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Resumen

Elarticuloanaliza la estructura del mercado deficcionesen Argentina.
Para ello, se releva la cantidad de ficciones producidas y emitidas
en el periodo 2002-2015, las principales productoras, los canales de
television que centralizan la emision y la modalidad de financia-
miento (publico o privado). El estudio parte de la perspectiva de la
Economia Politica de la Comunicacion para comprender el funciona-
miento de la industria televisiva y los rasgos de los bienes culturales.
Metodolégicamente, se articula al relevamiento bibliografico, el uso
de informes especificos sobre la exportacion de formatos y enlatados
televisivos, y la sistematizacion de datos sobre las ficciones produci-
dasy exhibidas.
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Resumo

O artigo analisa a estrutura do mercado de ficcao na Argentina. Para
isso, propde-se destacar o nimero de ficcdes produzidas e emitidas
no periodo 2002-2015, os principais produtores, os canais de televisao
gue centralizam a emissao e a modalidade de financiamento (publi-
coou privado). O estudo parte da perspectiva da economia politica da
comunicagao para entender o funcionamento da industria da tele-
visdo e as caracteristicas dos bens culturais. Metodologicamente, nés
recorremos a pesquisa bibliografica, ao uso de relatdrios especificos
sobre exportacdo de formatos da televisao e a sistematizacdo de da-
dos sobre as ficgcdes produzidas e exibidas.

Palavra-chave

Economia Politica da Comunicagao, mercado de ficgdes, produtores,
canais de televisado.

Abstract

The article attempt to analyze the structure of fictional market in
Argentina. For that, it is proposed to highlight the number of fictions
produced and exhibited in the period 2002-2015, the main producers,
the channels television and the modality of financing (public or pri-
vate). This research is based on a communicational perspective, the
Political Economy of Communication to understand the characteris-
tics of the television industry and cultural goods. The methodological
approach is based on the documentary and bibliographical survey so
as to systematize the data for the research.

Keywords

Political Economy of Communication, fictional market, the channels
television, productors.
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1. El sistema televisivo argentino y su impacto en el
mercado de las ficciones nacionales

El siglo XXI vino acompafado de transformaciones en las empresas
mediaticas. Los impactos de la digitalizaciéon y la convergencia afec-
taron en diferente escala a los medios de comunicacion. La television
no quedd exenta, se especuld acerca de su rol como medio masivo
de comunicacion y se reflexion6 acerca de su crisis frente al desem-
barco de Internet. Al mismo tiempo, aparecieron otros intermediarios
como los OTT- TV? (Netflix, Amazon, HBO GO) y se cuestiond la figura
del clasico programador. En la actualidad, las transmisiones en vivo
y en directo motorizan a la televisiéon por aire y en abierto, asi el ADN
televisivo le garantiza su supervivencia.

Las ficciones estan inmersas en este escenario inestable y son bienes
culturales audiovisuales que conforman la industria televisiva. En este
sentido, tienen un doble valor simbdlico (transmiten valores, formas
de comportamiento, creencias) y econémico (buscan la valorizacion
del capital). Estos contenidos acompanfaron el desenvolvimiento de la
television, son parte de la maquina narrativa televisiva (Rincén, 2006),
y contienen patrones estéticos y narrativos que permiten identificar
los productos de cada pais.

El presente trabajo analiza la estructura del mercado de ficciones en
Argentina y releva las ficciones producidas y emitidas en el periodo
2002-2015; es decir, la fase posterior a la devaluaciéon de la moneda en
el pais y hasta el 2015. El dato relevante es que ese ano de los 20 titu-
los estrenados, 16 contaron con el apoyo de fondos publicos y solo 4
fueron producidos por el sector privado comercial. Esta tendencia se
inicidé en 2011, cuando el Estado empezdé a fomentar la producciéon de
contenidos audiovisuales de ficcion para la televisiéon y se sostuvo en
los ultimos anos de la etapa estudiada.

La configuracion del mercado de ficciones en Argentina implica
comprender los vaivenes productivos en los ultimos 15 afnos. Por este
motivo, es preciso considerar una serie de acontecimientos inheren-
tes al mercado televisivo argentino que colaboraron/colaboran a es-
tructurar el perfil de las ficciones nacionales.

2 Alejandra Paez (2016) propone aglutinar este tipo de servicios de distribucién de contenidos
televisivos online bajo la categoria operativa de Television OverThe Top (en adelante, TV-OTT). El
anglicismo OverThe Top hace referencia a la transmision de contenidos a través de la infraestruc-
tura de Internet.
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En primer lugar, el sistema de medios en Argentina se caracteriza por
la centralizacion en la produccion de contenidos en el drea metro-
politana. Las principales emisoras televisivas son: Telefé (Canal 11), El
Trece (Canal 13), América TV (Canal 2), Canal 9 y la Televisién Publica
(Canal 7). La comprension de las relaciones existentes entre los cana-
les de television y las productoras nos introduce en la identificacion
de la estructura de propiedad de las emisoras televisivas del AMBA-
La Plata: Telefé (Canal 11) es propiedad de Viacom. Desde 2016 cuenta
con ocho senales en las principales ciudades del interior del pais, una
sefal para trasmitir en HD y una sefal de contenidos internacionales.
El Trece (Canal 13) integra el grupo Clarin, que en su estructura explo-
ta diarios, emisoras televisivas en abierto y posee la mayoria acciona-
ria de Cablevision, la principal empresa de televisidon de pago del pais.
Ademas, tiene la licencia de emisoras radiales y es copropietaria de
Papel Prensa. América TV (Canal 2). Esta en manos de distintos accio-
nistas, como Daniel Vila y José Luis Manzano, propietarios del Grupo
América y, por otro lado, el duefio de Swiss Medical Group, Claudio
Belocopitt. Canal 9 pertenece desde el 2008 al Grupo Albavision
Comunicaciones LLC, liderado por Remigio Angel Gonzalez?, aunque
el 70% de las acciones se encuentran a nombre Carlos Lorefice Lynch,
un abogado que actuaria como el testaferro del empresario mexica-
no (Mayol, 2013). Por ultimo, ubicamos a la Television Publica (Canal 7)
con fuerte incidencia gubernamental. (Mindez, 2001)“.

