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RESUMO

A pesquisa que se apresenta neste texto procurou compreender a configuracdo do género de
ficcdo televisiva colombiana ao longo do tempo. Partimos do reconhecimento das
particularidades da historia da televisdo na Colémbia, dadas por diferentes formas de
interagdo entre o publico e o privado, que derivaram em dois modelos de televisdo. Também
consideramos uma ideia de género como categoria cultural, que articula dindmicas culturais
com formatos industriais e modos de producdo com competéncias de recepcao.

Dessa forma, buscamos identificar as caracteristicas da teleficcdo na Coldmbia, considerando
as tensdes existentes entre a industria televisiva e a vida social, cultural e politica do pais e
suas singularidades, transformacdes, rupturas e continuidades no contexto historico.

Como estratégia metodoldgica, recorremos a analise de entrevistas de diferentes personagens
que participaram da televisdo colombiana e que aparecem no documentario Caracol:
Colombia en el espejo: 60 afios de television (2014), na web série RTVC: Estudio 5 (2017) e
no livro de Henry Ernesto Pérez Ballén Historia de una pasion. La telenovela colombiana
segun nueve libretistas nacionales (2015).

As entrevistas nos revelaram um imaginario de duas televisdes nacionais, dadas nos modelos
misto e privado, que geraram também dois tipos de teleficcdo. No modelo misto, a ficcdo se
descreve como diversa e cultural, enquanto no privado, se apresenta industrializada e
comercial. Este panorama aponta de maneira reflexiva para um conjunto de transformacoes
em relacdo a um projeto de nacdo, liderado pelo Estado e sustentado na diversidade, e que se
enfraqueceu gradualmente diante de interesses de mercado.

Além disso, conseguimos identificar que a ficcdo na Colémbia se organizou em torno de
comédias, séries e dramatizados, subgéneros que relataram historias do contexto nacional e
nos quais se evidenciam elementos de diferentes temporalidades.

Mais do que uma lista de caracteristicas ou férmulas da ficcao televisiva nacional, a pesquisa
nos permitiu compreender que a teleficcdo se constitui em um relato que, desde o teleteatro

até as narco series, remete a cultura do pais e suas transformagdes.

Palavras chave: Ficgéo televisiva colombiana, Televisdo colombiana, Televisdo e cultura,

Género televisivo.



RESUMEN

La investigacion que se presenta en este texto buscé comprender la configuracion del género
de ficcion televisiva colombiana a través del tiempo. Partimos de reconocer las
particularidades de la historia de la television en Colombia, dada por diferentes formas de
interaccion entre lo publico y lo privado que derivaron en dos modelos de television. También
consideramos una idea de género como categoria cultural, que articula dindmicas culturales
con formatos industriales y modos de produccion con competencias de recepcion.

De tal manera, buscamos identificar las caracteristicas de la teleficcion en Colombia
considerando las tensiones existentes entre la industria televisiva y la vida social, cultural y
politica del pais, y sus particularidades, transformaciones, rupturas y continuidades en el
contexto historico.

Como estrategia metodoldgica, recurrimos al analisis de entrevistas de diferentes personajes
que participaron de la television colombiana y que aparecen en el documental del Canal
Caracol: Colombia en el espejo: 60 afios de television (2014), de la serie web producida por
RTVC: Estudio 5 (2017) y en el libro de Henry Ernesto Pérez Ballén Histdria de una pasion.
La telenovela colombiana segun nueve libretistas nacionales (2015).

Las entrevistas nos revelaron un imaginario de dos televisiones nacionales, enmarcadas en los
modelos mixto y privado, que generaron también dos tipos de teleficcion. En el modelo
mixto, la ficcion se describe como diversa y cultural, mientras en el privado, se muestra
industrializada y comercial. Este panorama es reflejo de un conjunto de transformaciones en
relacion a un proyecto de nacidn, liderado por el Estado y sustentado en la diversidad, y que
se debilito gradualmente ante intereses de mercado.

Ademas, conseguimos identificar que la ficcion en Colombia se organiz6 en torno de
comedias, series y dramatizados, subgéneros que relataron historias del contexto nacional y
en los que se evidencian elementos de diferentes temporalidades.

Mas que un listado de caracteristicas o formulas de la ficcidén televisiva nacional, la
investigacion nos permitié comprender que la teleficcion se constituye en un relato que, desde

el teleteatro hasta las narco series remite a la cultura del pais y a sus transformaciones.

Palabras clave: Ficcion televisiva colombiana, Television colombiana, Television y cultura,

Género televisivo.



ABSTRACT

The research presented in this text sought to understand the configuration of the genre of
Colombian television fiction through time. We start by recognizing the particularities of the
history of television in Colombia, given by different forms of interaction between public and
private that resulted in two television models. We also consider an idea of genre as a cultural
category, which articulates cultural dynamics with industrial formats and modes of production
with reception competencies.

In this way, we seek to identify the characteristics of telefiction in Colombia considering the
tensions between the television industry and the social, cultural and political life of the
country, and its particularities, transformations, ruptures and continuities in the historical
context.

As a methodological strategy, we resort to the analysis of interviews of different characters
that participated in Colombian television and that appear in the documentary of the Caracol
Channel: Colombia en el espejo: 60 years of television (2014), from the web series produced
by RTVC: Estudio 5 (2017) and in the book by Henry Ernesto Pérez Ballén Historia de una
pasion. La telenovela colombiana segln nueve libretistas nacionales (2015).

The interviews revealed an imaginary of two national televisions, framed in the mixed and
private models, which also generated two types of telefiction. In the mixed model, fiction is
described as diverse and cultural, while in the private one, it is industrialized and commercial.
This panorama is a reflection of a set of transformations in relation to a nation project, led by
the State and sustained by diversity, and which gradually weakened in the face of market
interests.

In addition, we managed to identify that fiction in Colombia was organized around comedies,
series and dramatized, subgenres that told stories of the national context and in which
elements of different temporalities are evident.

More than a list of characteristics or formulas of national television fiction, the research
allowed us to understand that telefiction is a story that, from the teletheater to the narco

series, refers to the country's culture and its transformations.

Keywords: Colombian television fiction, Colombian television, Television and culture,

TV genre.
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1. INTRODUCAO

Em 2010, o Museu Nacional da Coldmbia apresentou a exposicdo Un pais de
telenovela, parte de uma série de amostras sobre formas alternativas de construcdo da nacgéo
no seculo XX. A instalacdo reuniu dez telenovelas colombianas, televisionadas entre 1984 e
1994, conhecidas como costumbristas, porque se desenvolveram em torno dos costumes de
diferentes regides da Colémbia. O museu destacava a apropriacdo do género da telenovela no
pais e o distanciamento com modelos mexicanos e venezuelanos (MUSEO NACIONAL DE
COLOMBIA, 2009).

O site da exposicdo menciona que foi inspirada nas investigacfes de Jesus Martin-
Barbero, quem afirma que essas telenovelas prepararam o pais para a Constituicdo de 1991,
onde se incorporou a pluralidade e a diversidade cultural ao discurso da nacéo.

Desta forma, o Museu Nacional reconhecia na telenovela um lugar de representacéo e
producédo de ideias sobre a nagdo e sobre o imaginéario de ser colombiano. Mas ndo soé la se
deu importéncia a telenovela do pais, grande parte das pesquisas realizadas sobre televisdo
colombiana esta ligada a esse tipo de formatos. Uma busca simples nos repositorios de
algumas universidades e bibliotecas colombianas, permitiu-nos identificar que a telenovela é
objeto de estudo sob uma variedade de perspectivas. Pesquisadores como Omar Rincon,
German Rey, Jesus Martin-Barbero, Sonia Mufioz, Ana Cecilia Cervantes e Clemencia
Rodriguez dedicaram parte de seu trabalho a telenovela colombiana, porque reconhecem nela
ndo apenas uma alta qualidade de producdo, mas principalmente um didlogo permanente com
a sociedade (ZAPATA; OSPINA DE FERNANDEZ, 2004).

Para eles, mais do que um produto massivo e comercial, a telenovela colombiana é
amostra da diversidade do pais, arquivo de sua memoria e de sua narrativa popular:

[...] Esse produto mirado com displicéncia por quem s6 ressalta seu
questionado valor e aparente superficialidade, mostra na sua anacronia —
tematica, de atuacdo, de cenografia- “os tragos das transformagdes da vida”.
Da-nos a boa licdo de fazer falar a um pais desde um lugar onde muitos
pensariam que ndo existe mais do que frivolidade, reiteragéo e atraso (REY,
1994, p. 435, 436, traducio nossa’).

Existe um interesse por compreender as especificidades de uma “telenovela
colombiana”, que d& conta de uma mistura entre a cultura do pais e sua maneira particular de

fazer televisao; que se produz em diferenciagdo a outras do continente e que se constroi “[...]

! Ese producto mirado con displicencia por quienes sélo resaltan su cuestionado valor y aparente superficialidad
muestra en su anacronia —tematica, de actuacion, de escenografia- las “huellas de las transformaciones de la
vida”. Nos da la buena leccion de hacer hablar a un pais desde un lugar donde muchos pensarian que no existe
mas que frivolidad, reiteracion y atraso.
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por referéncias a certas peculiaridades de conformagdo do nacional e dos processos de
modernizagdo na Colombia” (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 62. Grifo do autor, traducio
nossa’).

Assim como esses estudos, esta pesquisa originou-se em torno da telenovela
colombiana e comegou com uma série de preocupacdes que apareceram na visita ao Museu
Nacional. As perguntas daquele momento ndo tiveram muito a ver com uma pesquisa de
mestrado, mas com a curiosidade de uma telespectadora que cresceu assistindo telenovelas:
por que, no ano 2010, dedicava-se uma exposicao as telenovelas de 1980, o que fazia essas
producdes diferentes, o que tinham para dizer sobre os colombianos e, acima de tudo, por que
ndo havia telenovelas mais recentes. Os incomodos persistiram até que, cinco anos mais tarde,
tornaram-se um projeto que achou abrigo na Pds-graduacdo em Comunicacdo da
Universidade Federal de Ouro Preto, gracas ao programa de intercdmbio oferecido pela OEA
e 0 grupo Coimbra.

A chegada ao Brasil foi importante para a pesquisa, porque a distancia permitiu
desnaturalizar, pelo menos em parte, 0s imaginarios sobre a televisao colombiana e identificar
algumas das suas singularidades. Embora para a América Latina represente um sistema
narrativo que reconhece seus modos de vida e as contradicdes de sua modernidade
(MARTIN-BARBERO, 1987), a histdria e a configuragéo da televisio nio s&o 0s mesmos em
todos os paises.

Falar sobre televisdo colombiana implica se referir a uma histéria de mais de 60 anos
que se desenvolveu na combinacdo de diferentes graus de presenca do Estado e da empresa
privada, que a constituiram em um hibrido plblico comercial (GARCIA, 2017). Essa mistura
particular originou no pais uma série de debates sobre o papel da televiséo, sua ligacdo com a
politica, seu dever ético, cultural, educativo e inclusive artistico, e seu carater comercial e
massivo.

Como consequiéncia, deram-se ao longo da histéria uma série de modificacdes
politicas, juridicas e econdémicas que incidiram na conformacdo de diferentes modelos de
televisdo, definidos “pelas possibilidades e limitagdes sinaladas pelas regulamentagdes, ou por
suas estruturas de propriedade, o uso das tecnologias, as coberturas ou os desenhos de

programacdo” (REY, 2002, p. 121, tradugdo nossa’).

2 Por referencias a ciertas peculiaridades de conformacién de lo nacional y de los procesos de modernizacién en
Colombia.

® Por las posibilidades y limitaciones sefialadas por las reglamentaciones o por sus estructuras de propiedad, el
uso de las tecnologias, las coberturas o los disefios de programacion.
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Nos primeiros 40 anos, a televisdo colombiana se desenvolveu em torno de um modelo
misto, que consistia na divisdo de funcOes entre o Estado e os particulares (REY, 2002). O
Estado possuia os canais de televisdo e era responsavel pelas politicas, infraestrutura e
regulamentos, enquanto as empresas produtoras encarregavam-se dos conteudos, pagando
quotas pelo uso do espaco nos canais.

A partir de 1998, as antigas produtoras RCN* e Caracol® se converteram em canais,
dando origem a televisdo privada que existe até hoje. Neste esquema, a televisdo publica e a
mista ndo desaparecem, mas coexistem com a privada em uma relativa variedade de opgdes
televisivas, porém, em um panorama onde se acentua o poderio dos capitais privados (REY,
2002).

