ATV apostd por
las telenovelas pero con la tibia recepcion de Avenida Perd, cortdé cualquier otro
proyecto. Igual camino tuvo Frecuencia Latina, que se centr6 en el rubro de
entretenimiento con los reality y programas concurso, dejando de apostar por ficcion
hasta el estreno de Goleadores aprovechando una coyuntura post Mundial de futbol. Y
luego intentd consolidar el horario con Comando Alfa y una miniserie colombiana.
Hasta fines del 2013 los titulos aumentaban y también los capitulos, por lo que era
inevitable hablar de una robustecida ficcion televisiva peruana; que todavia persistia en
esa dualidad vista desde los afios 80 donde el facilismo se entremezcla con los retratos
de elementos populares de la sociedad peruana. Lo cual llevé a un nivel de
empobrecimiento de la oferta tal; que fue la calidad de dos teleseries las que llevaron a

un fracaso econémico que detuvo el avance sostenido de la ficcion en la television.

En estos dltimos 24 afios se han vivido dos grandes paréntesis en ficcion, el
primero ubicado a fines del siglo XX, cuando una fuerte recesion y la caida de un
régimen politico hundieron a la television en una voragine de rechazo de la audiencia.
En este declive, en el 2001, con 1000 Oficios y el 2002, con jQué buena raza!, se
empezaron a renovar los lazos de la audiencia con la ficcién nacional. Esto prepard el
escenario para que en el 2004 se diera el renacimiento de las miniseries y con ello un
boom de la ficcion televisiva. Lo cual empujo de forma sostenida la produccion
nacional, y cred6 una cantera de talentos y posiciono el modelo de asociacion entre
canales y productoras independientes, como la forma de negocio para la ficcion.
Paraddjicamente, 10 afios después, en el 2014; dos miniseries producidas por
productoras independientes para el canal emblematico en ficcion, fueron las que
sumieron nuevamente en una paralisis comercial a la ficcion nacional, y detuvieron todo
el andamiaje producido hasta hoy. Actualmente, se ha retomado el proceso de

realizacion de pilotos, con varias productoras nuevas, que buscan convencer a los
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canales para que compren y se produzca un nuevo renacimiento de la ficcidén peruana.
Esto sin duda, habla de ciclos en la television peruana y de una forma particular de
hacer ficcidn, que avanza, crece y muere; pero que augura que nunca desaparecera pues

siempre habra productores y narradores que quieran contar historias.

Por ejemplo, la formula de Iguana quedd pérdida en el camino de la década
pasada, y aquellos galanes y modelos bellas sin mayores preocupaciones que el amor o
el éxito, quedaron superados por personajes menos glamorosos y mas rutinarios,
acercandolos al comun denominador de la audiencia. Es decir, el pituco quedo
ensombrecido por el trabajador exitoso.”® La inquietud radica en que si el modelo
actual, que parece apostar por historias de valores positivos y superacion personal,
tendra acaso el mismo camino si es que es reemplazado por algun tipo de tema o
personajes aun hoy insospechados. A su vez, también ha habido un cierto
reblandecimiento de los temas tocados en la ficcion, casi cayendo en un retrato pueril de
la realidad, sin temas duros o controversiales, donde los malvados no llegan a ser tan
malos, 0 en todo caso complejos; y los buenos tienen demasiada bondad y suerte como
para sufrir algo més que un reveés ligero en sus planes. La violencia, la dureza de la
calle, incluso la sexualidad de los afios 80 y 90, hoy han quedado en el pasado, y estas
dimensiones en la television han sido cubiertas por un halo de inocencia y

concentracion en el éxito social y emergente de las ultimas producciones de ficcion.

8 Menci6n aparte merece AFHS, una teleserie que se enmarca fuera de este canon, donde la mayorfa de personajes son flojos y no
hacen mucho més que vivir equivocos y no trabajan o estudian, o al menos no lo hacen porque quieren sino porque hay que crear
situaciones para la historia. Quiza la vena de comedia de la teleserie puede ser el sustento de esta anomalia, pero contra todo
prondstico en el actual PerG emprendedor, la teleserie con més éxito de los ultimos afios esté plagada de flojos y buenos para nada,
pero eso si, todos de buen corazén.
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3. ENTREVISTAS

3.1 ReEseNA METODOLOGICA

Esta investigacion tiene como base un estudio cualitativo, que consistio en 5
entrevistas semiestructuradas a una seleccion no aleatoria de guionistas que trabajan en
el medio televisivo desde la década pasada, y que han escrito historias para el horario
estelar. Los cinco han trabajado ya sea como parte de un equipo y luego como jefes de
un equipo de guionistas. Y a la fecha ellos se encuentran posicionados en el mercado
laboral, siendo reconocidos dentro del ambito televisivo por sus pares y otros
profesionales del medio. Otra cosa muy importante a mencionar es que todos son
escritores que han manejado proyectos de ficcion en los canales América Television,
Frecuencia Latina y ATV, y otros canales. Ademas su entorno de trabajo en ficcion
televisiva ha sido principalmente el mercado audiovisual limefio. La totalidad de las
entrevistas se realizaron en un ambiente externo a sus oficinas de trabajo y todos
estuvieron de acuerdo en que se grabara la conversacion para poder analizar luego la
informacién vertida con mayor efectividad. La guia de preguntas se encontrara en el
Anexo 1. Los escritores audiovisuales entrevistados son Eduardo Adrianzén, Rosa
Gutiérrez Mongrut, Jimena Ortiz de Zevallos, Victor Falcon y Yashim Bahamonde.
Para justificar la seleccion de guionistas, se resefiara una breve biografia profesional de

estos guionistas, como antesala al desarrollo del analisis de las entrevistas.
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3.1.1 Eduardo Adrianzén