En segundo lugar, desde mediados de la década de 1990 se eviden-
cidé un pasaje en la produccion de contenidos audiovisuales desde las
unidades productivas tradicionales (las emisoras televisivas) hacia las
productoras audiovisuales televisivas. Estos nuevos actores aportaron
programas de entretenimiento y ficcion a las diferentes sefales y lo-
graron ocupar lugares centrales en la programacion. De este modo,
las productoras absorbieron los costos productivos que antiguamen-
te asumian los canales, pero con un menor grado de regulacion labo-
ral. Por su parte, las emisoras se beneficiaron con la descentralizacion

3 Se trata de un empresario de medios mexicano, nacionalizado guatemalteco, quien en la década
del noventa fundé el grupo Albavisidon y comenzd a expandirse por el continente a través de la
compra de emisoras televisivas. Su estrategia de programacion se basa en la emision de ficcio-
nes producidas en América Latina, el riesgo de exhibicién disminuye y los contenidos ficcionales
mantienen los indices de audiencia del canal.

4 | Leonardo Mindez (2001) sefala que Canal 7 se transformé en una herramienta propagandistica
de los gobiernos de turno, y que el Estado argentino considerd a los medios de comunicacion
como parte del Estado-aparato, asi evita denominar a Canal 7 como la emisora publica, y utiliza el
vocablo canal gubernamental.
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o externalizacion productiva (menor gasto en personal fijo, mayor ca-
lidad técnico-artistica y flexibilizacién laboral).

En los albores del siglo XX|, esta tendencia estaba arraigada en la te-
levision nacional. Luego de las crisis de 200715, estos vinculos se afian-
zaron y concurrentemente emergieron nuevas alianzas entre las
productoras locales y los grandes sellos productores multinacionales.
En el caso de las productoras nacionales significd una estrategia pa-
ra disminuir los efectos de la crisis, en tanto que para las empresas
multinacionales implicé una forma de efectuar proyectos de calidad
a costos relativamente bajos, debido a la devaluacion de la moneda
nacional en 2002.

En tercer lugar, en los anos de esplendor productivo se incremento la
exportacién de productos ficcionales nacionales en su modalidad de
enlatados y/o formatos. El Informe Frapa 2009 (relevo los afios 2006-
2008) indicd que durante ese lapso, Argentina se ubicd como cuarto
exportador y productor de formatos detras del Reino Unido, Estados
Unidosy los Paises Bajos, dejando un sello en la cultura global.

En cuarto lugar, el desarrollo de contenidos de ficcion nacional no
estuvo condicionado exclusivamente por los tdpicos abordados en
las producciones. Ademas, se sucedieron una serie de aspectos liga-
dos a la “fabricaciéon” y a la intervencion de los trabajadores para de-
limitar sus condiciones de trabajo. Algunos ejemplos lo constituyen
el Convenio Colectivo de Trabajo 634/11 entre CAPIT y SATSAID, que
establecid las condiciones laborales especificas para los trabajadores
de las productoras (extension de la jornada de trabajo, modalidad de
contratacién y organizacion laboral), la creacién de gestoras de dere-
chos de autor e intérpretes (SAGAI, 2006 y DOAT, 2011), y la formacién
de la Migré, Asociacion de Autores Audiovisuales (2011) con el objeti-
vo principal de defender los derechos de autor de los guionistas de
ficcion.

En quinto lugar, la programacion de ficciones nacionales en el hora-
rio prime time fue un clasico desde 1994, cuando Alejandro Romay
decidid emitir la telenovela Mds alla del Horizonte a las 21 horas por

5 El afio 2001 estuvo regido por la crisis. Las politicas econémicas aplicadas no lograron revertir la
recesion reinante desde 1998. Por el contrario, terminaron por hundir al pais en uno de sus peores
momentos econdmicos, politicos e institucionales, lo cual impacté en la programacion televisiva.
En la industria televisiva la dimension de la crisis se observé en la ausencia de publicidad entre
blogue y blogque de los programas puesto que se proyectaban avances de otros productos del
canal o publicidades muy econémicas.
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canal 9. Sin embargo, en 2014 de modo inédito Telefe programa la
telenovela brasilefa Avenida Brasil, en horario central, y alcanzé altos
niveles de audiencia. Mientras que en 2015, tanto El Trece como Telefe
trasmitieron novelas extranjeras en esa franja horaria, Las mil y una
noches (turca) y Rastros de una mentira (brasilefia) respectivamente.
En términos econdmicos, resulta mas beneficioso comprar y proyec-
tar enlatados extranjeros que producir las propias ficciones, principal-
mente si esas propuestas acompanan las expectativas del publico.

En sintesis, los factores que delimitan la produccién y emisién de fic-
ciones son: la estructura de propiedad de las emisoras televisivas, la
relacion entre las emisoras televisivas y las productoras, las posibilida-
des de exportacion de los contenidos, las condiciones laborales y las
organizaciones de trabajadores, los horarios de programacion de las
ficciones y la incidencia de las producciones extranjeras en el prime
time.