Conhecendo a importancia que a telenovela tem tido para o pais e considerando a
historia particular da televisdo colombiana, nossas primeiras inquietacbes focaram em
compreender como 0 modelo privado de televisdo na Coldmbia tinha modificado a maneira
como se representava o pais nas telenovelas. Nossa hip6tese era que a telenovela produzida no
sistema misto trazia uma consideravel quantidade de referéncias nacionais, gracas a
regulamentacfes do Estado e ao interesse das produtoras por realizar contetudos voltados ao
pais, enquanto a telenovela feita pelos canais privados procurava neutralizar as caracteristicas
locais, pendendo por uma maior penetragdo no mercado internacional.

Nosso pressentimento era que o modelo privado tinha alterado, ndo somente a
propriedade, mas também os objetivos da televisdo, e, portanto, os conteudos. Assim, a
telenovela colombiana no século XXI seria distinta e apresentaria também um pais diferente
de aquele que aparecia nas producgdes precedentes.

Mas a nossa pesquisa, menos que um caminho desenhado, foi uma trilha que fomos
construindo enquanto anddvamos. E esta primeira questdo foi somente o ponto de partida de
uma grande caminhada. As nossas aproximacgdes sobre a configuracdo e a evolucdo da
telenovela nacional, levaram-nos a compreender que, se bem é entendida como o principal
produto na televisdo colombiana, faz parte de um todo maior constituido também por outras
manifestacdes.

Na reconstrucdo da historia da televisdo colombiana, topamo-nos com referéncias a
expressdes como o teleteatro, os dramatizados e as comédias, que se reconheciam como

relatos televisivos que ndo se encaixavam dentro das caracteristicas das telenovelas; essas,

4 \er em: http://www.canalrcn.com/
% \er em: https://www.caracoltv.com/
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basicamente, producdes baseadas em férmulas melodramaticas® e em torno de historias de
amor. Se bem eram formatos diferentes, notamos que compartilhavam caracteristicas entre
eles, e que no conjunto se apontavam como um grande relato nacional. Assim, nosso interesse
passou a ser esse grupo de manifestacdes que identificamos como o género de ficcdo
televisiva colombiana, e a nossa questdo, entender de que maneira, na ficcdo como género,
estavam presentes as marcas dos modelos misto e privado de televisdo colombiana.

Partiamos de dois marcos interpretativos: o primeiro, dado pelos modelos como
marcas de um tipo de televisdo produzido em um periodo e ao redor de elementos como a
propriedade, a programagéo, o financiamento e a autonomia’; e o segundo, constituido pela
mesma ficgdo, como lugar estratégico para achar aqueles tragos.

Nessa visdo, a ficcdo estava subordinada aos modelos de televisdo. Nossa primeira
aproximacao ao género tinha mais que ver com uma série de caracteristicas que permitem sua
classificacdo do que com uma categoria cultural, o qual restringia sua compreensdo a uma
questdo de estrutura. Da mesma forma, abordar sua configuragdo como se somente
dependesse dos modelos, parecia limitar a ficcdo a um processo de logicas industriais e 0s
modelos a formas rigidas limitadas temporalmente.

Foi entdo que reconhecemos que 0 nosso interesse ndo estava tanto nos modelos,
quanto em compreender um tipo de ficcdo que se produzia na Colémbia e suas caracteristicas
por ser propria de um lugar e uma cultura. Isso significa entender a teleficcdo colombiana
como um relato popular que é construido a partir de narracfes sobre a vida do pais e que
integra a experiéncia do mercado com ldgicas culturais. Assim, analisar a ficcéo televisiva nos
levaria a compreender processos de comunicacdo, que como afirma Martin-Barbero (2002),
“ndo se esgotam nos dispositivos tecnoldgicos porque remetem ai mesmo a economia do
imaginario coletivo” (p. 156. Traducdo nossa®).

Assim, nosso caminho de pesquisa se encontrou com outra questao a qual este trabalho
tenta responder: como se configura o género de ficcdo televisiva colombiana ao longo do
tempo. Com essa pergunta, buscamos identificar as caracteristicas da teleficgdo na Colémbia,
considerando 0s encontros e tensdes entre a inddstria televisiva e a vida social, cultural e
politica do pais, e suas particularidades, transformacdes, rupturas e continuidades durante 64

anos de televisao.

® Segundo Herlinghauss (2002) a férmula melodramatica refere a uma visdo da realidade baseada em grandes
conflitos morais e em uma ideia de justica. O melodrama descreve excessos de dramaticidade, exageragdes em
torno a um conflito romantico articulado como problema social com o ideal do final feliz.

" Estas nogdes séo referidas por Lopes (2015) para definir os principios da radiodifusdo publica.

¥ No se agotan en los dispositivos tecnolégicos porque remiten desde ahi mismo a la economia del imaginario
colectivo.
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Desse modo, procuramos olhar para a teleficcdo do pais em um processo historico que
envolve uma variedade de elementos interatuando, entre os quais podem se encontrar 0s
modelos de televisdo, mas ndo unicamente.

Da mesma forma, essa questdo nos exigiu ir atrds de um conceito de género que nos
permitisse interpretar a ficcdo menos como uma lista de propriedades textuais e mais como
uma préatica de produgéo de sentido (GOMES, 2011). E dizer: entender a ficcdo néo somente a
partir de uma série de caracteristicas, e até mesmo de requerimentos para a sua composicao,
mas desde seu significado como um relato cultural, como uma elaboracdo discursiva
produzida pelo didlogo entre os formatos televisivos e 0s contextos sociais, politicos e
culturais.

Nesse entender, 0 género nao exclui a série de regras que compdem um tipo de texto,
no caso o texto da ficcdo televisiva, mas o olhar vai para além, procurando entender como se
constituiu em um modo de comunicagdo, culturalmente estabelecido e reconhecivel por uma
comunidade (WOLF, 1984).

O género na nossa pesquisa estd baseado nas ideias de Jesus Martin-Barbero (2002),
gue o apresenta como uma categoria cultural com uma abordagem historizada, ou seja, que
convoca uma diversidade de temporalidades representadas em elementos dominantes,
residuais e emergentes (WILLIAMS, 2000). Para o autor o género esta ligado as mediacgdes,
lugares onde se estabelecem negociagdes entre o as ldgicas de producéo e de recepcao.

O conceito de mediacdo foi proposto por Martin-Barbero em 1987, no seu livro Dos
meios as mediagdes, como um novo lugar para indagar pela dominacdo, a producdo e o
trabalho, mas desde as brechas, o consumo e o prazer (MARTIN-BARBERO, 1987). As
mediagdes sdo espacos onde olhar para os processos de construgcdo de sentido e perceber a
interacdo do popular com o massivo. Nesse mesmo texto, o autor apontou o género para
explicar a dindmica propria da televisdo, como interlocucdo entre o mercado e a cultura.

Em seu livro Oficio do cartdgrafo de 2002, Martin-Barbero propds um novo mapa das
mediacOes para olhar os processos comunicativos como um todo. Esse novo esquema baseia-
se na articulacdo de elementos diacrénicos: matrizes culturais e formatos industriais, e
elementos sincronicos: 1dgicas de produgdo e competéncias de recepgéo.

Gomes (2011) acredita que o género se localizaria, precisamente, no centro desse
mapa, ligando todos os elementos que o conformam. O género se constitui entdo em uma

forma de comunicabilidade que transcende o literario e passa a constituir uma forma de
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“funcionamento social dos relatos” (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 157, traducéo nossag),
porque estabelece tanto pautas para a configuragdo dos formatos quanto para sua leitura, e que
sO pode se interpretar dentro das l6gicas de uma sociedade.

Entender a ficcdo televisiva colombiana como género precisa da observacdo do
conjunto de regras com que o pais interpretou a ficcdo, a forma em que organizou seus relatos
tornando-os compreensiveis para o contexto produtivo e de consumo em um marco de
condicdes tecnologicas, historicas e culturais proprias do pais. Dessa maneira, constroi-se um
duplo movimento: precisamos interpretara série de processos sociais, politicos, culturais e até
econémicos da Colémbia para compreender a maneira como se configura a teleficcdo, e, ao
mesmo tempo, o estudo da teleficcdo nos permite interpretar l6gicas de constituicdo do pais.

Com isso em mente e buscando analisar um género vivo e cambiante, tentamos
construir um método que nos permitisse olhar para a teleficcdo ao longo do tempo. Né&o
quisemos nos remeter a uma analise audiovisual, porque a nosso entender, o estudo de um ou
varios produtos nos limitaria as caracteristicas desses formatos especificos, e, tentar criar uma
linha de tempo, estudando uma grande variedade de producdes, seria uma tarefa fora dos
alcances de uma dissertacdo de mestrado. Assim também, consideramos que uma analise
audiovisual nos dificultava abordar a variedade de expressfes que compdem a ficgédo
televisiva colombiana tendo que nos limitar a sele¢do de sé alguns formatos. Foi por isso que
optamos por outro tipo de estratégia metodoldgica. Realizamos, entdo, uma pesquisa
qualitativa para nos aproximar a ficcdo televisiva colombiana a partir das falas de pessoas que
participaram, ao longo do tempo, de sua producao.

Inicialmente, nos dedicamos & busca de materiais sobre televisdo colombiana nas
bibliotecas Luis Angel Arango, Virgilio Barco, e a biblioteca da Universidade Nacional da
Colémbia, assim como em repositorios de artigos e pesquisas, € em sites de jornais
colombianos. A intencdo era reunir uma diversidade de documentos nos quais pudéssemos

analisar caracteristicas da ficcdo colombiana ao longo do tempo.

® Funcionamiento social de los relatos.
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Conseguimos reunir uma variedade de pecas, classificadas a partir da sua natureza:
o 7 Livros

o 24 artigos

. 5 pecas sonoras

o 30 Monografias, dissertacdes ou teses
. 89 Matérias de jornais

J 9 pecas audiovisuais

Dedicamo-nos a examinar esse material e delimitar os documentos e os trechos em que
se referiam a ficcdo televisiva colombiana. Identificamos que muita dessa producéo se referia
a formatos especificos, especialmente nas produces académicas e nas matérias de jornais,
que consideramos ndo nos oferecer uma visao da ficcdo em conjunto. Parte desta informagéo
foi aproveitada dentro da pesquisa como dados conceituais e contextuais, mas ndo foi levada
para a analise.

Assim também, identificamos produtos, que a partir de datas comemorativas, buscavam
mostrar uma historia da televisdo colombiana e que dedicavam grande parte a ficcdo. Alguns
desses materiais estavam compostos, principalmente, por falas de roteiristas, atores, diretores
e produtores que participaram do meio em diferentes momentos e que apresentavam sua Visao
dele a partir da sua experiéncia. Achamos que pelo percurso que fazem e pelo lugar desde
onde falam os entrevistados, tendo sido parte da realizacdo da ficcdo, esses materiais nos
ofereciam informacdo relevante para compreender a configuracdo da ficcdo televisiva
colombiana e suas transformacdes, rupturas e continuidades através do tempo.

A nossa selecdo do material para analise estd composta pelo livro Histéria de una
pasion. La telenovela colombiana segin nueve libretistas nacionales (2015), de Henry
Ernesto Pérez Ballén, da Editora da Universidade Jorge Tadeo Lozano; a web série “Estudio
5" (2017) produzida pelo sistema de meios ptblicos RTVC' e, o documentério Colombia en

el espejo: 60 afios de television (2014), produzido pelo canal privado Caracol.

10 \er: https://www.rtvc.gov.co/


https://www.rtvc.gov.co/
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Fonte: Imagens in U.Tadeo.edu.co; Rtvcpay.co/estudio 5; CaracolPlay.com. Elaboracéo prépria

Os trés produtos constituem uma selecdo variada, pela autoria e pela materialidade.
Neles se apresentam 0s testemunhos sobre ficcdo televisiva colombiana de mais de 40
personagens distribuidos nas 200 péaginas do livro, os trés capitulos de 55 minutos no
documentério e as 18 entrevistas de 45 minutos na web série.

Entendemos que nesses produtos acontece a construcdo de uma memdria sobre a
televisdo colombiana e sobre sua fic¢do, e, que mais do que a verdade, apresenta-se uma
interpretacdo. As entrevistas sdo essencialmente um método para descobrir perspectivas, ou
pontos de vista sobre alguma realidade, (FARR™, 1982 apud GASKELL, 2015), partindo do
pressuposto de que o mundo social ndo € um dado natural, mas uma construcdo das
experiéncias das pessoas em diferentes circunstancias (GASKELL, 2015). Nessa perspectiva,
as falas dos personagens séo parte das reflexdes que existem sobre a televisao e sobre a ficgdo
colombiana, acionadas a partir de lembrancas, experiéncias e sentimentos.

Da mesma forma, compreendemos que antes das falas, as pecas em que aparecem,
estdo constituindo um discurso sobre a teleficcdo nacional. Sendo discursos comemorativos,
os documentos tendem a exaltar a televisdo nacional, a ressaltar singularidades e a atribuir

adjetivacBes superlativas a certas caracteristicas. A intencdo de apresentar uma memoria'?