Estudio literatura en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos a principios de los
afos 80; y luego cine en 1987 en la Escuela San Antonio de los Bafios en Cuba. Frente a
sus compareros cineastas en Cuba, él resefia que era el Unico que queria hacer
telenovelas. ”® Inicia su formacién como guionista desde mediados de los afios 80,
cuando tuvo su primera experiencia laboral en la escritura como asistente de guion para
la telenovela Carmin en 1985, sumandose al equipo conformado por José Carlos
Huayhuaca, Mario Ghibellini y Augusto Tamayo San Roman. Tras el enorme éxito de
esta telenovela, luego se encargaria del guion de la continuacion Carmin Il, junto a
Fernando Barreto. En 1990 conoce a Michel Gémez durante la produccién de un
programa de marionetas inserto en un noticiero llamado Juntos pero no revueltos, que
realizaba parodias de politicos. Un afio después a raiz de esta amistad, surge la idea de
hacer una miniserie sobre la vida de Lucha Reyes, que tuvo la fortuna de conseguir el
auspicio de Cerveceria Backus y Johnston. La miniserie se llamé Regresa (1991) y se
estreno en las pantallas de ATV. Esta miniserie tuvo un éxito de audiencia para sorpresa
de muchos, y con ello se gesté un pequefio boom, que continud con la sociedad creativa
de él y Gémez. Luego de esto se encargd de escribir las miniseries La Perricholi (1992),
Bolero, Tatan, Las mujeres de mi vida (1993). Todo ello lo prepar6 en el oficio para
hacerse cargo de la primera telenovela realizado por la dupla, Los de Arriba y los de
Abajo (1994-95), emblematica telenovela social que marcé un punto de quiebre en las
historias y personajes retratados en la ficcion televisiva peruana hasta entonces. El éxito
fue tal que su carrera se consolido y trabajo desarrollando otras telenovelas junto a
Michel Gomez, estas fueron: Los unos y los otros (1995), Tribus de la calle (1996),
Lluvia de Arena (1996) Todo se compra todo se vende (1997). A la par, desde 1995
acrecienta su carrera como dramaturgo Yy escribe obras de teatro, que le granjean respeto
y muchos premios nacionales. Retomaria su labor en televisién con los éxitos de Amor
Serrano (1998), y la miniserie Sarita Colonia (2001). En el afio 2002, regresa a la
telenovela con jQué buena raza!, una historia frontal que habla del racismo, y que
nuevamente fue una gran éxito que reivindicé las historias con un cariz social en el

horario estelar, y que ademas fue un reposicionamiento de su trabajo, consolidandolo ya

" SOLIS, Pavel, 2014a. Transcripcion de Entrevista 1A. Adrianzén 2014. Entrevista del 2 de febrero a Eduardo Adrianzén.
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como uno de los nombres mas importantes en la escritura televisiva. A esta le siguieron
Demasiada Belleza (2003), Eva del Edén (2004). En paralelo se incorporé al equipo de
escritores de DBP, escribiendo Amores como el nuestro (2005), Pide un milagro (2006),
Baila Reggaeton (2007), Dina Paucar: La historia continla, Sabrosas y Magnolia
Merino (2008), Gamarra (2011) y la trilogia de Mi amor el Wachiman (2012, 2013,
2014) y Cholo Powers (2013-14), que gozaron de gran éxito durante su horario de
emisioén por Ameérica TV. En paralelo a este trabajo en equipo, desarroll6 un nuevo
proyecto personal bajo la forma de la telenovela social al estrenar los seriados
episddicos Conversando con la Luna (2012, 2013, 2014), emitidos por el canal estatal
TV Perd, y que afio a afio ha visto aumentando el nimero de sus capitulos, asi como una
audiencia cautiva por el tipo de historias distintivas que presenta. Este estilo de
historias, ya caracteristica en su obra, aborda problematicas descuidadas por el resto de
la ficcion peruana, y se enfoca en el realismo urbano-marginal del Perd actual. En la
actualidad Eduardo Adrianzén es reconocido como uno de los mas importantes
guionistas de la historia de la television peruana, tanto por su aporte creativo en la
ficcion televisiva, como por su influencia directa en la aparicion de una nueva

generacion de escritores que empezaron con él.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

& + of "'q?‘ PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs ER}EEL'}?;?AD

DEL PERU

131

3.1.2 Victor Falcon

Estudié Administracion de Empresas en la Universidad del Pacifico, pero segun él
cuenta, siempre tuvo aficion por la redaccion y la escritura, al igual que por el cine y el
teatro.?® Fue a raiz de un taller de escritura para telenovela que logra ser considerado
para formar parte como practicante, del equipo de guionistas bajo la jefatura de
Adrianzén, que escribio en el verano del 2002: jQué Buena Raza! Tras este inicio en la
escritura televisiva, empieza a participar con mayores responsabilidades en otros
proyectos televisivos de forma paulatina. Asimismo, en paralelo desarrolla una carrera
literaria, pues publica los libros de cuentos Como alterar el orden de todo (2005) y
Mujeres a punto de alzar vuelo (2006). Ese mismo afo se estrena su obra La Cisura de
Silvio, que recibe elogios de la critica y consigue éxitos de audiencia, dandole renombre
en la dramaturgia peruana. Una vez egresado de la universidad se asocia a Adrianzén
para escribir proyectos en el 2007. Ademas, participa en los equipos de escritura de la
miniserie Virgenes de la Cumbia 2 (2007), la telenovela Un amor indomable (2007) y el
drama médico Clave Uno: Médicos en Alerta (2009). También entra a formar parte del
equipo de escritura de DBP convirtiéndose en jefe de guidn rapidamente. Entre otras
escribe las miniseries Sabrosas y Magnolia Merino (2008), Matadoras (2010),
Gamarra (2011) Yo no me llamo Natacha 1y 2 (2011, 2012) La reina de las carretillas
(2013), y Mi amor el Wachiméan 1, 2 y 3 (2012, 2013, 2014) y Cholo Powers (2013-14),
todas emitidas por América TV. Mencion aparte es su participacion en un nuevo
proyecto de la dupla Gémez-Adrianzén con la telenovela histérica La Perricholi (2011),
también de emision por América TV. En pocos afios Victor Falcon por su talento y
disciplina logr6 consolidarse como guionista televisivo, teniendo en su metedrica
carrera el logro de hacerse de la jefatura del equipo de guion de la productora
independiente méas importante en titulos y audiencia de la ficcion peruana actualmente:
DBP. Recientemente volvio a estrenar una nueva obra de teatro en el verano del 2014,
Japon. Es notorio resaltar que a sus 35 afios, es considerado por algunos colegas como

el mejor guionista de la television actual.