Por ultimo, el estudio se centra en la perspectiva de la Economia
Politica de la Comunicacion (EPC) para comprender los rasgos de
la industria televisiva y de los bienes culturales/simbdlicos, y enfati-
zar en las especificidades de las ficciones. Al mismo tiempo, aporta
herramientas para analizar la estructura de propiedad de los medios
de comunicacioén y la estructuracién del mercado televisivo. La in-
vestigacion combina un acercamiento cualitativo para comprender
el funcionamiento del mercado de las ficciones y cuantitativo al re-
levar las ficciones producidas y emitidas entre 2002-2015. El disefo
de investigacion se basd en el relevamiento bibliografico, el uso de
informes especificos sobre la exportacion de formatos y enlatados te-
levisivos vy la sistematizacién de datos -relevamiento y construccion
de datos para el andlisis-. Estos sirvieron para analizar la estructura
del mercado de ficciones en Argentina, identificar las principales pro-
ductoras del géneroy relevar la cantidad de ficciones emitidas y pro-
ducidas en cada ano®.

El trabajo se organiza en cuatro apartados. En el primero, se expresa
la base tedrica del estudio para comprender las ficciones como pro-
ducto de las industrias culturales. En el segundo, se explica la estruc-
tura del mercado de ficciones en el pais. En tercer lugar, se analiza la

8 Se diferencia entre emisién y produccion. En un afo se pueden haber emitido mas ficciones de
las que se produjeron debido a que determinadas ficciones pueden extender su transmision en
mas de un afio. Por ello, se entiende que el afio de produccidn es el de estreno, de este modo se
evita contabilizar una misma ficciéon dos veces.
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produccién y emisiéon de ficciones entre 2002 y 2015. Finalmente, se
presentan una serie de reflexiones finales sobre el estado de situa-
cion actual.

2. Los contenidos ficcionales como productos de las
industrias culturales

En la investigacion se retoman dos definiciones sobre industrias cul-
turales. Ramon Zallo (1988) las conceptualiza como un conjunto de
industrias (cinematografica, discografica, editorial y audiovisual) pro-
ductoras y distribuidoras de mercancias con contenidos simbdlicos,
destinadas a los mercados de consumo, con una funcién de repro-
duccién ideoldgica y social, en las cuales el trabajo creativo es cen-
tral. Gaétan Tremblay (2011) reflexiona sobre las complejidades de la
produccién industrial y la organizaciéon del trabajo, y remarca la doble
separacion del productor y su producto, entre las tareas de creacion
y de ejecucion.

Ambos autores reconocen un proceso de producciéon industrial de
la comunicacién y la cultura, alrededor de un capital que se valoriza,
donde opera la mecanizaciéon y la division del trabajo. Zallo se centra
en la relevancia del trabajo creativo y en la impronta social y politica
de las mercancias simbdlicas. Tremblay identifica una disociacion en-
tre la creacion (concepcion) de los productos culturales en manos del
capital y la ejecucidon como materializacion de lo plasmado en el acto
creativo. El autor entiende que existe una disminucion del control de
los trabajadores y artistas sobre el producto final de su actividad.

El estudio de los contenidos de ficcion implica considerar las l6gicas
inherentes de la industria televisiva, puesto que constituye uno de
los principales canales de distribucion para estos productos. La tele-
vision es un elemento de cohesidon social y contribuye a la circulacion
de determinados sentidos. De este modo, los productos televisivos
no responden Unicamente al sistema de produccion industrial, sino
también a las demandas que proceden del entramado cultural y los
modos de ver (Martin-Barbero y Munoz, 1992). El sistema televisivo se
basa en la programacion, es decir, en un conjunto de programas que
se distribuyen en una secuencia temporal. Esta I6gica promueve la
fidelizacién de las audiencias y colabora a reducir la aleatoriedad de
la demanday el riesgo comercial de estos bienes. (Zallo, 1988; Richeri,
1994; Bustamante, 1999; Williams, 2011).
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Hay una relacion entre la programacion de una emisora y el rendi-
miento individual de cada producto. En el caso de las ficciones pa-
ra determinar el lugar que ocuparan en la grilla de programacion, se
consideran diferentes factores, a saber: el horario de emisién, el pu-
blico objetivo y los costos de produccién. Es muy importante que la
idea elegida, el casting, la calidad y la estética de produccion se arti-
culen con el estilo general del canal o |la productora. En relaciéon con
la programacion de las ficciones hay algunos aspectos intrinsecos de
estos productos que colaboran para delimitar sus horarios de emi-
sién: la capacidad para definir el prime-time, la flexibilidad tematica
(comedia, intriga, temas de actualidad, suspenso), la amplitud de pu-
blicos y la constituciéon de una marca de identidad para el canal .(Di
Gugliemo, 2005).

Dicho esto, se definen los rasgos destacados de los contenidos de fic-
cion (telenovelas, unitarios, series, miniseries) que engloban y mixtu-
ran el melodrama, el suspenso, la comedia, lo costumbristay la accion.
Ademas, se diferencian por la variedad en el nUmeroy la extension de
los capitulos. En general, son contenidos que se emiten en el horario
prime timey que desarrollan diversas historias que complementan la
trama central.

Los programas de ficcidn son productos o bienes culturales que in-
tegran la industria televisiva. De este modo, se caracterizan por el flu-
jo continuo y su insercion dentro de la légica de programacion de
la emisora. De la misma forma que el resto de los bienes culturales,
poseen una faceta simbdlica y otra econdmica. Su cara simbdlica se
observa en la cohesion, la conversacion social y las representaciones
gue genera. Al mismo tiempo, es un producto que necesita ser con-
sumido por un tiempo delimitado.