1 EARR, R.M. Interviewing: the Social Psychology of the Interview. In: F. FRANSELLA (ed.). Psychology for
Occupational Therapists. Londres: Macmillan. 1982.

12gegundo Barbosa (2010) a memdria é a reconstrucdo seletiva do passado a partir de aces ndo localizaveis
nesse passado, mas no presente, em percepgdes e em novos codigos através dos quais se classifica e se simboliza
o mundo. A memodria é objeto de amplas reflexdes por se tratar do passado ainda vivo no presente que contribui
para significa-lo. Segundo Rousso (2002) “lembrar é sempre em maior ou menor medida esquecer algo; deslocar
a mirada retrospectiva e recompor assim uma paisagem diferente do passado” (p. 87). O processo de formagao
da memdria é complexo e nele se articulam lembrancas e esquecimentos. O que é aceito ou negado do passado
se torna importante. A memdria ndo é todo o passado, mas 0 que do passado ainda vive e se alimenta das
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aciona uma série de escolhas sobre o que se considera relevante para lembrar. De tal maneira,
0s produtos nos apresentam uma versdao sobre a ficcdo e ndo a realidade da mesma. Assim,
embora a nossa analise foque nas falas dos personagens, consideramos as caracteristicas das
pecas como parte essencial do significado que apresentam.

Os produtos sdo a nossa porta de entrada para a interpretacdo da configuracdo da
ficcdo televisiva colombiana, para a compreensdo das tensfes existentes entre os diversos
fatores que intervieram na sua constituicdo, e para o reconhecimento de particularidades,
rupturas e transformacdes ao longo do tempo.

O tamanho dos produtos representou um desafio para a pesquisa, 0 que solicitou
decidir a maneira como lidariamos com eles. Como primeiro passo, assistimos 0s trés
capitulos do documentario e as 18 entrevistas de sobre ficcdo da web série, e lemos o livro por
inteiro, buscando nos familiarizar com a construgdo das pecas, 0S personagens e as tematicas
apresentadas.

Logo depois, fizemos transcricbes das falas, preenchendo trés cadernos nos quais
fomos assinalando elementos comuns que emergiam nas pec¢as: modos de expressao da ficgdo
e suas caracteristicas em diferentes momentos, elementos sociais, culturais e ldgicas de
producdo que influiram em sua conformac&o, relagdo com outros meios ou outro tipo de
ficcdo, entre outras. Essas categorias ndao foram construgdes previas a observacdo, mas
indicadores que foram aparecendo. Consideramos nao abordar as pegas com operadores de
analise construidos anteriormente, ja que buscavamos que 0s produtos nos apontassem
elementos para compreender a realizacdo do género e ndo a constatacdo ou negacdo de
intuicdes. Assim, buscamos estabelecer relagcdes entre os trés documentos, que apontaram
significados sobre a teleficgdo colombiana.

A andlise nos permitiu identificar nas falas a existéncia de um imaginario de duas
televisdes nacionais, dadas no marco dos modelos misto e privado, que geraram também dois
tipos de ficcdo. No modelo misto, a ficcdo se entende como diversa e cultural, enquanto no
privado, aparece como industrializada e comercial. Além disso, segundo assinalam as
entrevistas, o género de ficcdo televisiva colombiana se desenvolveu a partir de comédias,
séries e telenovelas. Entre esses subgéneros, conseguimos identificar ligacdes que, embora
com adaptacdes e mudancas, se fazem presentes em producdes dos dois modelos. Mais do que
uma reconstrucao fiel de fatos, os produtos nos apresentaram um relato sobre a ficcéo, desde a

qual podemos interpretar suas caracteristicas.

representacdes e preocupacdes do presente. Este processo de definir o que é considerado relevante para lembrar
traz uma série de negociacdes e conflitos que favorecem umas lembrangas em detrimento de outras.
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A dissertacdo se organizou em trés capitulos. No primeiro, abordamos a relacdo da
Colébmbia com sua televisdo, compreendendo que parte da ficcdo estd dada pelas
caracteristicas da televisdo e da sociedade em que se produz. Neste apanhado, indagamos
pelas singularidades da televisdo colombiana, suas transformacdes nos diferentes modelos,
sua ligacdo com a politica e seu papel na constru¢do de um imaginério de nagé&o.

No segundo capitulo, buscamos pensar a ficcdo televisiva colombiana a partir do
conceito de género como categoria cultural, exploramos as mediacGes desde as quais Martin-
Barbero (1987) explica a dindmica da televisao, e o lugar que o género ocupa no novo mapa
das mediacdes (MARTIN-BARBERO, 2002)ligando elementos diacronicos (matrizes
culturais e formatos industriais) e elementos sincronicos (I6gicas de producdo e competéncias
de recepcdo).

O terceiro capitulo, dividido em trés partes principais, corresponde a nossa analise. Na
primeira parte, descrevemos a materialidade dos produtos, sua construcéo e sua organizacao.
Apresentamos também uma tabela com informacdo sobre 0s personagens que aparecem nas
pecas, que permite conhecer brevemente sua trajetoria e o lugar desde onde falam. Na
segunda parte, exploramos os relatos sobre ficcdo que se apresentam nas pecas, buscando
caracterizar as expressoes da ficcdo televisiva colombiana que sinalam as entrevistas:
comédias, séries e telenovelas. Na parte final do capitulo, exploramos a construgdo da
memdria que apresentam os produtos, notando que em seu interesse comemorativo, tendem a
exaltar a ficcdo colombiana, reconhecendo particularidades frente as de outros lugares e
destacando o lugar que ocupou 0 género no pais.

Por fim, apresentam-se as consideragdes finais, onde se descrevem as maneiras como
se interpretou a teleficcdo na Coldmbia, a organizagédo dos relatos em diferentes subgéneros,
as mudancas, transformacdes e peculiaridades do género e os elementos que interagiram em
diferentes momentos para sua configuracéo.

O titulo proposto para a pesquisa busca dar conta da temporalidade que abordamos,
das transformacdes do género e da relagdo das diferentes expressdes ficcionais colombianas.
Desde a primeira manifestacdo, o teleteatro, até uma das mais recentes, as narco séries,
buscamos olhar para a unidade do relato da teleficcdo, compreendendo as marcas e
transformacdes que aconteceram ao longo do tempo.

O trabalho propde uma reflexéo sobre a ficgédo televisiva e, a partir dai, de processos
culturais. Embora a pesquisa discuta uma producdo da Colémbia, contribui também para

pensar a televisdo, a teleficgdo e a relacdo deles com processos culturais em outros contextos.
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Esta dissertacdo recolhe os passos de um caminho que comegou com a visita a
exposic¢do do Museu Nacional na Colémbia e que chegou até as salas de aula da Universidade
Federal de Ouro Preto no Brasil. Uma trilha grande e desafiadora, mas sempre gratificante,
guiada, principalmente pela vontade de entender a ficcdo televisiva da Colémbia, como
pesquisadora, como telespectadora e como colombiana. As duas frases que abrem este texto
explicam a logica que guiou a travessia: um sonho que busca se realizar em uma pesquisa

derivada de um afeto.
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2. COLOMBIA E SUA TELEVISAO: 60 ANOS DE IMAGENS DE UMA NACAO

Ao abordar a ficcdo televisiva colombiana como nosso objeto de estudo, estamos
olhando para uma ficcdo especifica: aquela que se realiza sob as l6gicas da televisdo e dentro
do contexto colombiano. Compreendemos, entéo, que parte de suas singularidades se derivam
da interacdo entre a televisdo e a sociedade em que se produz. De tal maneira, achamos
necessario indagar pelas caracteristicas da televisdo colombiana, sua relagdo com o pais e as
transformacdes dessa relagéo ao longo do tempo.

Partimos da concepg¢do de que a televisdo € um meio de comunicacdo que atende a
contextos sociais, econdmicos e culturais e que, para além de seu carater de meio de massa,
ocupa um lugar estratégico nas dinamicas culturais da sociedade. Os conteldos televisivos
tém a faculdade de construir imaginarios e identidades, transformar sensibilidades e alimentar
repertorios de sentido, a partir dos quais nos reconhecemos e reconhecemos aos outros
(LOPES, 2004; MARTIN-BARBERO; REY, 1999).

Distanciando-nos de visdes que a reduzem a producdo industrial e lugar de
alienacéo®®, entendemos que na televisdo confluem rotinas de producdo e demandas sociais
em um processo de negociacao, de “mediagdo especifica entre as logicas do sistema produtivo
— estandardizacdo e rentabilidade — e as dindmicas da heterogeneidade cultural” (MARTIN-
BARBERO; MUNOZ, 1992, p. 12, traducdo nossa'®). Isso quer dizer que a televisdo se
realiza na mistura das possibilidades da sua linguagem, do uso da tecnologia, das logicas
mercantis e das préaticas culturais.

N&o é possivel compreender a televisdo afastada de seu contexto. Pelo contrério,
devemos considerar que ela cria uma relacdo com a sociedade participando de sua dinamica,
modificando-se para acompanhar suas transformacoes e, muitas vezes, determinando-as.

Fazendo parte do tecido social, e como uma das suas instancias, a TV
acompanha seus movimentos e tendéncias, € instrumento de veiculagdo de
seus normas e valores, mecanismo de reprodugdo e manutencdo da ordem
dominante. Instancia ativa, lugar de expressdo e circulacdo de vozes, do
cruzamento de representacdes e constituicdo de novas imagens, a televisdo é
também um vetor de dinamismo e modificacdo de seu entorno (FRANCA,
2009, p. 30).

3 Pode se revisar neste sentido Bourdieu (1997) que acredita que a televisdo, ameaca a produco cultural em
matéria de arte, literatura, ciéncia e filosofia, e inclusive a vida politica e a democracia a partir das estratégias de
busca de audiéncia que ndo contemplam as consequéncias éticas, politicas ou sociais; ou Sartori (1998) que
afirma que a televisdo “modifica e empobrece o aparato cognoscitivo do homo sapiens”, convertendo ao homem
“video-formado” em alguém incapaz de compreender abstragdes e conceitos (SARTORI, 1998, p. 11). Mais do
que uma critica aos donos dos meios, Sartori estd preocupado pelo aparato da televisdo em si mesmo, por ser
uma tecnologia que modifica a natureza do homem a partir do ato de tele-ver.

1 De mediacion especifica entre las l6gicas del sistema productivo —estandarizacion y rentabilidad- y las
dinamicas de la heterogeneidad cultural.
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Para compreender essa dindmica, Franca (2009) aponta o conceito de homeostase®®,
que explica como televiséo e sociedade conformam um mesmo sistema em que as mudangas
de uma afetam a outra, tendendo a um constante equilibrio:

Alteracdes de valores, ocorréncia de acontecimentos e transformacGes em
diferentes aspectos da estrutura de uma sociedade, assim como,
naturalmente, sua heranga histdrica, suas tradi¢bes, seus tracos culturais
especificos, incidem na televisdo que se pode fazer, na programacdo, no
perfil das diferentes emissoras. Da mesma maneira, inovagfes tecnolégicas
ou de linguagem, a disputa entre emissoras, o surgimento de um nucleo de
producdo inovador, entre outros aspectos internos a producgdo televisiva,
provocam claros efeitos externos [...] no contexto social de forma ampla
(FRANCA, 2009, p. 31).

Seguindo essa ideia, buscamos pensar nas caracteristicas do sistema conformado pela
televisdo e pela Coldmbia. Embora ndo seja possivel abordar todos os aspectos, tentamos
neste capitulo apontar alguns tracos da relacdo entre 0 meio e o0 pais e suas mudancas através
do tempo. Reconhecemos que tradicionalmente a televisdo colombiana esteve marcada pela
combinacdo de diferentes graus do estatal e do privado em um modelo singular no mundo.
Nem publica, nem privada, a televisdo colombiana se constituiu em um hibrido publico
comercial (GARCIA, 2015).

Marcada pelas tensdes entre os atores envolvidos e pelas diferentes expectativas
comerciais e culturais, a televisdo colombiana teve, ao longo de sua histéria, uma série de
transformac0es estruturais que criaram diferentes modalidades de televiséo:

Modificagbes politicas, juridicas e econ6micas [..] vao criando
paulatinamente diversas televisdes, definidas por suas possibilidades e
limitagbes sinalizadas pelas regulamentacbes ou por estruturas de
propriedade, o uso das tecnologias, as coberturas ou o0s desenhos de
programacéo (REY, 2002, p. 120, tradugio nossa™).