8 SQOLIS, Pavel, 2014d. Transcripcion de Entrevista 4F. Falcon 2014. Entrevista del 30 de abril a Victor Falcon.
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3.1.3 Jimena Ortiz de Zevallos

Actriz, profesora de actuacion y dramaturga. Empez0 a escribir para television en el
equipo de guionistas de jQué buena raza! (2002). Como cuenta, fue una experiencia
que le encantd y que buscé para ampliar su camino en la escritura y que le permita
crearse una veta que complemente la escritura para teatro.®* Luego de esta experiencia
continud su trabajo en los equipos de Demasiada Belleza (2003) y Eva del Edén (2004)
también bajo la batuta de Adrianzén. Tras esto siguid trabajando con Michel Gomez en
su productora CHROMA y se encarg0 de la jefatura de guién para las comedias Los del
Solar (2005) emitida por Panamericana Television y, su continuacion, aunque con
nombre cambiado por problemas contractuales con el canal anterior; Condominio S.A.
(2006) transmitida por ATV. También se hizo cargo de la jefatura para las telenovelas
Un amor indomable (2007) también emitida por ATV y la de corte juvenil Graffiti
(2008) emitida por Frecuencia Latina. Fue ganadora de una mencion honrosa en el
concurso de obras de teatro de la Universidad Ricardo Palma y el Club de teatro de
Lima del afio 2004. Estrena La Puerta (2009) en el Centro Cultural Ricardo Palma de
Miraflores y la obra para nifios Un revés al cuento (2010) de gran acogida en su
temporada en cartelera. Su Gltima obra en preparacion se titula Naufragos en la Luna
(inédita). Asimismo formé parte de los equipos de escritura de La pre (2008), Clave
uno: Médicos en Alerta (2009), Yo no me llamo Natacha (2011) y Conversando con la
Luna (2012). Y se encargo de la jefatura de los unitarios Confesiones (2013), el
proyecto de unitarios mas extenso hechos hasta la actualidad en la ficcién nacional,®?
realizado por IMizu para Frecuencia Latina. Su experiencia de trabajo también la ha
Ilevado a escribir proyectos internacionales con guionistas de Argentina y México. Por
su versatilidad para escribir, sumada a su experiencia en la actuacion, ha desarrollado un
gran interés en la creacion de personajes. Asimismo, su labor en la jefatura de guién
para comedias y telenovelas le ha granjeado un nombre y la posibilidad de
internacionalizarse; por Gltimo la titdnica tarea de ser jefa en la creacion de casi

doscientos capitulos unitarios le dan un lugar especial dentro de la ficcion televisiva.

8 SOLIS, Pavel, 2014c. Transcripcion de Entrevista 30. Ortiz de Zevallos 2014. Entrevista del 5 de marzo a Jimena Ortiz de
Zevallos.
8 En enero de 2014 acab6 su temporada, sumando 190 capitulos unitarios
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3.1.4 Rosa Gutiérrez Mongrut

Estudié Comunicaciones en la Universidad de Lima y egresa en 1996. Empieza como
asistente de produccion para Iguana Producciones durante los afios 1998-99, de ahi da
un salto por iniciativa propia para escribir, pues descubre que la escritura era lo que
queria hacer.?® Y empieza escribiendo los segmentos infantiles del programa Karina y
sus Amigos (2000-2001) emitido por Frecuencia Latina. Tras esto llega al programa
1000 Oficios en su ultima temporada por Panamericana Television para integrar el
grupo liderado por Paco Varela y Guillermo Guille (2003-2004). Luego de un cese en la
escritura por unos cuantos afios, en 2007 entra en contacto con la productora de Efrain
Aguilar HACOwIN para encargarse de la produccion teatral y luego en Frecuencia Latina
forma parte del equipo de creacion de contenidos para los programas propios del canal.
En 2009 entra a formar parte de IMmizu, y participa del equipo de escritores de Clave
Uno: Médicos en Alerta emitido por Frecuencia Latina. También participa en los
equipos de escritura de La Bodeguita (2011) y La Tayson (2012), transmitidas por
Frecuencia Latina. Solamente Milagros 2da y 3ra temporada (2012, 2013); TU decides
(2013), transmitidas por América TV y Confesiones (2013) transmitida por Frecuencia
Latina. A su vez se encarga de la jefatura de guién de las miniseries biograficas Eva:
Historia de una cantante (2011) emitida por Frecuencia Latina; y La Faraona (2012) y
Los amores de Polo (2013), emitidas por América TV. Actualmente forma parte de la
productora HAcowIN, desarrollando proyectos como jefa de guién para las nuevas
apuestas de Efrain Aguilar en la ficcion, desarrollando una serie cémica de préxima
emisién. Su trayectoria la coloc6 como una guionista respetable del medio en los
ultimos afios, encargandose de la jefatura de programas emitidos durante el horario
estelar con buenos indices de sintonia. A su vez, es de destacar su persistente labor para
conseguir hacerse de un nombre como guionista, tocando muchas puertas y

demostrando su talento para conseguir su meta de escribir y vivir de ello.

8 SOLIS, Pavel, 2014b. Transcripcion de Entrevista 2G. Gutiérrez 2014. Entrevista del 2 de febrero a Rosa Gutiérrez Mongrut.
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3.1.5 Yashim Bahamonde

Estudié Comunicaciones en la Universidad de Lima y egresa en el afio 2003. Ese mismo
afio empieza a practicar bajo la jefatura de Luis Felipe Alvarado en el equipo de guion
de la telenovela Luciana y Nicolas (2003), luego le sigue Tormenta de Pasiones (2004-
2005). Hizo una breve pausa en la escritura para enfocarse en la direccion. Pero retomo
la escritura para un proyecto de miniserie que cred para IMizu, Virgenes de la Cumbia
(2005), que luego pasa a manos DBP para continuar con Virgenes de la Cumbia 2
(2006). Tras esto continud su labor escribiendo y dirigiendo para la productora de
Alexander: Yuru Princesa Amazénica (2006), Por la Sarita (2007), Néctar en el cielo
(2007), Jotitas (2008), Los del Barrio (2008), Puro Corazon: La historia del Grupo 5
(2009) y Siete Perros (sin estreno). También se desempefid solo como director para las
miniseries, Viento y Arena: La historia de Villa el Salvador (2005) y Pide un Milagro
(2007). Asimismo participé en JC FiLMs como parte del equipo de guionistas de Mi
problema con las mujeres (2006), la serie mas internacionalizada de la ficcion peruana
con versiones en Argentina, Chipre e Israel y nominada a un Emmy internacional como
mejor comedia en 2008. Participa también en Clave Uno 3ra Temporada (2010). Por
otro lado se ha desempefiado como director y escritor de cortometrajes cinematogréaficos
ganadores de varios premios: Los Charlies (2002), ElI dia de mi suerte (2003),
Caramelitos (2005) y Porno Star (2010) y ha dirigido talleres de teatro para el INPE®* y
el INABIF®, de forma gratuita. Tras esta gran experiencia y reconocido talento es
convocado por Gigio Aranda para formar parte del equipo de escritores de AFHS, desde
su tercera temporada (2011-2014).%¢ Participando desde hace tres afios de la teleserie

1.8” Asimismo pertenece a un grupo Gnico

mas exitosa y longeva de la ficcion naciona
laboralmente en la ficcion nacional: un estable equipo de escritores con trabajo todo el

afio y contratos a largo plazo.