En virtud de su dimensién econdmica, las emisoras televisivas y/o las
productoras que los elaboran tienen el objetivo de obtener ganancias
y valorizar el capital. Por eso, los productores apelan a la repeticiéon
como forma de reconocimiento y a la innovacién para emitir un pro-
ducto renovado. Existe, pues, un contrato de lectura particular entre
el publicoy los canales y/o las productoras.

Los productores analizan qué producir debido al grado de incerti-
dumbre comercial de estos productos. Por eso, los responsables de
las producciones disehan estrategias para disminuir la aleatoriedad
de la demanda. Entre las mas destacadas estan la imagen del canal
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productor-emisor y la contratacién de un sistema de estrellas (auto-
res, guionistas, directores) reconocidos por las audiencias. (Ortiz et. al,
1991).

Los factores expuestos se combinan para reducir al maximo los ries-
gos de las producciones antes de que ingresen efectivamente en el
mercado y coadyuvan a la realizacion comercial del producto audio-
visual final y a la valorizacion del capital.

En el proximo eje nos detendremos en observar las caracteristicas y
estructura de las ficciones en Argentina.

3. Estructura del mercado televisivo de ficciones en
Argentina

En este apartado analizamos a nivel mezzo industrial la produccion
de las ficciones de |a television abierta argentina en el periodo de es-
tudio 2002-2015; es decir, que se procura abordar la relacién que se es-
table entre los canales de television y las productoras de contenidos
gua abastecen las pantallas televisivas.

Martha Novick (2000) al estudiar las transformaciones en la organiza-
cion del trabajo, identifica la propension de las empresas a subcontra-
tar, externalizar y/o tercerizar actividades. Del mismo modo aparecen
las relaciones interfirma, esto es, los vinculos entre las grandes y pe-
guenas companias. En el caso de la industria audiovisual argentina,
este fendmeno se observa a partir de la década de 1990 con la exter-
nalizacion de la produccion desde las principales canales de televi-
sién hacia las productoras audiovisuales televisivas. Este proceso se
vio favorecido por la emergencia de productoras nacionales dispues-
tas a producir contenidos para las sehales de television en abierto.

En esa época, la produccion de contenidos audiovisuales sistematizd
la realizacion de coproducciones entre los canales y las productoras,
y las propuestas a cargo de empresarios nacionales. Las emisoras te-
levisivas completaron sus grillas de programacion con contenidos de
entretenimiento y ficcidn procedentes del exterior de sus unidades
productivas. Asi, las productoras audiovisuales televisivas asumieron
los costos de produccion que antes corrian por cuenta de los canales
y accedieron a la torta publicitaria. Las canales se beneficiaron con la
descentralizacion productiva, menos gastos en personal fijo, mayor
calidad técnicay artistica. (Getino, 2008).
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En Argentina se pueden identificar tres etapas referidas al desarro-
llo de las productoras audiovisuales televisivas. Esta periodizacion se
deriva de evaluar las transformaciones en esas unidades productivas.

La primera se extiende de 1990 a 1994, se observa la existencia de una
exigua cantidad productoras audiovisuales televisivas que realizaban
coproducciones con empresas del exterior. A su vez, abastecian el
mercado local, nutrian las pantallas internacionales y posicionaban
a las telenovelas argentinas en el dmbito internacional. En general,
se traté de superproducciones de época con un gran despliegue de
vestuario y ambientacion. Mientras tanto, los canales producian fic-
ciones para sostener la programacién con contenidos destinados al
ambito nacional”.

Elfendmeno de las coproducciones crecid en la década de 1990, con el
desarrollo de algunas producciones de ficcion encabezadas por Omar
Romay, quien funddé Promisa® -una productora de cine y television-, e
instaurd la compania Ronda Estudios. Por otra parte, Raul Lecouna
renombro a los antiguos estudios cinematograficos Argentina Sono
Filmm con el nombre Sonotex y también origind ficciones®.

Las asociaciones para producir colaboraron para recuperar los clasi-
cos estudios cinematograficos argentinos de las décadas de 1940 y
1950, entre ellos Sonotex, Pampa, Mapol y Baires. Al mismo tiempo,
propiciaron trabajo a guionistas, actoresy técnicos. En el periodo com-
prendido entre 1990-1994, el grupo Silvio Berlusconi Communication
fue el que mas alianzas establecid con los productores nacionales
(Mazziotti, 1994). Por otro lado, entre 1993/1994 se instald en el pais la
filial argentina de la cadena mexicana Televisa y la productora argen-
tina Reytel -propiedad de los hermanos Albertoy Eduardo Reyna-gra-
bd junto con Antena 3 de Espafa E/ oro y el barro (1992, Canal 9). Estas
telenovelas tuvieron entre 80 y 150 capitulos, con un costo promedio
entre los 35,000y los 50,000 délares. En este lapso, Argentina produjo

7 S6lo por citar algunos ejemplos: Amigos son los amigos (1990-1993, Canal 11), Grande P& (1991-
1994, Canal 1), Clave de Sol (1990-1991), Son de Diez (1992-1995), La Banda del Golden Rocket (1997),
Montafia Rusa (1994).

8 La empresa realizé entre otros programas: La extrafia dama (1989-1990), Cosecharas tu siembra
(1990), Mas alla del horizonte (1994).