Assim, da sua origem publica, ligada a um conceito de nacdo e de propaganda politica,
a televisdo colombiana foi rapidamente para um esquema misto, em que convivia (ndo sem
tensdes) o Estado, programadoras (produtoras, em portugués) e anunciantes. E, ao fim do
século XX, passou a um modelo com supremacia nos canais privados, definido
predominantemente por interesses de mercado, aberto & globalizagdo e com uma escassa

presenca do publico (REY, 2002). Essas transformagdes se originaram em diferentes ideais de

*A homeostase ou “sistema homeostatico” foi uma categoria desenvolvida pelo psiquiatra Don Jackson,
aplicada ao conceito de familia em relacdo ao problema da esquizofrenia, onde cambios e estimulos sdo
absorvidos pelo sistema em conjunto para manter um equilibrio (FRANCA, 2009).

' Modificaciones politicas , juridicas y econémicas [...] van creando paulatinamente diversas televisiones,
definidas por sus posibilidades y limitaciones sefialadas por las reglamentaciones, o por sus estructuras de
propiedad, el uso de tecnologias, las coberturas o los disefios de programaciones.
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televisdo, tendo repercussdes no tipo de contetdo produzido e no lugar que ocupou no pais
em diferentes momentos. Alguns dos acontecimentos importantes da televisédo colombiana ao

longo do tempo sdo apresentados na seguinte linha de tempo:

Fig. 2 Linha de tempo televisdo colombiana
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2.1 A Televisao colombiana: entre as tensdes do publico e do privado

A televisdo se instalou na Colémbia durante a ditadura de Gustavo Rojas Pinilla'’, em
1954. Entendeu-se como um meio publico que serviria para a educacdo e a cultura e que
dependeria completamente do Estado em relacdo a sua propriedade, programacdo e
regulamentacédo. Rejeitava-se qualquer tipo de presenca comercial, fosse da publicidade ou de
produtoras privadas, por considerar que afetava os objetivos de uma televisdo nacional,
comprometida com o bom gosto e a qualidade (REY, 2002).

Nessa etapa inicial, o governo buscou impulsionar a televisdo contratando atores
nacionais e estrangeiros, adequando equipes para ampliar a cobertura e outorgando créditos as
familias para adquirir televisdes. Em coeréncia com o objetivo cultural e educativo, o Estado
destinou cinco milhdes de pesos do or¢camento para desenvolver oito programas educativos e
deu especial importancia ao teleteatro, formato que apresentava obras do teatro universal, mas
com uma visdo nacional (ARANGO, 2004).

Apesar das expectativas de Rojas Pinilla de ter controle absoluto sobre a televiséo,
rapidamente teve que enfrentar as dificuldades de sustentar o meio apenas com recursos
publicos. Em 1955, o Estado estabeleceu relacdo com empresas privadas para financiar a

producio da televisdo, medida que consistia no aluguel de espacos da Televisora Nacional*®

a
empresas de publicidade que faziam programas para seus clientes ou o aluguel dos espacos a
empresarios para apresentar programas com o financiamento da publicidade (REY, 2002).

I*° transmitido em novembro de 1955,

Durante um boletim da Radiodifusora Naciona
0 governo colombiano justificou a abertura de espacos para a iniciativa privada, mas
reforcava que o Estado ndo estaria renunciando ao controle e vigilancia da programagéo e que
as empresas privadas estavam na televisdo como anunciantes e ndo como patrocinadores:

ja que o significado e sentido desta palavra implicam o exercicio de fun¢des
para as quais o Estado ndo renunciou ou renunciara. O patrocinador aluga o
tempo e fornece os programas, mas o Estado reserva-se o direito de admiti-

7 Gustavo Rojas Pinilla foi militar colombiano que ocupou a presidéncia da Colémbia entre 1953 e 1957 depois
de um golpe militar a Laureano Gomez. A diferenca de outras ditaduras do continente a tomada de poder ndo se
deu como um ato violento. A ditadura buscou pacificar o pais devido ao panorama de violéncia protagonizado
pelo enfrentamento entre os partidos Liberal e Conservador no periodo conhecido como La violencia. O governo
de Rojas se caracterizou por reformas sociais e pelo desenvolvimento econdémico, mas ligado ao Exeército e a
igreja. Promoveu a educagdo com a criagdo de escolas e universidades, o aeroporto ElI Dorado de Bogota, o
Hospital Militar e a instalagio da televisdo (BANCO DE LA REPUBLICA, S.F)

18 A televisora Nacional fundada em 1955 foi uma entidade encarregada de organizar e administrar a televisio do
pais. Passou a ser chamar Inravisén em 1963.

19" A Radiodifusora Nacional foi uma entidade fundada em 1940 para administrar a radio colombiana e
encarregada da televisdo no comego.
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los ou rejeitd-los, segundo favorecam ou contradigam os interesses do
plblico colombiano (apud ARANGO, 2004, p. 23, traduc&o nossa).

Desse modo, a televisdo colombiana vai adotando um sistema misto que consistia na
divisdo de funcbes entre o Estado e as programadoras privadas para o desenvolvimento da
televisdo. Enquanto o primeiro era dono dos canais e responsavel pelas politicas,
infraestrutura e regulacdo, as segundas produziam os programas (VIZCAINO, 2005). Existia
também uma programacéo educativa feita pelo Estado e financiada com o dinheiro que as
programadoras pagavam pelos espagos.

As programadoras eram pequenas ou medianas empresas privadas que alugavam os
espacos nos canais do Estado e recebiam, de acordo com um conjunto de critérios definidos
pela lei, certo nimero de horas, que em nenhum caso, podiam exceder uma porcentagem
méaxima. Além disso, as regulamentacfes estatais diferenciavam as programadoras que
licitavam espacos de entretenimento, jornalisticos ou de opinido (REY, 2002).

O Estado participava tanto como regulador quanto como produtor, ou seja, a0 mesmo
tempo em que impunha sancdes, abria licitagdes, determinava o tipo de programacdo dos
espacos ou mesmo censurava contetdos, também atuava como produtor da televisdo
educativa com sua programadora Audiovisuales®.

A transformacédo de uma televiséo inteiramente dependente do governo a uma mista
teve consequéncias no desenvolvimento do meio, na programacéo e no papel que a televisdo
assumiu no pais. Desde a entrada do modelo misto, a propriedade da televisdo colombiana
ndo era apenas exclusiva do Estado, mas compartilhada com as empresas programadoras
privadas. Assim os contetdos tinham uma dupla caracteristica: eram produzidos dentro dos
ideais de negocios das programadoras e serviam para finalidades do governo (VIZCAINO,
2005).

Essa caracteristica despertava questionamentos de diferentes frentes. Por um lado,
intelectuais se perguntam sobre as reais possibilidades culturais e artisticas da televisdo,
entendendo o carater comercial do meio como algo que se opunha ao cultural,

dentro desse entendimento, o comercial seria claramente o oposto do
cultural, se ndo seu inimigo. Desprovida de densidade, a televisdo comercial
estaria do lado da frivolidade e da "ignorancia" e sua acdo seria marcada

? Toda vez que el significado y sentido de este vocablo implica el ejercicio de funciones a las cuales no ha
renunciado ni renunciara el Estado. El anunciador alquila el tiempo y suministra los programas, pero el Estado se
reserva el derecho de admitirlos o rechazarlos, seguin favorezcan o contrarien los intereses de la audiencia
colombiana.

2L A produtora Audiovisuales foi fundada em 1976 e estava dedicada & producdo de contelido educativo e
cultural. Foi liquidada em 2004, no governo de Alvaro Uribe Velez.
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principalmente por interesses econdmicos, a diversdo e a auséncia de
contetido (REY, 2002, p. 128, traducdo nossa®);

Por outro lado, os empresarios discutiam o papel do Estado na televisdo, a presenca da
politica no meio e as conseqliéncias que isso tinha sobre a liberdade de expressdo e o
crescimento da industria televisiva de acordo com leis de livre mercado. Rey (2002) explica
que, ao longo do tempo, as variagOes sobre o que representava o comercial e o cultural
tiveram repercussdes na configuracdo da televisdo colombiana,

Ja seja porque o cultural foi entendido na década de cinguenta como algo
gue se leva de uma minoria ilustrada a uma maioria analfabeta para que
salguem do atraso, seja porque o comercial nesses mesmos anos, mal teve
um desenvolvimento provisional e bastante limitado. O cultural tera
momentos diferentes, seja na proposta de uma televisdo educativa, na
construcdo de um melodrama nacional, na circulagdo das regifes ou na
localizacdo da propria cultura dentro da mundializag&o. O comercial, por sua
vez, faz parte de sua relagio com a publicidade, para evoluir para a
articulacdo da televisdo com as ldgicas da producdo e do consumo
capitalistas, a geracdo de uma industria televisiva especifica e a conexdo da
televisdo nacional com as grandes corporagdes, meios de comunicagéo e
novos desenvolvimentos tecnoldgicos (p. 121, tradugdo nossa®).

Isso quer dizer que a televisdo colombiana foi se modificando com o tempo, a partir de
regulamentacfes que tentavam estabelecer o objetivo do meio no pais e determinar o papel do
Estado e dos particulares. Ainda com essas transformacdes, de forma basica a televisdo seguiu
0 esquema misto, com a producéo privada e administracdo estatal.

A programacdo colombiana esteve determinada pelas necessidades comerciais e
publicas que foram aparecendo com o tempo. Essa ldgica explica o sucesso, transformacéo ou
desaparicdo de formatos em diferentes momentos, de acordo com as modificacdes nas ideias
de cultura e negdcio. Assim, por exemplo, o teleteatro, primeira expressao televisiva nacional
que buscava a difusdo da cultura a partir da televisdo e que contava com o respaldo do
governo militar, entrou em decadéncia com a entrada da televisdo comercial, enquanto
aparecia com forca a telenovela (MARTIN-BARBERO; REY, 1999). Da mesma forma o

22 Dentro de esa comprension, lo comercial vendria a ser claramente lo contrario a lo cultural, cuando no su
enemigo. Desprovista de densidad, la television comercial estaria de lado de la frivolidad y la "incultura" y su
accion estaria marcada fundamentalmente por los intereses econémicos, la diversion y la ausencia de contenidos.
2Ya sea porque lo cultural fue entendido en los cincuenta como algo que se lleva desde una minoria ilustrada a
una mayoria analfabeta para que salga de su atraso, ya sea porque lo comercial en esos mismos afios, apenas
tenia un desarrollo provisional y bastante limitado. Lo cultural tendrd diferentes momentos, ya sea en la
propuesta de una television educativa, en la construccion de un melodrama nacional, en la circulacién de las
regiones 0 en la ubicacion de la cultura propia dentro de la mundializacién, lo comercial, a su vez, parte de su
relacion con la publicidad, para evolucionar hacia la articulacion de la television con las l6gicas de produccién y
consumo capitalistas, la generacion de una industria televisiva especifica y la conexion de la television nacional
con las grandes corporaciones mediaticas y los nuevos desarrollos tecnoldgicos.
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dramatizado®, que representou o lugar da dramaturgia elaborada durante a televiséo mista,
deixou de ser produzido com o nascimento dos canais privados (REY, 2015).

As determinacOes legislativas unidas a novas possibilidades tecnolégicas permitiram
que, paulatinamente, a televisdo ampliasse sua cobertura, aumentasse de um a trés o numero
de canais®® (dois mistos e um publico educativo), e que as programadoras crescessem
passando de apenas transmitir os programas a produzi-los, o que as convertia também em
produtoras.

O desenvolvimento da televisdo colombiana dentro do sistema misto Ihe outorgou
caracteristicas singulares frente a outras televisbes do mundo que se posicionavam em
modelos puablicos ou privados. Ao contrario da tendéncia, a televisdo da Colémbia nédo
cresceu em torno de canais, mas de programacao por espacos (REY, 2002), o que promoveu a
aparicao de muitas produtoras, chegando a mais de cem (SUAREZ, 2012).

Devido as regulamentacdes do Estado que impedia desenvolver ao mesmo tempo
programas jornalisticos e de entretenimento, as produtoras se especializaram em diferentes
tipos de conteudo e buscaram estabelecer um estilo narrativo e estético proprio. Esses fatores,
somados ao patrocinio da publicidade, contribuiram para o desenvolvimento de diversidade
de formatos como telejornais, programas de opinido, jornalisticos, concursos e diferentes
estilos de telenovelas e dramatizados:

Lembra-se, por exemplo, como Cenpro TV foi a produtora/programadora do
social, RTI se especializou em grandes séries da Colémbia e nas novelas de
Julio Jiménez, Punch TV produziu o mais popular e cdmico, JES foi
dedicado ao show e ao musical, Jorge Bardn TV fez da masica popular o seu
negécio, Caracol e RCN lutaram para contar as grandes historias regionais.
E assim, existiam mais de 20 empresas que em sua propria estética, gosto e
saber narrativo participaram de um canal de televisio (RINCON, 2013, p.
188, tradugéo nossa’).

Como expressa Rincon, no geral, cada produtora cumpriu um papel na producao de

diferentes tipos de contetdo, mas Caracol e RCN foram importantes também no

* O termo dramatizado é comumente utilizado para se referir a seriados produzidos no esquema de televiséo
misto.