# Instituto Nacional Penitenciario

& programa Integral Nacional para el Bienestar Familiar

8 SQOLIS, Pavel, 2014e. Transcripcion de Entrevista 5B. Bahamonde 2014. Entrevista del 2 de junio a Yashim Bahamonde.

8 Al 30 de septiembre de 2014, AFHS tiene 1142 capitulos emitidos, y tiene por lo menos proyectado una séptima temporada a
concluir en diciembre del 2015.
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Luego de la breve exposicion de las carreras de estos 5 guionistas entrevistados,
la investigacion buscara explorar y constatar las hipotesis resefiadas a continuacion:

a) En la escritura creativa para television peruana, por el tamafio modesto

del mercado televisivo, se manejaria el encargo de ideas de ficcion a

través de férmulas de reciclaje de casos previamente exitosos y

reduccion de tramas y personajes, porque el tiempo asignado para

desarrollar la creacion y escritura del contenido de ficcion es muy escaso.

b) Debido a la falta de incentivos para mantener una linea de trabajo como

autor y la falta de reconocimiento, es dificil la creacion de estilos

creativos persistentes en la ficcion peruana. Siendo en general un

mosaico de adaptaciones e improvisaciones.

Para ello, se han enfocado las entrevistas semiestructuradas en cinco areas: 1)
vocaciones e influencias; 2) forma de entrar a la escritura y desarrollo de la carrera; 3)
valoracion del entorno televisivo y creatividad en la ficcion peruana; 4) economias en el
mercado de guionistas y agremiacion; 5) prondésticos de los derroteros de la ficcion

peruana.
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3.2 LA INCLINACION POR LA ESCRITURA TELEVISIVA

Para esta investigacion lo primero a tomar en cuenta al abordar la escritura para
television, es cuél fue la motivacion para realizarla, y las influencias que se evocan para
esta eleccion. En el &mbito creativo, esto cobra gran relevancia puesto que la vocacion y
las influencias sobre ésta; dan un panorama sobre estilos de trabajo y de como se
quisiera crear. Y valga el énfasis, puesto que como ya se ha resefiado en el marco
teorico; dentro del mercado televisivo influyen factores exdgenos, como por ejemplo el
mercado y la audiencia, que definitivamente pueden poner punto aparte a las voluntades
de los creadores. Entonces, este es el punto de partida para constatar qué movié a estos
escritores a orientarse por la ficcion televisiva. Como arrangue, tanto por encontrarse en
una etapa de la historia de la television peruana estaba en plena formacion, y luego su
enorme influencia en otros escritores, vale precisar lo que sefiala Eduardo Adrianzén

sobre sus comienzos:

Cuando era nifio empecé viendo telenovelas y segui viendo telenovelas hasta
bien grande y curiosamente; mis recuerdos mas antiguos de televisién, estoy
hablando desde antes de la television a colores, son en el 69 [...], yo recuerdo
todavia a la Simplemente Maria original, la de Saby Kamalich. En
realidad mi interés ha ido siempre por el lado de la ficcion dramatica y la
latinoamericana y de la mexicana. Yo me he criado en la época de oro de
la television mexicana del 70, de las novelas y de la television nacional
que habia también, que no era tan poco [...]. Yo escribia de chiquito, o sea,
escribia y escribia historias imitando lo que veia en la television. Entonces
escribia y dialogaba para que los actores lo hagan y he llenado toneladas de
cuadernos con eso desde que tengo 8 afios 0 9 creo. Entonces en realidad
escribia siempre. Cuando termino el colegio que es el afio 79, era impensable
que tu pudieras ser escritor de television porque no habia. O sea, a esa edad sin
embargo yo queria eso pero no habia adonde. Debi estudiar literatura, pero era
otro tiempo. TU tienes que pensar, contextualizarlo, era una época en la cual
Comunicacion era una carrera muy cara y todavia en la [Universidad] de Lima,
ni siquiera habia carrera, sino que era escuela de cineastas. La de Lima era
bastante cara y no sonaba a carrera todavia comunicacién. Comunicacion era
una carrera que se puso de moda recién cuando yo empiezo a trabajar, de los 80
para adelante, antes era como que tu digas “quiero estudiar lamparas” mas o
menos. (Adrianzén 2014)
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En lo sefialado, se clarifican dos caracteristicas que es posible que identifiquen a
muchos profesionales dedicados a la television: Lo primero, es que una infancia viendo
television concibe de adulto la idea de trabajar en lo el mundo se visionaba de nifio;

como se recalca a continuacién con el testimonio de Victor Falcon.

De nifio, claro yo soy uno de los nifios que veian cuatro, cinco, seis horas
diarias de television. Yo he crecido en una época pre-cable, con la mayor
cantidad de programas de cualquier tipo porque no habia mucho de donde
escoger. Yo consumia lo que habia. Por eso es que siempre soy muy receptivo a
todo lo nuevo, a todo lo que no esté relacionado conmigo. Igual con las
peliculas, muchas veces a partir de los 12 afios alquilaba peliculas sin tener
mucha nocion de que trataban, pero siempre queria ver una sin saber
exactamente de qué trataban, siempre queria ver una pelicula en la noche. Veia
peliculas, muchas veces no entendia muy bien la historia o muchos
planteamientos que tenian esta, pero seguia haciendo este ejercicio. Tuve una
formacion autodidactica muy desordenada y cadtica, por asi decirlo. (Falcdn
2014)

Sin embargo, al consumo de la televisién hay un factor extra a considerar que
esta presente en otro tipo de escritor. Tal es la vida de barrio y las anécdotas que marcan
la idiosincrasia de una nifiez aventajada por los grupos de amigos y la calle limefia,

como fue el caso de Yashim Bahamonde:

Yo veia television todo el rato, desde nifio. Veia peliculas. Star Wars, era mi
maravilla, la veia una, dos veces. Tiburén. ET. Todas esas peliculas, yo
prendido de la television. Y también prendido de la television viendo Do re mi
ja ja ji; Risas y Salsa; Casado con mi hermano; Fandango, que eran cosas que
daban en ese tiempo. Es curioso porque yo ahora trabajo con Gigio y Pablo
Guerra, que son los que escribian Casado con mi hermano, y les digo asu mare
yo veia de nifio eso. Y ellos también recién salian de la universidad. Pero mi
influencia basicamente en la television ha sido la television y ha sido el cine.
Pero ya més adelante yo pude comprender, que era un poco lo que yo pensaba,
que para escribir tienes que vivir [...] Ahi es donde yo he terminado de formar,
un poco, este instinto de contar historias. Porque contar historias, bueno uno
cuenta historias desde nifio, y le cuentan historias a uno desde nifio. Pero yo
como te digo, era lo que veia. La television y el cine bacéan, pero lo que veia en
la calle, lo que veia en mi barrio, lo que veia con los primos, el robar frutas del
vecino. Ese tipo de historias fue lo que mas carne o impulso base me dio para
poder escribir. (Bahamonde 2014)
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Esta precision ayuda a entender, por ejemplo como Bahamonde tiene una
predileccién y talento para historias de la calle dura.®® O lo que vendria a resumirse
como que distintos tipos de visionados o intereses, pueden marcar preferencias creativas
en un guionista. Es util para redondear la idea, como siguiendo la misma linea que
plantea Adrianzén pero con la television peruana de los afios 80, se reitera que el
entrenamiento en melodrama, aparentemente tiene como escuela la gran fabrica de

suefios que fue Televisa y Venevision:

Consumia telenovelas, por supuesto que las consumia, sobre todo las
telenovelas de Televisa porque eran mucho mas faciles de entender que las
brasileras o colombianas. Evidentemente yo de nifio, vi la trilogia de las Marias
hecha por Thalia, telenovelas hechas por Verdnica Castro, repeticiones de
telenovelas viejas. Las veia como consumidor, no las estudiaba ni las
conceptualizaba, simplemente me dejaba llevar por ellas. (Falcon 2014)

De esta forma Falcon y, en alguna medida Adrianzén, podrian tener una
formacion en la construccion de universos menos arraigado en la calle dura y trégica, y
tramas enmarcadas mas en la redencion, al estilo de las telenovelas donde los mil
obstaculos son superados por una conclusion que llevaria a la felicidad. Y es posible,
que la fortaleza del éxito de ambos y su gran sociedad creativa, tiene una raiz en este
tipo de historias. No obstante, hay otros elementos a considerar antes de adelantarse en

concluir esto, y que se veran mas adelante en el analisis.

Lo segundo identificable en la vocacién del escritor televisivo, es lo
problematico de dedicarse a estudiar comunicaciones por el estatus incierto que te da en
la sociedad. A esto hay que afiadir un nuevo escollo, lo problematico de ser guionista en
un mercado como el peruano. Se podria pensar que desde los afios 70 a la actualidad
aquello no ha cambiado, pero la experiencia de Rosa Gutiérrez ejemplifica que a
mediados de los afios 90 el prejuicio continuaba:

Yo no sé como es ahora, pero en mi época: donde me hago guionista, ¢donde se
hacen guionistas? en Cuba, en Espafia te haces guionistas. Pero, ;cémo trabajo
como guionista? [...] Yo era buena en numeros y postulé a ingenieria en la

® Sus cortos iniciales (Los Charlies, El dia de mi suerte) y su serie inédita Siete Perros tienen este desarrollo de tramas y personajes
lumpen y marginales, muy cercanos al estilo de Aldo Miyashiro y sus exitosas miniseries Misterio y La gran sangre.
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Catdlica pero me quedé por un punto. Y yo dije bueno si mi papi quiere titulo:
Comunicaciones; parece divertido. Como hemos llegado muchos. Para esto
postulé a Comunicaciones en la de Lima. (Gutiérrez 2014)

Y frente al cliché habitual de que las comunicaciones son el Ultimo recurso para
cualquier estudiante confundido, lo que relata luego Rosa Gutiérrez ejemplifica con
claridad, que la confusion no disminuye mucho para un grupo de comunicadores

durante la etapa académica de una facultad de comunicaciones:

Entré, estudios generales me fue terrible, biquié [jalar un curso] no sé cuantos
cursos. Llegué finalmente a la facultad, estudié comunicaciones. No era dificil
la verdad, el contenido puede que sea dificil. Como de todo tienes que aprender
cosas, y hay cosas que no te van a entrar y hay cosas con las que te conectas,
pero lo que si es que tienes profes relajados. Bien dificil que un profesor te baje
la nota. Y eso hace que la carrera sea relajada, que es la idea, porque la mayoria
somos creativos. Hasta que empezaron los talleres, y cuél es la base de un
trabajo: el guion. Todos haciamos guiones, todos escriben, compiten y quedan
los mejores guiones. Siempre eran los mios [...] Ningun profesor me dijo oye td
eres guionista, es mas un profesor me dijo: qué haces en medios, vete a prensa,
tu eres periodista [...]. Terminé la carrera y no sabia exactamente qué iba a
hacer. No la tenia clara. Hay chicos que quieren ser directores, la tienen clara, y
no quieren ser otra cosa [...] en mi época, ser guionista, ¢quiénes eran
guionistas? ;Como te conviertes en guionista? jQué te hace guionista? de donde
sacas el titulo de guionista. Ni los comunicadores sabiamos. Y a nadie le
interesaba porque nadie pensaba ser guionista. (Gutiérrez 2014)

De esto, puede entenderse una peculiaridad para algunos escritores como Rosa
Gutiérrez: la confusion diseminada al escoger la carrera, estudiarla, y finalmente en la
puerta por entrar al mercado profesional. Lo cual podria sefialar que al no haber una
solida especializacion por el guion en el mercado, o incluso ain, una aprobacion social
para la carrera; pues esto empuja al pragmatismo mas abierto como la mejor forma para
definir la vocacién como guionista. Pero hay que profundizar mas en este punto con

otros testimonios como los de Adrianzén y Jimena Ortiz de Zevallos:

[...] tenia que ser escritor, y da miedo, entonces en esas blsquedas entro
felizmente al mundo de los audiovisuales y mi vida encarrila por decir de
alguna manera, y digo ok, vamos a probar esto, y me convierto en comunicador
sin haber estudiado comunicaciones. (Adrianzén 2014)
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Yo he tenido dos grandes pasiones: el teatro y la escritura. Luego, trabajé como
actriz, inclusive hasta di clases, y después por una etapa dificil del pais, dejé la
actuacién y me dediqué a trabajar como traductora. Y luego dejé la traduccion y
uni mis dos grandes pasiones que son el teatro y la escritura, porque yo escribo
desde que era muy pequefia. Eso ha sido en el noventa y tantos. Y ahi fue que
finalmente encontré que ese era mi camino. Escribir para teatro y luego para
televisién. (Ortiz de Zevallos 2014)

Son distintos testimonios, pero hay algo comdn a todos y es que puede notarse
como germina la confusion en un escritor televisivo antes de dedicarse a la escritura.
Esto se identifica claramente por la naturaleza de las distintas experiencias iniciaticas
narradas; la literatura en Adrianzén o la actuacion en Ortiz de Zevallos. Incluso ni
siquiera una comunicadora como Gutiérrez, formada en la universidad mas preeminente
en comunicaciones del Per(i por entonces: la Universidad de Lima,®® pudo encontrar
una guia real que cimentara su vocacion por la escritura. Pero lo mas notorio de ello, es
que para sobrepasar la confusién, no solo estos tres guionistas, sino también los demas
entrevistados, tuvieron como cualidades la determinacion y persistencia para
enfrascarse en la escritura televisiva Esto puede explicar mucho de lo que se discutira
mas adelante en otras secciones del analisis. Pero es importante hacer hincapié, empezar
a ser escritor televisivo demanda un serio convencimiento y quizd pasion, por lo

nebuloso de la carrera en el medio peruano y el desarrollo profesional que exige luego.

Ahora bien, vislumbrado un panorama formativo de la vocacion, también es
revelador profundizar en las influencias que acompariaron a los guionistas entrevistados
mientras crecian. Como ya se adelant6 en los caso de Adrianzén y Falcon, la telenovela
marco6 un importante renglén dentro de lo que consumian como espectadores. En el caso
especifico de Adrianzén, esta se empap6 mucho por una tradicion ecléctica producto de
su entorno familiar y que luego decant6 en una telenovela social de autores brasilefios y

mexicanos:

[...] también era cinéfilo, veia cine todo el tiempo mucho, veia teatro mucho.
Lo que pasa es que he tenido mucha suerte porque naci en un medio muy
estimulante para todo eso, nunca he hecho diferencias ademas sobre la

8 Al menos hasta fines de los afios 90, la Universidad de Lima formaba y convocaba a la elite de comunicadores del Perd.
Apareciendo solo a fines de esa década una diversificacion en centros de estudios de calidad en comunicaciones, como es el caso de
la Pontificia Universidad Catélica del Perd, y su facultad de Comunicaciones.
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television, teatro, literatura. Siempre todo para mi era lo mismo, eran historias,
entonces el soporte de la historia no me preocupaba mucho, nunca he tenido
problema por entrar en la television o incluso husmear en literatura o hacer
teatro porque para mi todo es esta idea de buscar historias sin importar en
donde; en el cine, en la tele, en el teatro. [...] Yo me hice muy hincha de la obra
de Miguel Sabido. Miguel Sabido es un escritor, investigador, pedagogo y un
dramaturgo muy capo de México, que tuvo la gran habilidad de venderle a
televisa en los afios 70 el concepto de telenovelas con contenido social.
Entonces por una casualidad de la vida yo me enganché con lo que hacia con
Televisa en ese momento, en los 70 y dije, “Oh esto me gusta”; porque ademas
combinaba perfectamente con mi formacion familiar caviar izquierdosa y
entonces dije, “Uy me encantaria escribir novelas como ese sefior”. Entonces,
era como el Power Ranger de la adolescencia. Hay que ser como Miguel
Sabido. Luego cuando empiezan los brasilefios me empiezo a interesar mucho
por la television brasilefia y empiezo a cambiar de Power Ranger, y empiezo a
mirar a Gilberto Braga, Manoel Carlos [Maneco], autores asi. Delia Fiallo era
bacén pero me parecia muy conservadora y una telenovela muy vendida a los
patriarcados, o sea, era ideol6gicamente de otro tipo. Entonces, la novela social,
mas de ese tipo es la que yo tenia siempre como de escuela. Entre los peruanos
me gustaba mucho el trabajo de Bianca Casagrande, guionista y productora de
los 70 que también trabaja muchos temas sociales. (Adrianzén 2014)

Por lo tanto, como era de esperar, factores como la familia y las inclinaciones
estéticas marcan un horizonte en cuanto el tipo de historias que uno consume. Y que
durante el camino de televidente a creador de historias televisivas; las influencias
tienden puentes sobre la facilidad para un estilo de narracion y las intenciones de cada
creador. Por ejemplo en el caso de Rosa Gutiérrez, hay una fuerza marcada por las
comedias y series estadounidense, que le mostraron como parangén la excelencia del

ejercicio de escritura como requisito para destacar:

Yo no soy cinéfila, a pesar de que mi formacién es de cine, no soy cinéfila. Soy
totalmente televisiva. Me encanta la television. Pero mi referente siempre es la
television americana. Consumo mucho television americana, desde sitcom,
todos los habidos y por haber. [...] desde Mi Bella Genio, Hechizada. Yo
empece a ver este tipo de series, luego se pusieron de moda los sitcom, fue con
este moreno Bill Cosby que me empecé el gusto del sitcom [...] Y por otro lado,
muero por las series, me encantan las series policiales, de investigacién; CSI,
todas las versiones. Mi serie favorita fue Alias, que nadie la ha visto, pero me
parecié fascinante, porque era de espias y todo lo demas. Increible. Y como
digo han llegado a tal nivel de perfeccionamiento que hay capitulos que pueden
ganarse Oscar si fueran al cine. Y a mi me encantaria que aca en Perl empezara
a suceder eso. Hacerse ese tipo de television, que no es fécil, que no es barata.
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Pero tanto el sitcom, como este tipo de series necesitan buenos guionistas. Muy
buenos guiones. Ni siquiera buenos, tienen que ser guiones extraordinarios.
Para que el capitulo si te toca la mala suerte de tocarte un director que no es tan
bueno; te quede bueno. (Gutiérrez 2014)