2 Entre las produccién se destacan: Amo y Sefior (1984), El infiel (1985), Amandote (1988),
Amandote Il (1990), Rebelde (1990), Celeste (1991), Antonella (1992/1993), Celeste siempre Celeste
(1993/1994). En asociacion con Telefé realizé: Perla Negra (1994/1995), Zingara (1996), Mia, solo Mia
(1997), Mufeca Brava (1998/1999), entre otras.
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telenovelas a la medida de los inversores, aportd mano de obra barata
y costos de produccion inferiores en relacién con los paises europeos.
Ademas, el conocimiento del género, el oficio y la creatividad de los
técnicos argentinos permitid grabar un capitulo en ocho o nueve ho-
ras de trabajo, algo imposible de lograr en Europa, donde los tiempos
de ensayo y de grabacion eran mas extensos. (Mazziotti, 1994).

La segunda fase, que abarca de 1995 a 2001, se caracterizd por la
emergencia de productoras audiovisuales televisivas especializadas
en diversos géneros -ficcion, entretenimiento, periodisticos informa-
tivos- que se interrelacionaron con los canales de television.

A mediados de la década de 1990, los productores audiovisuales -la
mayoria proveniente del cine- crearon sus propias empresas y ubica-
ron sus productos en los canales cabecera de Buenos Aires (Getino,
2008). Esta etapa culmind en 2001, la crisis desatada ese ano tuvo
un impacto negativo en el negocio de las emisoras televisivas y las
productoras. Estos nucleos productivos tuvieron que redisefar sus
estrategias productivas y comerciales para reubicarse en el nuevo es-
cenario econémico y politico.

La tercera etapa, sobre las que se centra el analisis, comprende des-
de la post devaluacion en 2002 hasta el 2015. Después de la crisis de
2001, los vinculos entre las productoras locales y los grandes sellos
productores multinacionales se consolidaron. Las productoras loca-
les pudieron revertir el impacto negativo de la crisis, en tanto que las
empresas extranjeras efectuaron proyectos de calidad a costos bene-
ficiosos, debido a la devaluacion de la moneda nacional en 2002. En
esta direccion, las industrias culturales, como otros sectores econé-
micos, se vieron afectadas por la externalizacion y la deslocalizacion
de las actividades (Del Bono, 2006). El sector audiovisual empezd a
experimentar un crecimiento debido a la demanda externa que usu-
fructud las ventajas comparativas de un ddlar barato, el equipamien-
to tecnolégicoy el nivel profesional de los trabajadores (Bulloni, 2008).
En 2015 se observd que la produccion de ficciones financiadas por el
sector privado y comercial continuaba en descenso, en tanto que el
Estado fomentaba la produccién de contenidos de ficcidon nacional
mediante una serie de concursos.

La devaluacidén de la moneda, en 2002, permitié al pais ser mas
competitivo en el plano internacional. Por eso, a partir de ese ano
y hasta 2007, aproximadamente, se observé un incremento en las
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coproducciones entre empresas nacionales e internacionales, inclu-
so prevalecioé la modalidad de desarrollar contenidos exclusivos para
terceros.

Las productoras locales flexibilizaron las tematicas de sus ficciones,
con el fin de vender los enlatados y/o formatos al exterior. En 2008, la
crisis financiera global y los ajustes econdmicos internos modificaron
el escenario productivo general y el televisivo en particular.

La produccion local de contenidos se caracterizd por la existencia de
un porcentaje de productoras como instancias independientes de los
canales, mientras que en otros casos se observaron vinculos directo
de propiedad con las emisoras televisivas. Ademas, las productoras
nacionales asociadas a los canales o a productoras extranjeras gene-
raron programas de alto grado de especializacién o innovacion que
luego son exportados. (Aprea y Kirchheimer, 2011).

En el segundo lustro del siglo XXI, las productoras audiovisuales te-
levisivas que dominaban el mercado local eran Telefé Contenidos,
Pol-Ka, Central Park, Dori Media, RGB, ON TV, Underground, Endemol
Argentina, Cris Morena Group, LC Accién Producciones, Ideas del Sur.
Una porcién de esas productoras fueron originadas por miembros
del star system vernaculo -actores, actrices, conductores televisivos- o
proceden de familias relacionados con el campo artistico y televisivo
-como el caso de Sebastian Ortega o Gustavo Yankelevich-.

En resumen, hasta mediados de la década de 1990 los canales de
television fueron los escenarios indiscutidos para producir y crear
contenidos, luego empezaron a ceder ese espacio a las productoras
audiovisualestelevisivas. Katz (2006) identifica algunos de los motivos:

Para los canales la modalidad de adquisicién de material
de produccién independiente también posee ventajas evi-
dentes. Sus planteles de personal son ahora mucho menos
numerosos y los costos fijos mas bajos. Comparten con
las productoras el riesgo de colocar un nuevo producto en
pantalla y pueden armar su programacion escogiendo de
un conjunto Mas amplio de propuestas; si un programa no
consigue la performance esperada, lo pueden reemplazar
répidamente por otro que espera un lugar en la pantalla.
(Katz, 2006, p.54).

Sin embargo, este ceder no debe entenderse de modo inocente,
sino que encuentra su explicacidn en cuestiones de rentabilidad
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financiera, acompanado de los procesos de flexibilizacion laboral y la
disminuciéon de la intervencién sindical durante la década de 1990.

En el caso argentino, dos emisoras concentran los indices de audien-
cia, El Trece y Telefé. A partir de 1995, el Trece depositd en Pol-ka la
produccién de todas sus ficciones (telenovelas y unitarios). La pro-
ductora logré incorporar al menos dos telenovelas de emisiéon diaria
en horario prime time y un unitario semanal. En cambio, Telefé, el
principal competidor de El Trece, adoptd una estrategia distinta. La
emisora establecié desde sus origenes una productora de contenidos
Produfé, luego se denomind Telefé Contenidos. Asimismo, establecid
joint ventures, o realizé coproducciones con productoras audiovi-
suales televisivas, entre ellas, Ideas del Sur, Endemol Argentina, Cris
Morena Group, RGB Entertainment, LC Accion Producciones S.A,
Underground S.A.y Dori Media Contenidos S.A.