% Ao Gnico canal com que se inaugurou a televiséo colombiana em 1953 (na atualidade Canal Uno), se somaram
dois mais: o primeiro em 1966, de carater comercial conhecido como Teletigre (Canal 9 em 1970, Canal A. em
1974 e desde 2004, Canal Institucional), e o segundo, de carater educativo conhecido como Canal 11
inaugurado em 1970 (Atualmente Sefial Colombia). Todos os canais eram considerados meios publicos assim
como 0 espaco eletromagnético. A partir das novas leis estabelecidas na Constituicdo de 1991, surgiram dois
canais privados Canal Caracol e Canal RCN, que operam até hoje com cobertura nacional.

% Se recuerda por ejemplo coémo Cenpro TV era la productora/programadora de lo social, RTI se especializé en
grandes series de Colombia y las telenovelas de Julio Jiménez, Punch TV producia lo més popular y cémico, JES
se dedicd al especticulo y el musical, Jorge Baron TV hacia de la musica popular su negocio, Caracol y RCN
luchaban por contar las grandes historias regionales. Y asi existian mas de 20 empresas que en su propia estética,
gusto y saber narrativo participaban de un canal de television.
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estabelecimento da televisdo privada. Trabalhando como produtoras e licitando espacos nos
canais estatais desde finais da década de 1960, essas empresas passaram em 1998 a constituir
0s dois novos canais privados que funcionam até hoje.

Caracol Television surgiu em 1969 como um projeto da empresa de radio Cadena
Radial Colombiana, Caracol, para produzir conteddos audiovisuais. Durante seu periodo
como produtora realizou vérios dos programas de maior sucesso na historia da televisdo
colombiana entre os quais estdo Campeones de la Risa (1972), depois chamado Sabados
Felices, ainda transmitido, e telenovelas como La mala hierba (1982),Pero sigo siendo el
Rey(1984), Gallito Ramirez (1986), San Tropel (1987) e Caballo viejo (1988). Em 1987 o
grupo empresarial Bavaria comprou a maioria das acoes, separando-se de Caracol Radio.

Por sua parte, RCN nasceu em 1967 como produtora de televisao afiliada também a
uma emissora de radio, a Radio Cadena Nacional RCN, e licitava por uma hora diaria nos
canais nacionais, deixando de operar em 1969.Foi adquirida em 1973 pela organizagéo Ardila
Lulle e reinaugurada como programadora de televisao trés anos depois. Incursionou no género
de ficcdo com o dramatizado Cusumbo em 1979, e produziu, entre outras, as telenovelas El
Taita (1984), La potra zaina (1993) e Café com aroma de mujer (1994) e o seriado Azucar
(1989).

A transformacéo destas duas empresas de programadoras para canais privados ocorreu
em um processo que comegou na década de 1980 e se concretizou em 1998. As criticas a
presenca da politica na televisdo e ao controle excessivo do meio por parte do Estado, junto a
pressdo de algumas produtoras que buscavam mais estabilidade e maiores possibilidades de
inversdo para competir no mercado internacional, foram fatores que incidiram na abertura
para a televisdo privada.

Em 1991, a nova Constituicdo Politica determinou o direito de fundar meios de
comunicacdo, a liberdade de expressdo e a proibicdo da censura. Posteriormente, em 1995, a
lei 182 reafirmou o espectro eletromagnético como bem publico e abriu a possibilidade de
operar e explorar a televisdo por particulares. Em 1998, as programadoras Caracol e RCN se
tornaram 0s novos canais privados de mesmo nome, inaugurando a modalidade de televisdo
privada.

Neste novo esquema, a televisao publica e a mista ndo desapareceram, mas passaram a
conviver com o0s canais privados. Ainda que essa mudanca em teoria produzisse mais
alternativas televisivas, o poderio dos grandes capitais privados levou ao fechamento da
maioria das empresas produtoras do sistema misto, diminuindo a pluralidade de expressoes
televisivas (REY, 2002; RINCON, 2013).
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Diferentemente do esquema que seguia a televisdo mista, o novo modelo de televisdo é
desenvolvido por canais e ndo por espacos. A diferenga entre a figura das produtoras e dos
canais esta no fato de que as primeiras s@o concessionarias de faixas, enquanto os segundos o
sdo da programacdo por inteira (REY, 2002). Os canais produzem contetido em torno das suas
necessidades de mercado, priorizando o lucro sobre objetivos educativos ou culturais, em um
exercicio de autorregulacgéo.

A televisdo colombiana passou assim “de um sistema misto onde ocorreram interagdes
interessantes, mas quase sempre conflitantes entre fins publicos e interesses privados [a] um
sistema centrado no privado com um sentido bastante difuso do ptblico” (MARTIN-
BARBERO: REY; RINCON, 2000%’apud GARCIA, 2015, p. 32, traducéo nossa®).

Com a entrada dos canais RCN e Caracol, se recompds a paisagem da televisao
nacional. Em 1998, momento em que apareceram 0s canais privados, existia também dois
canais mistos, Canal A e Canal UNO, nos que operavam 24 programadoras/produtoras (12
para cada), um canal educativo, Sefial Colombia, com sua programadora Audiovisuales, oito
canais regionais publicos e um regional privado®.

Pouco a pouco, a competéncia entre os modelos presentes na televisdo colombiana se
tornou mais desigual. A migracao da publicidade para os canais privados deixou as produtoras
em crise e, no ano 2000, a maioria havia declarado faléncia (REY, 2002). Como
consequéncia, no ano de 2004 o governo de Alvaro Uribe Vélez fechou o Canal A e as
programadoras que sobreviveram passaram a operar no Canal Uno. A crise atingiu também a
televisdo publica, sendo liquidados, no mesmo ano, a programadora Audiovisuales e o
organismo Inravision®, que até entdo coordenava o desenvolvimento do meio no pais. O sinal
que deixou livre o extinto Canal A passou a ser ocupado pelo novo Canal Institucional,

dedicado a transmissdes governamentais®’.

2" MARTIN-BARBERO, J; REY, G; RINCON, O. Televisién publica, cultural, de calidad. Revista Gaceta n.
2000. p. 50-61.

%8 De un sistema mixto donde se dieron interacciones interesantes, pero casi siempre conflictivas entre propésitos
publicos e intereses privados, [a] un sistema centrado en lo privado con un sentido bastante difuminado de lo
publico.

% Os canais regionais publicos desse momento eram Teleantioquia, Telecaribe, Telepacifico, Telecafé, TRO,
Canal Capital, Canal 13, Teleislas e o privado Citytv.

% Inravision foi criado em 1963 como um ente autdnomo que determinava as politicas governamentais sobre
televiséo e coordenava o desenvolvimento do meio no pais. Depois de sua liquidacgéo foi substituido por RTVC
sistema de médios publicos (COLOMBIA APRENDE, 2017).

31 Atualmente existem dois canais privados, RCN e Caracol, um canal misto, Canal Uno, um canal educativo-
cultural, Sefial Colombia, e um canal do governo, o Canal Institucional, além de diferentes canais regionais e
comunitarios publicos e privados.
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Em contraste, os canais privados continuaram crescendo até levar quase a totalidade
da audiéncia® e da publicidade. A televisdo publica e a mista deixaram de produzir formatos
de ficcao e esse tipo de contetdo foi concentrado nos canais privados. Rey (2002) afirma que
a perda de centralidade da televisdo mista e pablica pela aparicdo dos canais privados tem
explicagdes dObvias:

Os canais privados possuem importantes possibilidades de inversdo ja que
sdo propriedade de poderosos grupos econdmicos, tém constituido
programacBes muito mais integrais que 0s canais publicos abocados a
fragmentacdo de seus espacos, suas franjas e suas companhias de producéo,
tém maior capacidade de reacdo as demandas das audiéncias, possuem uma
tradicdo reconhecida no meio e mantém sistemas de comercializacdo muito
mais consistentes e agressivos. A isto se soma seu acesso a mercados cativos
(das préprias empresas dos respectivos grupos econdmicos), sua
flexibilidade em matéria de acesso a tecnologia e a consolidagdo de uma
infraestrutura técnica e criativa destacada em dois campos estratégicos: a
realizacdo de telenovelas e a producdo de informacdo (p. 132, tradugédo
nossa>).

A entrada da televisdo privada produziu novas transformacgdes nas relagbes entre
publico e o privado para o desenvolvimento da televisdo. A propriedade, que no esquema
misto era compartilhada entre as empresas programadoras e o Estado, esta agora concentrada
nos dois canais privados que se desenvolvem em um modelo empresarial, onde a medicao dos
indices de audiéncia cobra maior importancia, estandardizando-se o sistema eletrénico da
empresa IBOPE Colombia®*. Baseados em uma responsabilidade social, os canais trabalham
sob um esquema de autorregulacdo independente do Estado.

Se com a televisdo privada se pretendia desenvolver uma televisdo mais livre do
controle estatal, a falta de regulacdo era uma das preocupacfes que se apontavam desde antes
da entrada em operacdo dos canais privados:

Chegar a uma lei de televisdo que privatiza o servico [...] exige da autoridade
nacional de televisdo, que imediatamente nasga, tome decisdes que
desenvolvam o artigo 20 da Constituicdo sobre responsabilidade social. O
contrario serd muito delicado para 0 meio, 0s espectadores e a democracia.
As emissoras privadas de televisdo, com infraestrutura e programacédo

%2 Dados de IBOPE Colémbia apresentados por Bustamante e Aranguren (2017) evidenciam que para 2016 0s
canais privados Caracol e RCN tinham o 94.76% da audiéncia, enquanto os canais Sefial Colombia, Canal
Institucional e Canal Uno somavam juntos o 5.24% do rating.

% Los canales privados poseen importantes posibilidades de inversion puesto que son propiedad de poderosos
grupos econémicos, han construido programaciones mucho mas integrales que los canales publicos abocados a la
fragmentacion de los espacios, sus franjas y sus compafiias de produccion, tienen mayor capacidad de reaccion a
las demandas de las audiencias, poseen una tradicion reconocida en el medio y mantienen sistemas de
comercializacion mucho mas consistentes y agresivos. A esto se suma su acceso a mercados cautivos (los de las
propias empresas de los respectivos grupos econdmicos), su flexibilidad en materia de acceso a la tecnologia y la
consolidacion de una infraestructura técnica y creativa destacada en dos campos estratégicos: la realizacién de
telenovelas y la produccion de la informacion.

3 Kantar IBOPE é Empresa de medicéo de audiéncia na Colombia.
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particulares, enfatizam o puramente econdémico, por isso o Estado tem que
desenvolver um critério sério e importante de responsabilidade social, sem
uma disposicdo clara, que determine critérios de responsabilidade social, o
Estado e o pais podem se envolverem critérios de Rating, que sdo muito
perniciosos e complicados (ANGEL, 1994, p. 416-417, traducéo nossa™).

Embora o esquema privado Ihe permitisse a televisdo nacional crescer como industria
e entrar ao mercado global, parece ter diminuido a diversidade narrativa e estética que
geravam as programadoras,

O sistema misto facilitou [...] um campo de experimentacéo e inovagao, que
embora em pequenas proporcdes, conseguiu construir historias competitivas
de televisdo.[...] enquanto a iniciativa privada ndo estava concentrada em
poucas maos, a producdo nacional fortaleceu-se até tal ponto que sempre
ocupou os lugares de preferéncia no comportamento do publico.[...] mesmo
hoje em dia, mudando radicalmente a paisagem da televisdo, mantém-se os
altos niveis de fidelidade a producdo nacional, conquistados durante a
hegemonia do sistema misto (REY, 2002, p. 126 e 127, traduc&o nossa™).

A televisdo privada modificou a estrutura da televisdo, mas ndo conseguiu superar
algumas das tendéncias que marcaram a sua histdria no pais nas primeiras décadas: a relacdo
da televisdo com a politica, os questionamentos sobre o dever cultural e educativo do meio, 0s
debates ao redor dos modelos de negdcio e sua responsabilidade social e a discussao do papel

do Estado séo discussdes que continuam presentes até hoje.

% Llegar a una ley de televisién que privatiza el servicio [...] exige de la autoridad nacional de television, que
inmediatamente nazca, tome decisiones que desarrollen el Articulo 20 constitucional sobre responsabilidad
social. Lo contrario serd muy delicado para el medio, los televidentes y la democracia. Las estaciones privadas
de television, con infraestructura y programacion particulares enfatizan lo puramente econémico, por lo que el
Estado tiene que desarrollar un serio e importante criterio de responsabilidad social, sin una clara disposicion,
gue determine criterios de responsabilidad social, el Estado y el pais se pueden ver enfrentados a criterios de
Rating, los cuales son muy perniciosos y complicados.