Entonces, incluso las influencias determinan la autocritica y exigencia del
trabajo. Ademas hay un punto para resaltar, las influencias no solo se conciben desde la
posicion de consumidor. En el caso de Jimena Ortiz de Zevallos hay una doble funcion
de la influencia, la primera desde una funcién de consumidora, la segunda desde una

vision de colega:

En cuanto a televisién a mi me gusta mucho lo que se ve en el cable, en cuanto
a telenovela, las brasileras me fascinan, algunas colombianas también. En
cuanto a cable, las series comicas americanas, estas series que hace HBO, tipo
Mad Men me encantan. A mi me gustan las historias, a mi me gustan toda clase
de historias con buenos personajes. Ya sea cine, de los clasicos soy una fanatica
absoluta de Bergman, Woody Allen y Tarantino. [...] Ademas, mi corta
experiencia como actriz me sirvié un monton, porque es como que Yo tuviera
una empatia con los personajes, es ponerme en el lugar de los personajes. A mi
me encantan los personajes, una de las cosas que mas me gustan de mi trabajo,
es crear personajes y ponerme en el lugar de. Es como si entrara en un estado de
medio unidad, y yo fuera los personajes. [...] Eduardo Adrianzén, ha sido un
gran apoyo, ha sido la persona que me abri6 las puertas. Con él hice varias
cosas, con él y con el productor con el que trabajaba, Michel Gomez. Luego
Eduardo se fue un tiempo, y nos quedamos un grupo de guionistas con Gémez.
Y con Michel, digamos que me abrié mucho las puertas, confié en mi, porque
yo empecé dialogando como todo el mundo empieza, y luego me dio la jefatura
del guion en Los del Solar, que fue una experiencia muy linda también. (Ortiz
de Zevallos 2014)

Por lo tanto, las redes de contacto, y las experiencias de vida fuera de la pantalla,
en el caso de Ortiz de Zevallos su trabajo como actriz, se suman al visionado de fuentes
televisivas. Indicando que la escritura televisiva peruana, el trabajo con tus pares y
cualquier otra profesion que se haya tenido pone cimientos para la construccion creativa
que luego se emprenden en los proyectos de escritura encargados. El caso mas resaltante
de como las experiencias dentro del grupo social de escritores, son fundamentales para

hablar de una forma de trabajo y la estética de creacion, lo expone Yashim Bahamonde:
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En television mis maestros, siempre lo he dicho, han sido Luis Felipe Alvarado
y Maritza Kirchhausen, que son los que me dieron la oportunidad de trabajar en
esto. Y ellos me dieron una base muy sélida para poder continuar solo mi
carrera como guionista en los distintos proyectos que me han tocado trabajar.
De hecho he recibido también muchisima influencia y apoyo de Pipo Gallo, que
es un director de teatro. Que yo llevé el taller de teatro en la de Lima, y él me
dio bastantes herramientas para poder escribir, hablando de dramaturgia teatral.
Teatro, television, basicamente cambia el formato, lo importante es poder
contar la historia. Y creo que estas personas me dieron bastante sustento para
poder yo empezar una carrera como guionista, y ya en la cancha, como te digo
la experiencia y la constancia es lo que hace un poquito formar un oficio como
escritor. Y esas son mis influencias. [...] Si me hablas de afuera, yo siempre te
voy a decir, admiro a Tarantino, a Spielberg, a George Lucas, esas influencias
magicas, maravillosas de ficcion las tengo por ahi, basicamente desde nifio.
(Bahamonde 2014)

En consecuencia, la eleccion de la escritura no fue en los testimonios
presentados un camino directo, tuvo muchas dudas y confusiones. Ayudé mucho para
iniciarlo el consumo de television, teatro y cine, asi como el recuerdo y emulacion de
creadores televisivos y cinematograficos. Pero luego, el contacto con escritores ya
establecidos sirvio a algunos de los entrevistados para construir mejor su vocacion y
afan creativo. En otro caso, un tipo de deduccion sobre la profesionalidad alcanzada en
otros mercados, fue un aliciente para encauzar un estilo y dedicacion al trabajo de
escritura. En todos los casos se puede notar un respeto por el oficio de escribir para
televisién, porque o bien fue un grato placer visionar historias en otras etapas de sus
vidas; o también fue una gran escuela donde una generacién anterior sirvié de apoyo y

maestria para escoger este camino profesional.

Este Gltimo punto es el enlace para ampliar como es que los escritores entraron a

la carrera profesional, y desarrollaron desde ese punto sus carreras.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

& + of "'q?‘ PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs ER}EEL'}?;?AD

DEL PERU

144

3.3 DESARROLLO DE LA CARRERA DE ESCRITOR TELEVISIVO

El cobmo se empieza en un trabajo, en especial al seguir una profesion creativa,
marcaria en alguna medida, un esbozo de las circunstancias sociales y econémicas del
entorno y las expectativas del novato. Por lo tanto el inicio profesional como escritor en
los cinco entrevistados es algo que busca echar luces no solo sobre las trayectorias
personales de cada uno, sino dar una aproximacion tentativa sobre como el mercado
audiovisual peruano construye su propia renovacion al admitir nuevos escritores en

funcion.

El primer testimonio, nuevamente por una cuestion historica, es cedido para
Adrianzén y los acontecimientos que llevaron a que de la Literatura, entrara al mundo

de la television en los afos 80:

Hubo una cadena de acontecimientos completos y totalmente identificables. Yo
por San Marcos paraba con la gente de literatura, paraba con los poetas, con los
narradores, con todos los borrachos de la época del grupo Kloaca [...] Entonces
era mi amigo Juan Carlos de la Fuente, que es un escritor, un poeta; éramos dos
bebes en ese momento, y él se hizo amigo de Giovanna Pollarolo que era otra
poeta bebé también, jovencita que se habia ganado un premio. Para eso me
metia en cuando habia en la vida, me metia en talleres de teatro, donde habia un
estreno, estaba alli yo. Era un chico bien metido. Entonces me entero que
Pollarolo era la esposa de Francisco Lombardi, y me entero que Lombardi
queria hacer una pelicula sobre una novela de Vargas Llosa. Entonces yo dije,
ah yo quiero hacer un casting para eso y me meti. Entonces entro a esa pelicula
como actor y en la pelicula conozco al editor de la pelicula que era Augusto
Tamayo San Roman; que era escritor también y cineasta. Y lo conoci en la
comida de fin de rodaje. Por una casualidad de la vida me siento al lado de él y
le hablo de literatura, hablamos de los autores que nos gustaban y todo. Yo
tenia 20 para 21, y €l tenia 30 y por una casualidad absoluta, él cuando necesito
un asistente para Carmin, porque él entro como guionista en Carmin, se acordo
de mi. Entonces son casualidades en cierto modo buscadas, en cierto modo
casuales. En Carmin eran 3 guionistas: Mario Gibhelini, Augusto Tamayo y
Huayhuaca; y entonces Tamayo se gana una beca, al parecer en Londres. Tenia
mucha chamba y me llama para que lo ayude y cuando se va a Londres yo me
quedo. Me quedo en su lugar y a partir de ahi dije, bueno yo quiero esto y de
aca no me muevo y han pasado 29 afios. Pero como te digo es una serie de
casualidades, aprovechar oportunidades que para mi es importante; y buscarlas,
siempre se deben buscar las cosas. Entonces ahi empecé. (Adrianzén 2014)
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Por este sencillo cruce de caminos y posibilidades, se abre la historia de
Adrianzén en el mundo de la television. Considerando que su aficion por la television y
la telenovela lo definieron como escritor al escoger su vocacion; fue su participacion
como actor en una memorable pelicula de cine peruana la que le permitié entrar al
mundo de la television.*® Como se suele decir el resto es historia. Pero valga redundar
en algo, la razén de esta union entre cine y television en los afios 80 en Per(, se debe a
que los profesionales de la comunicacién eran formados como cineastas, no como
comunicadores televisivos, y esto ya sido mencionado por el propio Adrianzén al

referirse a la Escuela de Cine de la Universidad de Lima.

Tras el inicio en Carmin, el otro giro en el desarrollo de la carrera de Adrianzén
sucede en los inicios de los afios 90, y nuevamente las casualidades lo unen con quien

seria el director de sus primeros proyectos propios en ficcion:

Yo me encontré con una persona que tenia un interés muy parecido al mio en
temas antropoldgicos socioldgicos, que era un francés, Michel Gomez. Mi
encuentro con él es casual también y se lo debo absolutamente a César de
Maria, que es mi colega. El me pas6 una chamba que tenia con él y yo me
quedé ahi. Yo lo conozco el afio 90, en un programa muy divertido que eran
unas marionetas que hacian parodia a politicos, se llamaba Juntos, pero no
revueltos que estaba en un noticiero. Entonces yo lo conozco ahi, él era
guionista, tenia un tiempito escribiendo guiones telenovelas y cosas asi. Y él un
dia se le ocurre, porque tenia en la cabeza hacer ficcion y tenia la historia de
Lucha Reyes en la cabeza. Entonces me dijo si queria hacer un proyecto. Yo le
dije bueno, pensé sera uno de los 200 proyectos que he hecho en la vida que no
salian. Porque la hiperinflacion era una época horrorosa, y no salia nada.
Entonces dije sera un proyecto mas. Pero salio, consiguié un auspicio de la
Backus, gracias a la gente de ventas del canal [ATV] en ese momento.
Cambiamos el nombre del personaje porque no podia ser biografico, porque no
habia fuentes confiables de Lucha Reyes; ni siquiera habia familiares a los
cuales pedir permiso. Un hijo estaba preso y el otro estaba Dios sabe donde. A
partir de ahi empieza como un pequefio boom. Fue exactamente lo que pas6 con
la historia de Dina Paucar 13 afios después [2004]. Fue literalmente lo mismo,
todo se repite. (Adrianzén 2014)

En visto de lo que cuenta Adrianzén, se distingue que las dinamicas que

propulsaron su carrera hacia una nueva etapa, se encuentran marcadas en un lado, por el

| a ciudad y los perros de Francisco Lombardi, es considerada una de las mejores peliculas de esa década, y también de la historia
del cine peruano contemporaneo.
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apoyo comercial de una gran empresa para lanzar su primer proyecto y salvarlo del baul
de los proyectos frustrados. Y en el otro, por enfocarse en la biografia televisiva como
punto de anclaje para explotar un nicho desatendido en la ficcion. Algo curioso, es que
este fendbmeno se repite afios después como Adrianzén reconoce, para un nuevo boom
de la miniserie ya durante una nueva etapa de la television en este nuevo siglo. Esto de
por si indica una sucesion de ciclos donde los declives y renovaciones son consecutivos

al unir tendencias comerciales e historias en una coyuntura adecuada.

Aquello plantea la pregunta de cudl podria ser el siguiente ciclo, al existir un
hiato de la produccién de ficcion durante el 2014. Y lo més relevante para el tema de la
investigacion: ¢sera de nuevo la biografia?, ;serd& nuevamente sobre un referente
musical? Pues valga notar, que tanto en el caso de Regresa (1991) como en Dina
Paucar (2004), fueron dos exitosas cantautoras de la musica popular peruana quienes
con sus vidas reavivaron la ficcion televisiva. Lo cual, al menos como coincidencia,
podria sefialar que la unica industria cultural que late con fuerza popular para ser
adaptada en la television peruana; es la musical. Y contrariamente a otras industrias
audiovisuales foraneas, que pueden adaptar argumentos de la literatura, las noticias o el
cine; en Peru la vida de los musicos famosos es el material para las adaptaciones de
mayor sintonia; tan trascendentes que pueden crear pequefios boom en ficcion

televisiva.

La voluntad es otra caracteristica que aparece mencionada en el testimonio de
Adrianzén. Pero no es el Unico. Rosa Gutiérrez demuestra que su inicio requirié un
convencimiento y empefio para convertirse en guionista, lo cual, convierte mas el

hacerse la oportunidad en el punto neural para iniciar la carrera de escritor.

Si no fuera guionista hubiera dejado la television para siempre. Llego a esta
experiencia, a esta empresa grandota: Iguana [Producciones], pero saliendo de
la universidad salgo embarazada, y entonces he trabajado con ellos 9 meses,
todo mi embarazo. Ahi es mi primer contacto con un guion profesional. Yo
arranqué con La noche, hice Torbellino, y terminé en Torbellino Boulevar