Entonces, el periodo que se inicid hacia 1995 le imprimidé el rumbo
a la estructura productiva de ficciones en Argentina. La conforma-
cion de productoras audiovisuales televisivas motorizé el desarrollo
de proyectos ficcionales, modificd los estandares de calidad y es-
téticos, y establecid los perfiles laborales requeridos. El accionar de
las productoras tuvo el consenso de las emisoras televisivas que le
brindaban/brindan el espacio o aire televisivo para la emision de los
productos o le aportaban/aportan parte del capital para financiar las
producciones.

4. Evolucioén en la produccién y emision de ficciones en
Argentina

En el periodo 2002-2015 se produjeron 280 ficciones nacionales. Del
total, 56% se realizé con la integracion o coproduccion de una o mas
unidades productivas, mientras que 44% se efectud sin coproduc-
cion; es decir, una sola unidad productiva. Ademas, se destaca que
durante esos afos se emitieron 333 contenidos de ficcidon, puesto que
muchas producciones iniciaban en un afo y finalizaban al otro. En
el grafico se puede observar la evolucién en la emisién de ficciones
nacionales por emisora televisiva.
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Las emisoras Telefe y El Trece concentraron la emisién de contenidos
de ficcion, 105 y 98 propuestas entre 2002-2015, respectivamente. En
tercer lugar, aparece la Television Publica, con 66 programas de fic-
cion proyectados. Del total emitido por la emisora publica, casi 70% se
transmitié en la etapa 2011-2015. En ese lapso surgieron varias series
originales sustentadas por la inversion publica.

Canal 9 no emitio ficcion de caracter nacional entre 2008-2010. La
emisora fue comprada por el Grupo Albavisién Comunicaciones LLC,
a pesar de destinar un mayor porcentaje de su programacion a la
transmision de ficciones, ninguna fue de origen nacional. Sélo volvid
a emitir producciones argentinas en 2011 y fueron las obras financia-
das con fondos publicos.

Del analisis se desprende que Pol-Ka, Telefe Contenidos y los apor-
tes del Estados a través del Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales (INCAA), la Television Publica y otras emisoras publicas
produjeron 68% de los contenidos audiovisuales de ficcién entre 2002
y 2015. En este sentido, se remarca que Pol-Ka realizé 58 produccio-
nes (45 sin coproduccién y 13 con coproduccion), en tanto que Telefe
produjo 55 contenidos (9 sin coproduccion y 36 en coproduccion).
Ademas, el aporte publico permitid financiar un total de 79 ficciones,
es decir que el Estado aparece como el principal inversor de este tipo
de géneros.

La productora Pol-Ka se caracterizé por realizar coproducciones
con grupos internacionales (Turner, Disney América Latina, Grupo
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Televisa, Vista Producciones Colombia). En cambio, Telefe Contenidos,
en general, se asocid con productoras nacionales para los proyectos
de ficcion (RGB, Underground, Cris Morena Group, Central Park, LCA
Producciones, El Arbol, 100 Bares). A su vez, se destacé el ingreso al
mercado local de las productoras Endemol que en 2001 adquirié 65%
de las acciones de P&P, la renombré Endemol Argentina,® y rapida-
mente se convirtié en una de las productoras clave del sector televisi-
vo argentino. En particular, se especializd en la creacion de programas
de entretenimiento, y se asocidé con otras productoras, por ejemplo
Underground, para invertir en el género de ficciéon. En 2007 se su-
mo el grupo internacional Dori Media Group (DMG). DMG comprd
50% de la productora Central Parky la denomind Dori Media Central
Studios. Ambas empresas dinamizaron la produccién de contenidos
audiovisuales y ampliaron la posibilidad de exportar productos nacio-
nales al exterior, debido a su experiencia y competitividad en el am-
bito internacional.
Cuadro total anual de ficciones producidas entre 2002-2015

Afo '02 | '03 | '04 | '0O5 | '06 | '07 | '08 | '09 | 10 m "2 | "3 | N4 | "5
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La devaluacién de la moneda, en 2002, permitié al pais ser mas com-
petitivo en el plano internacional. Por eso, a partir de ese afo, y hasta
2007, se observé un incremento en las coproducciones entre em-
presas nacionales e internacionales, incluso prevalecié la modalidad
de desarrollar contenidos exclusivos para terceros. Al mismo tiempo,

10 En septiembre de 2016, Martin Kweller quien era socio minoritario de la empresa, compré la
totalidad de las acciones y la renombré Kuarzo Endemol Argentina.
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para acompanar este proceso las productoras locales flexibilizaron
las tematicas de sus ficciones con el fin de vender los enlatados y/o
formatos al exterior. En 2008, la crisis financiera global y los ajustes
econdmicos internos modificaron el escenario productivo general y
el televisivo en particular.

En 2002, la emisién de ficciones nacionales se redujo alrededor de
20% respecto a 2001. Esto se explica por los efectos de la crisis politica,
econdmica, social e institucional que en 2001 afecté al pais, y provocd
elevados indices de desempleo, fisuras en la relacién entre la socie-
dad y las instituciones, falta de liquidez bancaria y la imposibilidad
de afrontar las obligaciones de la deuda en el exterior. Los medios
de comunicacién, también, vieron afectados sus ingresos, y conse-
cuentemente sus programaciones. En 2003, el mercado ficcional se
recompuso alcanzando los niveles de 2001.