% El sistema mixto facilit6 [...] un campo de experimentacién e innovacién, que aunque en pequefias
proporciones, logré construir relatos televisivos competitivos [...] Mientras que la iniciativa privada no se
concentrd en pocas manos, la produccion nacional se fortalecié hasta tal punto que siempre ha ocupado los
lugares de preferencia en los comportamientos de las audiencias [...] Incluso hoy en dia, cambiando radicalmente
el paisaje de la television, se mantienen los altos grados de fidelidad a la produccion nacional, ganados durante la
hegemonia del sistema mixto.
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2.2 A televisdo colombiana e sua relagdo com a politica

Seguindo a ideia de que a televisdo é uma atividade social e que, portanto, estabelece
lagos com a sociedade, Vizcaino (2005), descreve os vinculos do Estado e da televisdo na
Colbmbia, mostrando o papel que o primeiro tem tido na determinacdo de politicas, regulacdo
e o controle do segundo. Essa relagdo, que se manifesta na normativa legal, tem se
estabelecido mediada pela classe politica e suas necessidades em diferentes momentos, pelos
objetivos que plantearam para 0 meio e pelas variacdes na ideia do publico.

Como se menciona em diferentes relatos comemorativos como o de Arango (2004) ou
de Inravision (1994), a televisdo foi levada a Colémbia por Gustavo Rojas Pinilla para
comemorar 0 primeiro ano de seu governo militar, considerando-a o grande projeto publico
para a promoc¢do da educacdo e a cultura. Em um momento atipico da historia nacional em
gue ndo ocupavam a presidéncia os partidos tradicionais Liberal e Conservador®’, a televisdo
foi uma das plataformas de difusdo da imagem de Rojas Pinilla, em defesa dos ataques dos
grandes jornais (URIBE, 2004). Assim, a ideia de meio publico se confundia com a de
propaganda, em um cenario de constantes disputas pelo poder.

Ligada a figura do presidente e dependente completamente do governo para seu
financiamento, politicas e programacao, a televisdo nacional entre 1954 e 1957, passou por
uma fase que Vizcanino (2005) descreve como de estatizacdo sem presenca dos partidos
politicos. Durante esse periodos e estabeleceu o modelo misto, com o Estado, as
programadoras e 0s anunciantes como protagonistas. A televisdo se entendia como um meio
para a difusdo de expressdes cultas em um pais majoritariamente rural, tradicional, analfabeto,
com escasso desenvolvimento industrial e com grandes tensdes politicas (URIBE, 2004; REY,
2002).

Assim, nos primeiros anos a televisdo colombiana cumpriu dois objetivos
fundamentais: o primeiro relacionado com o controle e uso da informagdo nos partidos, em

um clima politico de fortes enfrentamentos, e o segundo, que se refere a difusdo de ideais

%" Tradicionalmente o pensamento politico da Colémbia se dividiu em dois partidos: o Liberal, fundado em 1848
com as ideias de José Ezequiel Rojas que buscava transformar o pais passando de um sistema colonial a um
Estado com leis para todos; e o Conservador, fundado em 1849 seguindo o programa proposto por Mariano
Ospina Rodriguez e José Eusebio Caro, que defendiam um Estado colonial que perpetuara mediadas como a
escravidao e a ligacdo com a igreja catélica (BANCO DE LA REPUBLICA, S.f). Esses dois partidos, dirigidos
pelas elites do pais, alternaram-se o poder durante todo o século XX com excecéo do periodo de quatro anos da
ditadura militar de Gustavo Rojas Pinilla, e protagonizaram diferentes enfrentamentos, entre eles, o conhecido
como La violencia (1946-1957) que deixou entre 200 e 300 mil pessoas em uma populacdo de dois milhdes, e a
transformagdo demogréafica do pais, passando a ser majoritariamente urbano (RUEDA, 2000).
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culturais com formatos como o teleteatro, os musicais e 0s programas culturais (URIBE,
2004).

Esses objetivos foram se adaptando as mudancas politicas do pais sem que deixassem
de ser vigentes. Assim por exemplo, quando em 1957 o governo militar foi substituido por um
esquema de reparto e alternancia do poder entre liberais e conservadores, conhecido como

Frente Nacional®®

, a televisdo passou a se distribuir em quotas burocraticas em igualdade para
os dois partidos. Dessa maneira a televisdo passou de um modelo caudilhista, amparado na
figura do general presidente, para outro sustentado na rotacéo partidista (VIZCAINO, 2005).

Desde 1957 e até o nascimento dos canais privados em 1998, a televisdo colombiana
continuou subordinada ao poder dos governos de turno. Ainda assim, com o retorno da
democracia (mesmo que limitada a duas opcdes politicas), os diferentes grupos envolvidos
foram ganhando, progressivamente, alternativas de participacdo nas decisdes do meio.

Na década de 1960, surge a ideia de que a televisdo fosse um ente descentralizado,
seguindo o esquema de outros organismos publicos. Cria-se Inravision em 1963 como um
organismo autbnomo para a administracdo do meio, com orgamento proprio para desenvolver
as politicas governamentais. Da mesma forma, em 1964 criou-se 0 Consejo Nacional de
Television “gque teve como encargo desenvolver recomendacdes gerais sobre a programagéao,
a preservacdo da cultura, a moral e a pureza da linguagem dos programas comerciais e
fomentar a transmissdo de programas de interesse geral, culturais, recreativos” (ARANGO,
2004, p. 25, tradugdo nossa®). Ainda com essas determinacdes, as decisdes sobre a televisdo
continuavam sendo de competéncia do executivo, liderado por liberais e conservadores e
qualquer normatividade era subordinada ao acordo de reparti¢éo e alternancia.

O sistema misto se desenvolvia com licitacGes publicas para a atribuicdo dos espacos
televisivos nos canais do Estado. As adjudicaces eram feitas de acordo com os interesses da
classe politica, criando-se assim um mercado oligopolista formado pelos primeiros
programadores e anunciantes. Com o tempo, especialmente a cessdo dos espagos para
telejornais adquiriu conotacdes politicas e eleitorais, sendo favorecidos, na maioria das vezes,

filhos de ex-presidentes (RESTREPO, 1994). A “politizacao” dos telejornais evidenciava a

% Conhece-se como frente Nacional o acordo politico entre liberais e conservadores acontecido na Colémbia
entre 1958 e 1976 para reorganizar o pais depois da ditadura de Gustavo Rojas Pinilla. Suas principais
caracteristicas foram a alternancia dos dois partidos politicos na presidéncia do pais e a distribuicao equitativa de
ministérios e cargos publicos.

% Que tuvo como encargo elaborar recomendaciones generales sobre la programacion, la guarda de la cultura, la
moral y la pureza del idioma de los programas comerciales y fomentar la transmisién de programas de interés
general, culturales, recreativos
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ideia de propaganda com que se desenvolvia a televisdo nacional, uma caracteristica que foi
variando desde o governo militar, mas que continuava presente (REY, 2002).

Outra das caracteristicas que a televisdo compartilhava com o modelo politico do pais
era seu desenvolvimento centralizado, sendo produzida e emitida de Bogota para o resto do
territorio. Durante o século XX, o Estado se preocupou em implantar um projeto de nagéo
unificada, que acabou impondo uma viséo do interior do pais sobre a variedade cultural das
regides. Essa realidade despertava inconformidades das provincias que demandavam se sentir
representadas pela sua televisdo (ABELLO, 1994).

O estabelecimento de leis que permitiram a criacdo de canais regionais na década de
1980 junto com as telenovelas costumbristas da mesma época, que se aproximaram a vida
cotidiana e a “expressividade cultural das regides que formam o pais” (MARTIN-BARBERO
e REY, 1999, p. 130. Grifo do autor, traducdo nossa*®), contribuiram para quebrar o
centralismo tradicional da televisdo e apresentar a diversidade cultural do pais.

A ingeréncia do governo na televisdo causava cada vez mais incOmodo aos
participantes privados. Existia insatisfacdo pela maneira como se repartiam 0s espacos nos
canais, pelas limitacfes ao desenvolvimento das programadoras/produtoras e pelo excessivo
controle estatal. Pouco a pouco as empresas privadas e a sociedade civil comegcaram a
reclamar participagdo nas decisdes relacionadas coma televisdo. Assim, plantearam-se
medidas com as comtempladas na Lei 42 de 1985 que, entre outras coisas, buscava dar a
televisdo maior independéncia do Estado, permitir a presenca de representantes da
comunidade no Consejo Nacional de Televisdo e na nova Comision para la Vigilancia de la
Television, como uma forma de participacdo democratica (VIZCAINO, 2005).

De qualquer jeito, as tentativas resultaram insuficientes e as criticas & presenca do
Estado ndo cessaram. Essa situacdo, unida a pressdo de grupos econémicos donos de
programadoras, levou a abertura de um modelo de televisdo privada, em consonancia com
uma tendéncia neoliberal da politica mundial (URIBE, 1994).

A diferenca com situacBes anteriores era que tinha entrado ao negdcio do
meio [...] grandes capitais de empresas relacionadas, por exemplo, com
Carlos Ardila Lille e Julio Mario Santodomingo. Por outro lado, os produtos
de televisdo tiveram grande aceitagdo nos mercados externos, 0 que
transformou os critérios para sua realizacdo. Introduziu-se o sentido de
produzir para o mercado interno, mas também, e cada vez com mais forca,
para comercializa-los em estacBes de outros paises (VIZCAINO, 2005, p.
139, tradugéo nossa*’).

“ Expresividad cultural de las regiones que forman el pais.

! La diferencia con situaciones anteriores consistia en que habian entrado al negocio del medio [...] grandes
capitales de empresas ligadas, por ejemplo, con Carlos Ardila Lille y Julio Mario Santodomingo. Por otra parte,
los productos televisivos tuvieron gran aceptacion en mercados externos, lo cual transformoé los criterios de su
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Nesse esquema de televiséo, as empresas privadas, regidas por leis do mercado e de
competéncia aberta, produzem e distribuem programacdo televisiva em canais de sua
propriedade, com uma minima intervencao do Estado,

Enquanto no passado o Estado atuava como regulador de um mercado em
crescimento, outorgando espacos as produtoras, definindo a natureza das
faixas ou mantendo certas porcentagens de producdo nacionais e
estrangeiras, hoje esse papel tem se diluido pela transformacdo dos
mercados, as conexdes da industria televisiva nacional com a industria
midiatica global, as transformacdes tecnoldgicas e o fortalecimento da
iniciativa privada (REY, 2002, p. 134, traducédo nossa42).

A mudanca para uma televisdo administrada e produzida por empresas privadas tem a
ver com uma progressiva perda na centralidade das instituicbes do Estado e da politica, e a
abertura para interesses do mercado. Os canais privados buscam satisfazer suas expectativas
de negdcio, procurando a exportacdo de seus formatos a novos mercados a partir das aliangas
com empresas de televisdo nacionais e estrangeiras (RINCON, 2013).

A televisdo colombiana continua se considerando um meio publico, como na década
de 1950. Porém, hoje o carater publico ndo tem relagdo com o estatal, mas com finalidades
sociais (como formar, educar e informar) e com sua vinculacdo a opinido publica e a cultura
do pais, mesmo sendo administrada por empresas privadas (Lei 182 de 1995). O papel do
Estado tem se transformado de gestor, protetor, controlador e garantidor dos objetivos
nacionais a facilitador da iniciativa privada. Da mesma forma, a televisdo que no comeco era
exclusivamente feita pelo governo, transformou-se em uma mista com participacdo limitada
da empresa privada e regulada pelo Estado (VIZCAINO, 2005). Atualmente, as medidas que
garantem a liberdade de expresséo e o direito de fundagdo de meios massivos tém promovido
uma variedade de modalidades televisivas (privada, a mista, educativa, regional, comunitaria,

por assinatura, etc.), sob um ideal de responsabilidade social.

realizacién. Se introdujo el sentido de producir para el mercado interno, pero también, y cada vez con mayor
fuerza, para comercializarlos en estaciones de otros paises.

2 Mientras que en el pasado el Estado sirvié de regulador de un mercado en crecimiento, asignando los espacios
a las productoras, definiendo la naturaleza de las franjas horarias 0 manteniendo unos determinados porcentajes
de producci6n nacional y extranjera, hoy ese papel se ha ido diluyendo pro la transformacion de los mercados ,
las conexiones de la industria televisiva nacional con la industria medidtica global, las transformaciones
tecnoldgicas y el fortalecimiento de la iniciativa privada.
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2.3 A televisdo colombiana em didlogo com a sociedade

Como temos mencionado, a televisdo colombiana nasceu da iniciativa estatal em 1954,
sob a direcdo da Radiodifusora Nacional fazendo parte de um conjunto de meios puablicos
para a divulgacdo cultural, com programacdo variada que incluia musica cléssica, teatro,
musicais, entre outros (ARANGO, 2004; URIBE, 2004).