Entre 2003-2006, el escenario econdmico nacional evidencié un indi-
ce de inflacién bajo y moderado, un crecimiento de la mano de obra
ocupada en la industria manufacturera del 33%, y una tendencia a la
disminucién de la tasa de desempleo (Gabrielli y Serio, 2013). En el ca-
so de la produccién de ficciones nacionales se registré un crecimiento
sostenido. En esos anos, los programas televisivos, sin importar el gé-
nero, carecieron de horarios y dias estables de programacion, incluso
en las promociones de las emisoras aparecio la frase “al término de”.
La television estaba siendo desprogramada desde su propio interior,
no necesitd del desarrollo de Internet, la banda ancha o la emisién
de contenidos via streaming para abandonar su funcion de organi-
zadora de la vida social. En 2007 se evidencid la primera merma en la
emision de ficciones nacionales en estreno en 37 % si se compara con
el afno 2006. Las propuestas de ficcion no figuraron en los horarios
prime time de las emisoras que concentraron los mayores indices de
audiencia Teleféy El Trece, las mismas apostaron por programar Gran
Hermano y Showmatch, respectivamente.

En el bienio 2008-2009 se observd una recuperacion en la produc-
cion de ficciones nacionales. En 2008 el escenario politico y econé-
mico nacional e internacional repercutid en el sistema televisivo. Por
un lado, el gobierno nacional y los productores agropecuarios man-
tuvieron un conflicto por la aplicaciéon de retenciones maviles a las
exportaciones de esos bienes primarios. Por otro lado, en el segundo
semestre la crisis econémica global que se inicié en los paises centra-
les, se expandid por el resto del planeta e impactd en el ambito local.
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Estos dos aspectos conjugados paralizaron los proyectos de nuevos
programas e incidieron en la baja de la inversion publicitaria, segun
la Camara Argentina de Agencia de Medios (CAAM), en 2008 en la
television abierta de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires (CABA) se
registré una caida de 6% en la inversiéon publicitaria, respecto al afio
anterior.

La emision de programas de ficcion en 2009 se incremento levemen-
te en relacién a 2008, y la inversién publicitaria en la television abierta
de Capital Federal segun la CAAM mostré una recuperacion de 4%.
En su analisis, Aprea y Kirchheimer (2010) destacan que para los pro-
ductores el afo se vio atravesado por la amenaza de la crisis econé-
mica internacional, la gripe A, las elecciones legislativas y la discusion
sobre la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual.

En 2010 se registré una merma de 47% en la emision de ficciones na-
cionales en relacién al ano anterior. Ese afo los eventos deportivos
capturaron la atencién de las audiencias, al mundial de fdtbol se su-
mo el de hockey y el de basketball, junto con el campeonato local de
futbol (Aprea y Kirchheimer, 2011).

Los anos comprendidos entre 2011 y 2015 indican que la produc-
cion de ficcion nacional se sostuvo por el fomento a la produccion
de contenidos audiovisuales digitales promovidos por el Estado, a
través del Plan Operativo de Fomento y Promocién de Contenidos
Audiovisuales. Los concursos estuvieron destinados a productoras
con diversos grados de experiencia y desarrollo en el mercado. En ese
lustro se realizaron 113 producciones, de las cuales 45 fueron financia-
das por el sector privado, y 68 recibieron apoyo publico. En relaciéon
con la publicidad en la television, se observa una retraccion en los
anos 2011 y 2012, mientras que entre 2013-2015 se incrementd nueva-
mente. Hay que tener en cuenta que en 2014 se desarrollé el Mundial
de Futbol en Brasil, y que 2015 fue un afo electoral. A pesar del apoyo
estatal para fomentar proyectos audiovisuales, no logré consolidarse
un sector audiovisual sustentable en materia de ficcion. En general,
se crearon productoras audiovisuales televisivas y cinematograficas
ad hoc de los concursos, incapaces de continuar funcionado sin el
apoyo de los fondos publicos.
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5. Consideraciones finales

El analisis de los datos expuesto permite sostener que en los Ultimos
afos aumentd la produccién de miniseries cortas financiadas por el
Estado, y que disminuyo la realizacion de telenovelas. Al considerar
el periodo 2002-2015, 40% de las producciones fueron telenovelas de
emision diaria y 60% unitarios, series 0 miniseries. En este sentido, se
atenta contra la légica de flujo continuo de la industria televisiva. Las
propuestas de ficcidon con mayor cantidad de capitulos completan
varias semanas de la grilla de programacion de una emisora y cum-
plen con un principio econdmico basico, al incrementarse el nUmero
de capitulos producidos, disminuye el costo por unidad promedio.

Ademas, desde 2014 las senales televisivas tienden a comprar y pro-
gramar enlatados de ficcion provenientes, principalmente, de Brasil y
Turqguia. De hecho, ese ano se programo en el horario prime time de
modo inédito Avenida Brasil, una telenovela de origen brasilefio, en
una de las emisoras con mayor share de audiencia (Telefé). La ficcion
cosecho elevados niveles de rating. En 2015, las dos emisoras comer-
ciales de mayor incidencia en el mercado televisivo: Telefé y El Trece
programaron en horarios centrales propuestas ficcionales seriadas
extranjeras. El costo del producto listo para emitir es menor que en-
frentar la produccién de una ficciéon (el capitulo de una ficciéon local
oscila entre los 900 mil y el millén de pesos).

En 2016 y 2017, Telefe continud con la televisacidén en prime time de
ficcionesforaneas. En 2016, se destacaron las producciones Educando
a Nina (Underground/Telefe), Los ricos no piden permiso (Pol-Ka/El
Trece) y El Marginal (Underground/Television Publica), que luego fue
emitida por Netflix. En total se estrenaron 11 ficciones, de las cuales 3
fueron financiadas con fondos publicos. En 2017, se emitieron en es-
treno 12 ficciones. Entre las mas representativas se encuentran: Amar
después de amar (Telefe Contenidos) que aposté a una narrativa
transmediatica, al expandir el relato en las redes con los webisodios
de La busqueda de Laura. Por su parte, Pol-Ka presentd las ficciones
Quiero vivir a tu lado y Las Estrellas, a las cuales se sumo& La fragili-
dad de los cuerpos, una coproduccion entre Pol-Ka y TNT. El sector
audiovisual televisivo repudid el levantamiento de la novela Funny, la
fan (Underground/Telefe), que al no alcanzar las expectativas de los
programadores, se retird del aire y se emitid sélo por Internet. Cabe
destacar las producciones Supermax, puesto que por primera vez la
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television publica coprodujo una miniserie con la brasilefa Globo y la
apuesta de la televisora publica al realizar la adaptacion local, de la se-
rie espanola Cuéntame, como paso. La dltima miniserie que merece
la atencién es Un gallo para Esculapio, dado que se emite en Telefe
(television abierta) y TNT (television por cable), a la vez que la totali-
dad de los capitulos se encuentra disponible en la plataforma Flow
de Cablevisién. Esta relacion triadica da cuenta que empresas cuyo
funcionamiento es auténomo e independiente, pueden establecer
alianzas para la reproduccion del capital.

Por otro lado, las emisoras televisivas tradicionales ven afectado su
negocio y su programacioén por la produccién, distribucién y con-
sumo de productos audiovisuales en multiples pantallas y soportes.
Asimismo, se observan diferencias entre la légica de flujo televisivo
y la légica de flujo de Internet. Las OTT-TV producen las series en su
totalidad antes de su emisién en la Web y los usuarios disponen de
todos los capitulos de modo simultaneo, asi el publico los puede con-
sumir como, cuando y dénde quiere.

Las empresas nacionales estdn preocupadas y ocupadas, en 2016
se conformo la Multisectorial por la ficcion, el trabajo y la Industria
Audiovisual. En septiembre de ese ano, el organismo presentd una
serie de ejes para incluir dentro de la regulacién convergente que el
gobierno nacional esta disefiando para el sector audiovisual y de las
telecomunicaciones. De modo novedoso, la Multisectorial propone
garantizar cuotas de produccidén nacional en TV abierta, de pagoy en
las OTT,;y unasuerte de “excepcion cultural” paralos contenidos audio-
visuales en el caso de los tratados de libre comercio. Asimismo, busca
la reduccidn de los gravamenes impositivos, la promocién industrial
para el sector, las garantias para la TDT abierta y gratuita, la reincorpo-
racion de la TV por suscripcion dentro del marco regulatorio audiovi-
sual, la capacitaciéon profesional y la creaciéon del Instituto Nacional de
Television y Nuevas Plataformas (INTV). Complementariamente, la in-
dustria audiovisual reclama desgravaciones impositivas para las em-
presas internacionales (Turner, Sony, HBO, Warner) con el objetivo de
promover la coproducciéon con productoras audiovisuales nacionales.

La sustentabilidad de los contenidos de ficcién en Argentina parece
estar sujeta a los lazos comerciales que las productoras audiovisuales
nacionales establezcan con las empresas foraneas, y al financiamien-
to estatal para proyectos de ficcion. En esta direccion, se observan
las alianzas que las productoras nacionales establecen con HBO, TNT,

Primera revista digital
en Iberoamérica
especializada en Comunicologia

Esta obra esta bajo licencia internacional e-ISSN 1605-4806
Creative Commons Reconocimiento 4.0 BY Vol. 23, n°. 104, enero-abril 2019 434




Netflix y Televisa, entre otras. Atravesamos una etapa de eclosion de
contenidos audiovisuales y de plataformas de exhibicion, el dilema es
cdmo conservar la produccién de contenidos nacionales. Las produc-
toras locales han combinado la produccién propia con la asociacién
con productoras extranjeras para garantizar las fuentes de trabajoy la
conservacion de las ficciones industria argentina.

Por otro lado, se mantienen las politicas para promover la produccion
de ficciones a través del “Plan de fomento de los contenidos audio-
visuales”. El Estado no financiara la totalidad de los contenidos, sino
un porcentaje que ronda entre 30 y 80%, de acuerdo con la catego-
ria. Ademas, permite que productores nacionales e internacionales
se unan para producir, el Estado cede a los privados los derechos de
propiedad, comercializacion y distribucion de contenidos y establece
plazos entre uno a cuatro afnos para que los medios publicos puedan
transmitir esos productos, sin exclusividad.

En este contexto, cabe preguntarse si es plausible promover y res-
guardar la cultura e identidad nacional. En particular, en los casos en
los cuales las empresas internacionales pueden financiar contenidos,
aunque se estipulen clausulas para garantizar el empleo nacional. El
diseNo de estrategias para garantizar la sustentabilidad del merca-
do de ficciones argentinas es competencia de todos los actores vin-
culados al sector audiovisual (productoras audiovisuales, emisoras
televisivas, Estado, asociaciones y sindicatos, entre otros). El terreno
aparece fangoso en un escenario en el cual afloran diversas pantallas
y multiples contenidos.
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