Igual a outros paises de Ameérica Latina, desde a década de 1930 na Coldmbia tinha se
desenvolvido um ideal de modernizacao liderado pelas elites que consideravam a si mesmas
como as Unicas modernas em oposi¢do ao povo inculto. O projeto de modernidade girava em
torno da introducdo da economia nacional no mercado internacional e de criar uma cultura ao
redor de uma ideia de nacao.

Ja na década de 1950, o Estado assumiu a tentativa de “culturizar” o povo, sendo 0s
meios de comunicacgdo indispensaveis para atingir uma ampla populacdo. Como explica Uribe
(2004), nesse plano estatal “os meios massivos de comunicacdo cumpririam um papel
decisivo e estratégico ao serem usados para interpelar desde o Estado ao ‘povo’, que em
ultimas, daria sentido e legitimidade a ideia de nagdo” (URIBE, 2004, p. 27, tradugéo
nossa®).

Assim se explica que, mais do que em arquivos, museus ou centros de documentacgéo,
a memoria e a simbologia da nagdo colombiana foram organizadas e difundidas na radio e na
televisdo. Esses meios foram, tradicionalmente, os responsaveis da socializacdo, e até a
criacdo, de imagens comuns sobre o significado de ser colombiano (CRAWFORD; FLORES,
2002).

O papel que a televisdo teve no pais foi para além dos desenhos iniciais do governo
militar. Com o tempo, a televisdo colombiana adquiriu uma importancia que superava a
concepcao instrumental com que foi pensada, ocupando por si mesma, um lugar na sociedade.

Como descreve Rey (2002), se na Colémbia a televisdo esteve relacionada com a
ampliacdo de oportunidades educativas e a divulgagéo cultural, tal como pretendia o governo,
tambeém esteve relacionada com

a modernizagdo do Estado e das instituicdes, as transformagdes da familia e
a secularizagdo progressiva, embora lenta, da sociedade [..] com as
mudancas na expressdo da sexualidade, as modificagdes nas apreciagdes da

“ Alli, los medios masivos de comunicacién cumplirian un papel decisivo y estratégico al ser usados para
interpelar desde el Estado al “pueblo”, quien en ultimas llenaria de sentido y legitimidad la idea de nacion
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autoridade ou na renovacdo das estéticas que presidem desde as
comemoracdes festivas até as variacdes da moda (p. 119, traducéo nossa™).

Para além de ser um fenbmeno tecnolégico ou comunicativo, o desenvolvimento da
televisdo e a preferéncia do publico pelo meio se explicam, sobretudo, pela associacdo entre
as caracteristicas que a sociedade foi adotando e as logicas que determinam a televisdo:
massividade, mistura, representacdo dos diferentes estilos de vida, interculturalidade,
expressao social dos gostos, construcdo de ficcdes da sociedade e pluralidade de géneros,
caracteristicas que tém a ver com a prépria vida em sociedade (REY, 2002).

Desde muito cedo, a televisdo na Colémbia se viu comprometida com a aparigcéo de
novas formas culturais e novas visfes da realidade, construindo representacfes sociais
alternativas as tradicionais (VIZCAINO, 2005). Formatos como o teleteatro se constituiram
em maneiras para preencher de cultura a linguagem audiovisual, segundo objetivos estatais
(URIBE, 2004) e, a0 mesmo tempo, para pensar em uma identidade nacional a partir das artes
e da difusdo massiva, como acreditavam algumas figuras da atuacdo como Bernardo Romero
Lozano (REY, 2002).

O teleteatro foi importante na relacdo que a televisdo estabeleceu com o pais por varias
razdes. Apesar de ndo ser exclusivo da Colémbia, uma vez que também fez parte das
producdes televisivas de outros paises da América Latina, como menciona Araujo (2016)
sobre o Brasil ou Varela (2011) sobre a Argentina, o teleteatro cumpriu um papel fundamental
para a renovacdo cultural do pais em conjunto com manifestacGes teatrais e literarias,
alimentadas por uma inovacdo na atuacdo e por um novo sentido critico das artes®.

Do mesmo modo em que servia para os propésitos do governo, especialmente de
Rojas Pinilla, o teleteatro colombiano buscou se aproximar de correntes artisticas mais
modernas e se distanciar de tradi¢es conservadoras, cat6licas e espanholas, populares nas
elites da época. Localizando-se como ponte entre a radionovela e a telenovela, o teleteatro
facilitou a continuidade cultural e expressiva do radio a televisio (MARTIN-BARBERO;
REY, 1999).

* Modernizacion del Estado y las instituciones, las transformaciones de la familia y la secularizacién progresiva,
aunque lenta, de la sociedad [...] también con los cambios en la expresion de la sexualidad, las modificaciones
en las apreciaciones de la autoridad o las renovaciones en las estéticas que presiden desde las celebraciones
festivas hasta las variaciones de la moda.

** Martin-Barbero e Rey (1999) reconhecem na década de 1950, uma corrente de modernizacdo do pais
impulsado pela interacdo entre um movimento de renovacdo do teatro, as manifestagdes literarias lideradas pela
revista Mito e o teleteatro. Enquanto o teatro comegou a gerar aceitacdo entre populacdo de classe média e
estudantil, Mito se dirigiu a um publico letrado, tomando distancia dos esquemas ao misturar literatura e politica.
Ja o teleteatro permitiu o acesso aos bens culturais a diferentes setores da sociedade, incluindo os mais
populares, tradicionalmente excluidos.
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Contribuiu para a modernizacdo da nacdo a partir de seu carater experimental que
questionava os sistemas de crengas, as normatividades impostas por setores hegemonicos e a
legitimidade desses setores e permitindo o acesso de novos publicos a expressdes culturais,

O moderno se concebe entdo como o novo, o diferente, 0 que gera rupturas,
0 que amplia perspectivas; mas também o que se adentra em territdrios
desconhecidos, fomenta linguagens inéditas, estende suas coberturas de
expansdo e impacta em outras ordens da vida social (MARTIN-BARBERO
e REY 1999, p. 102, traduc&o nossa*).

Apesar de ter uma boa aceitacdo entre o recente publico da televisdo, o teleteatro
comecou a ser dominado pelas tensdes entre o artistico e 0 massivo, especialmente depois da
saida do governo militar, levando a sua desaparicdo na metade da década de 1960.

O progressivo enfraquecimento do teleteatro foi parte das mudangas ocorridas na
televisdo com o final da ditadura. O projeto cultural que tentou se desenvolver durante esse
periodo se viu afetado pela saida de Rojas Pinilla do poder. O governo seguinte, sob a
presidéncia de Alberto Lleras Camargo (1958-1962), diminuiu o respaldo a televisdo por
consideré-la ligada a figura de seu antecessor. Assim o descreve o ator e diretor Bernardo
Romero Pereiro:

As intencOes de Alberto Lleras Camargo eram as de terminar com tudo o que
tinha a assinatura do general. O desprezo por esse meio era tal que fomos
forcados a procurar novas fontes de trabalho, relacionadas ao nosso amor
gue era o teatro, e esquecer completamente a televisdo por um bom tempo.
Entdo, empresas privadas apareceram querendo fazer televisdo de novo, mas
foi uma coisa diferente (Bernardo Romero Pereiro in ARANGO, 2004, p. 80,
traducéo nossa’’).

A televisdo nacional tomou félego com a entrada de empresas de publicidade que
patrocinavam os programas, quando comecou se fortalecer o modelo misto na década de
1960. O capital privado na televiséo e os regulamentos do Estado que limitavam as inversoes
estrangeiras, facilitou o desenvolvimento de uma programacdo comercial, mas de carater
nacional.

Sob o esquema misto, a televisdo comecgou se desenvolver na mistura dos interesses
comerciais das empresas programadoras privadas e dos governos, que atuavam como

interpretes das necessidades da sociedade. Isso porque, como meio dependente do Estado, a

*® Lo moderno se concibe entonces como lo nuevo, lo diferente, lo que genera rupturas, lo que amplia las
perspectivas; pero también lo que se adentra en territorios desconocidos, fomenta lenguajes inéditos, extiende
sus coberturas de expansion e impacta en otros érdenes de la vida social.

" Las intenciones de Alberto Lleras Camargo eran las de acabar con todo aquello que tuviera la firma del
general. El desprecio por ese medio era tal que nos vimos obligados a buscar nuevas fuentes de trabajo,
relacionadas con nuestro amor que era el teatro, y olvidarnos por completo de la televisién por un buen tiempo.
Luego aparecieron las empresas privadas con ganas de hacer de nuevo television, pero ya era una cosa distinta.
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televisdo devia responder a interesses do pais, mesmo que sendo produzida por entes
particulares:

No plano interno da televisdo, o Estado assumiu um compromisso com a
sociedade e se tinha feito responsavel por isso. Consequentemente, o que era
feito, direta ou indiretamente, por si mesmo ou por meio de contratos de
concessdo, tinha que se ajustar aos objetivos do Estado (VIZCAINO, 2005,
p. 132, traducdo nossa™®).

Parte desse compromisso estatal estava dado ao redor de planos educativos, aos que a
televisdo serviu como plataforma de propagacdo. Nos anos 1960, a televisdo educativa
ganhou forca com a criacao da televisdo escolar, produzida pelo governo, que em 1964 tinha
se consolidado como uma das maiores redes de televisdo educativa na América Latina
(ARANGO, 2004). Em 1970, se inaugurou o programa de televiséo educativa no Canal 11
(hoje Sefial Colombia) apresentando aulas basicas para a educacdo de adultos que estavam
fora do sistema educativo. A essa iniciativa se somou em 1973 o bachillerato para adultos
(ARANGO, 2004; COLOMBIA APRENDE, 2017).

No referente a televisdo das produtoras, orientadas pela regulamentagcdo de
porcentagens de televisdo nacional, as produgdes comecaram a reconhecer realidades do pais
e modos de vida de seus habitantes (MARTIN-BARBERO; REY, 1999). A televisdo cumpriu,
assim, um papel de representacdo da sociedade e de construcdo de identidade nacional a partir
do reconhecimento das suas expressdes culturais, especialmente através de géneros de ficcdo
em formatos de telenovela, comédia, séries ou dramatizados, menos ligados a politica que 0s
programas jornalisticos.

Com o respaldo do Estado, um grande numero de empresas produtoras teve a
possibilidade de desenvolver programas com uma Visdo narrativa e estética propria,
envolvendo diferentes talentos nacionais como atores, roteiristas, produtores, escritores,
jornalistas, etc. (ANGEL, 1994).

Com a abertura dos canais RCN e Caracol e a progressiva transformacdo a uma
televisdo predominantemente privada, alguns formatos como os dramatizados e as comédias
deixaram de ser produzidos, e em seu lugar, apareceram outros como as narcos séries e 0s
realities. O entretenimento e o prazer se converteram em caracteristicas da nova televisdo em
contraposi¢do a ideia de uma programacdo culta e instrutiva da televisdo mista e publica

(RINCON, 2013). A desaparicio de quase todas as programadoras e o enfraquecimento do

“8 En el plano interno de la television, el Estado habia asumido un compromiso con la sociedad y se habia hecho
responsable de ella. En consecuencia, lo que se hacia, directa o indirectamente, por si mismo o por medio de
contratos de concesion, se ajusta a la razén del Estado.
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sistema misto diminuiram a diversidade expressiva e a ideia de criar televisdo para 0s
interesses publicos nacionais.

A intencdo de constituir diferentes modalidades de televisdo que oferecessem opcdes
diversas para os colombianos, que tivesse mais autonomia, regulada menos pelo Estado e
mais por um principio de responsabilidade social e que, além disso, permitisse ao Estado
assumir um papel mais ativo na consolidacao da televisao publica, promovendo a visibilidade
da diversidade cultural nacional, se cumpriu s6 em parte. O progressivo enfraquecimento das
opcdes mistas e publicas, que ndo conseguiram competir com os capitais privados, debilitou
0s critérios sociais que em outros tempos regiram a televisdo para ceder a valores econémicos

e requerimentos de mercado.
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3. ONGENERO COMO CATEGORIA CULTURAL: PISTAS PARA ENTENDER
A FICCAO TELEVISIVA COLOMBIANA

Neste capitulo pretendemos pensar propriamente a ficcdo a partir do conceito de
género. A discussao aqui apresentada procura ir além da ideia de género como uma lista de
caracteristicas para a classificacdo de produtos televisivos, e pensar mais em uma forma de
interacdo entre diferentes atores envolvidos. Desse modo, acudimos a um conceito de género
como uma estratégia de comunicabilidade (WOLF, 1984), que envolve tanto uma forma de
construcdo de sentido (regras semanticas), quanto uma forma de interlocucdo (regras
pragmaticas) (FRANCA, 2006).

Tendo em vista de que a televisdo se constitui em um enlace entre a cultura e o
mercado, baseamo-nos principalmente nos postulados de Jesus Martin-Barbero para quem o
género é uma préatica de producdo de sentido, que permite abordar os processos comunicativos
em sua totalidade sem focar unicamente na estrutura econdémica, na producao ou na recepcao.

Martin-Barbero compreende o género como um espaco de mediacdo entre o sistema
produtivo e 0s processos de recepcdo. “S&o suas regras as que basicamente configuram os
formatos e neles onde se ancora o reconhecimento cultural dos grupos” (MARTIN-
BARBERO, 1987, p. 241, traducdo nossa*®). Para o autor, o género ndo se limita a uma
estrutura, € menos algo que acontece com o texto e mais algo que passa pelo texto, uma
questdo de competéncia cultural. Franca (2006) o explica quando menciona que 0s géneros
“dizem respeito a relagdo entre o enunciado e o mundo, € a comunicabilidade com o outro a
proposito do sentido de mundo que se quer construir” (FRANGA, 2006, p. 13).

Conforme visto anteriormente, existe uma relacdo entre a televisdo e a sociedade, e é
nessa relacdo que o género cobra sentido. O género é um modo de comunicacdo ligado a
cultura e por tanto so é interpretavel em relacdo a um contexto. Assim, tentar compreender o
género de ficcdo televisiva colombiana é ir atras de uma forma de interacdo que tem um
significado no pais, um relato cultural que se constrdi na interacdo de diferentes elementos e

que se realiza de maneira particular na Colémbia.

* Son sus reglas las que basicamente configuran los formatos y en ellos donde se ancla el reconocimiento
cultural de los grupos.
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3.1 A comunicacdo ligada a cultura: mediacGes para entender a televisao

Para compreender os géneros para além de uma categoria textual, precisamos entender
sua vinculacdo com a cultura. Para Martin-Barbero o género esta ligado as mediaces, lugares
onde acontecem processos de negociacao entre a producgéo e a recepgédo. O conceito de género
aparece no seu livro Dos meios as mediagdes, para explicar como atuam na dindmica da
televisdo articulando narrativamente os produtos televisivos e mediando entre o sistema
produtivo e o consumo (MARTIN-BARBERO, 1987).

O autor esta preocupado com uma ideia da comunicacdo ligada a cultura, que permita
analisar matrizes historicas, temporalidades sociais e especificidades politicas. Esse
pensamento surge do desejo de superar os limites de um modelo hegemdnico com o qual se
tinha entendido a comunicacéo até 1980.

O autor explica que, na América Latina as concepg¢des instrumentalistas com que se
olhava a midia nos anos sessenta, impediram a compreensdo de seu papel na cultura.
Entendida somente como ferramenta de acédo ideoldgica, a Unica analise possivel era sobre 0s
tracos que deixava o aparato dominador, desconsiderando 0s processos de recepcdo, as
diferentes leituras e usos, e os conflitos e resisténcias.

Como portadores de um poder onipotente, entendia-se que “apenas analisando os
objetivos econdmicos e ideoldgicos dos meios de comunicacdo de massa, era possivel saber
as necessidades que geravam e como eles submetiam aos consumidores” (MARTIN-
BARBERO, 1987, p. 221- 222, traducdo nossa°). Uma ideia da comunicag&o baseada em um
esquema de emissores dominantes e receptores dominados, regida pela passividade e a
alienacdo do consumo.

Nos anos setenta, tentou-se olhar para a comunicacdo a partir de uma visdo
cientificista e positivista. Aplicando teorias da engenharia como a de a transmissdo de
informacdo, a comunicacdo achou um marco de conceitos que, com respaldo na matematica e
na cibernética, ofereceram um modelo para delimitar o campo da comunicacdo e ordenar seus
objetos (MARTIN-BARBERO, 1987). No entanto, esta nova maneira de entender a
comunicacgéo deixava de lado a questdo do sentido e do poder, assim como os conflitos e os
interesses que se apresentam no controle da informagdo e os problemas derivados da

desinformacéo.

* Solo con analizar los objetivos econémicos e ideoldgicos de los medios masivos podia saberse que
necesidades generaban y como sometian a los consumidores.
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Nessa perspectiva, as contradicbes e disputas sO representam falhas no sistema,
residuos de ambiguidade. Acaba-se apagando o politico dos processos comunicativos,
“porqgue o politico é justamente a assun¢do da opacidade do social como realidade conflitiva e
cambiante, assuncdo que se realiza atraves do aumento da rede de mediacgdes e da luta pela
construgdo do sentido da convivéncia social” (MARTIN-BARBERO, 1987, p. 224, tradugéo
nossa>}).

Ainda que diferentes, tanto as visfes instrumentalistas quanto as cientificistas
entendiam a comunica¢do como um circuito simétrico e vertical em que a mensagem viaja
entre dois pontos homologos, emissor e receptor, desconsiderando as complexidades dos
encontros entre destinadores e destinatarios e supondo que “o maximo de comunicagdo
funciona sobre o méaximo de informagéo e este sobre a univocidade do discurso” (MARTIN-
BARBERO, 1987, p. 223. traducdo nossa®?). De igual forma, as duas ideias estdo baseadas em
uma fragmentacdo do processo de comunicagdo que o relaciona com um esquema de
transmisséo de informacao.

Na Colémbia esta concepcdo instrumental da comunicagdo se evidenciou na maneira
com 0s governos utilizavam os meios como plataformas de divulgacdo da cultura e a
educacdo, na tentativa de modernizacdo do pais. Sob o controle do Estado, os meios eram
considerados mecanismos de difusdo e promocdo de uma ideia hegemonica de cultura,
originada por uma minoria letrada e orientada a uma maioria inculta. “Tal como se entendia,
aquela massa moldavel representada pelo povo receberia os conteddos como tal,
passivamente, e quase sem perceber acordaria de sua ignorancia sendo ja um povo moderno”
(URIBE, 2004, p. 49, traducdo nossa>®). Nesse sentido, promoveu-se uma programago
entendida como culta, desenvolveu-se uma ampla rede de televisdo educativa e se adotaram
medidas para que, ainda com a participacdo do comercial, se produzisse uma televisdo que
atendesse as necessidades da nacdo, segundo a interpretacdo do Estado.

Inclusive, a relacdo da politica com a televisdo se estabeleceu sob a crenca de que 0s
meios serviriam de plataforma para a difusdo de pensamentos politicos, primeiro, segundo 0s
interesses do regime militar e depois, a favor dos partidos politicos tradicionais.

Nos anos oitenta, as transformacbes da globalizacdo trouxeram consigo novas

maneiras de interpretagdo do mundo e converteram os limites que apresenta o conceito de

> Pues lo politico es justamente la asuncién de la opacidad de lo social en cuanto realidad conflictiva y
cambiante, asuncidn que se realiza a través del incremento de la red de mediaciones y de la lucha por la
construccidn del sentido de la convivencia social.

>2 E] méximo de comunicacion funciona sobre el méximo de informacion y éste sobre la univocidad del discurso.
> Tal como se venia entendiendo, esa masa moldeable que representaba el pueblo recibirfa los contenidos tal
cual, pasivamente, y casi sin darse cuenta despertaria de su ignorancia siendo ya un pueblo moderno
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nagdo em foco de conflitos. Outras formas de luta contra a dependéncia e novas maneiras de
conformacdo de identidades em um cenério de fronteiras difusas comecaram a surgir. Por um
lado, a globalizacdo tende a individualizacdo, fragmentacdo ou homogeneizacdo das
sociedades e culturas, promovendo uma grande identidade global que beneficia a quem
ostenta o poder, mas na perspectiva oposta, a globalizacdo possibilita aos atores
tradicionalmente menos privilegiados a apropriacdo de recursos midiaticos, econdémicos,
simbolicos ou tecnoldgicos, para difundir discursos contra hegemdnicos ou reivindicar novas
maneiras de identificacao.

Nesse panorama, acontece um redescobrimento da cultura ligada ao popular, as
articulacGes e mediagdes da sociedade civil e ao reconhecimento de experiéncias coletivas
gue ndo se enquadram dentro das formas dominantes. Na redefini¢cdo do cultural é chave a
compreensdo da Sua natureza comunicativa, “seu carater de processo produtor de
significacGes e ndo somente de circulacdo de informacdes e, portanto, no que o receptor ndo é
meramente um decodificador do que o emissor coloca na mensagem, mas um produtor
também” (MARTIN-BARBERO, 1987, p. 228, traducéo nossa>*).

Martin-Barbero considera pensar a comunicacdo desde a cultura. A partir dai propde
um novo mapa de problemas em que estejam incluidos os sujeitos e as temporalidades sociais,
ou seja, “a trama da modernidade, descontinuidades e transformacdes do sensorium sobre 0s
que gravitam o0s processos de constituicdo dos discursos e 0s géneros em que se faz a
comunicacdo coletiva” (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 211, traducéo nossa>).

A ideia de olhar os processos comunicativos desde a cultura ndo troca as indagacdes,
que continuam sendo pela dominagédo, a producdo e o trabalho, mas muda o lugar das
perguntas, desde as brechas, o consumo e o prazer (MARTIN-BARBERO, 1987). A proposta
€ uma nova maneira de olhar para a comunicacdo que de conta de abarcar a totalidade do
processo comunicativo, uma mirada que ndo esteja centrada somente na producdo ou na
recepc¢do, mas onde acontecem suas negociacoes e enfrentamentos: o campo das mediagdes.

A proposta das mediacGes é considerada pelo autor para compreender, especialmente,
o funcionamento social e cultural da televisdo. Em Dos meios as mediacdes, apresenta-se um
mapa noturno para explorar o campo das mediacOes, lugares que delimitam e configuram a
materialidade social e a expressividade cultural da televisio (MARTIN-BARBERO, 1987),

> Su caracter de proceso productor de significaciones y no de mera circulacién de informaciones y por tanto, en
el que el receptor no es un mero decodificador de que en el mensaje puso el emisor, sino un productor también.

> La trama de modernidad, discontinuidades y transformaciones del sensorium que gravitan sobre los procesos
de constitucion de los discursos y los géneros en que se hace la comunicacion colectiva.
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propondo trés lugares de mediagdo: a cotidianidade familiar, a temporalidade social e a
competéncia cultural.

A cotidianidade familiar se refere tanto aos processos de leitura e interpretacdo que se
estabelecem desde a familia, quanto as marcas que deixa o espaco familiar na constituicdo dos
discursos televisivos. A mediacdo da cotidianidade familiar se expressa a partir da simulacéo
do contato e a retdrica do direto. A simulagdo do contato tem a ver com aos mecanismos
mediante os quais a televisdo especifica seu modo de comunicacdo, considerando a dispersao
da atencdo com que se assistem 0s conteudos televisivos, “mas atende, sobretudo, a
necessidade de facilitar o aporte do mundo da ficcdo e do espetdculo ao espaco da
cotidianidade e a rotina” (GOMES, 2011, p. 115). A retérica do direto se refere a forma como
a televisdo organiza os espacos para criar uma ideia de proximidade com seus espectadores
“interpelando-0s a partir dos dispositivos que ddo forma a propria cotidianidade, como o
imediatismo, a simplicidade, a clareza e a economia narrativa” (GOMES, 2011, p. 115).

A segunda mediacdo, a temporalidade social, refere-se a organizacdo do tempo da
televisao, feito de fragmentos e repeticdes, seguindo a légica do tempo cotidiano, “enquanto
em nossa sociedade o tempo produtivo, o valorizado pelo capital, é o tempo que “corre” ¢ que
se mede, o outro, do qual € feita a vida cotidiana, € um tempo repetitivo, que comeca e
termina para recomecar, um tempo ndo feito de unidades contaveis, mas de fragmentos”
(MARTIN-BARBERO, 1987, p. 236, traducio nossa>°).

A partir do ritual e as rotinas a televisdo inscreve a cotidianidade no mercado, a
repeticdo se relaciona com o tempo cotidiano e a serializagdo com o tempo produtivo, o
tempo da estandardizacdo:

O tempo com que organiza sua programacdo a televisdo contém a forma da
rentabilidade e do palimpsesto, um emaranhado de géneros e de tempos.
Cada programa, ou melhor, cada texto televisivo remete seu sentido ao
cruzamento de géneros e tempos. Enquanto género pertence a uma familia
de textos que se replicam e se reenviam uns aos outros nos diferentes
horérios do dia e da semana. Enquanto tempo “ocupado”, cada texto remete
a sequéncia horéria daquilo que o antecede e daquilo que o segue, ou aquilo
que aparece no palimpsesto nos outros dias, no mesmo horario (MARTIN-
BARBERO, 1987, p. 236. Grifo do autor, traducfo nossa®").

% Mientras en nuestra sociedad el tiempo productivo, el valorado por el capital, es el tiempo que "corre" y que se
mide, el otro, del que esta hecha la cotidianidad, es un tiempo repetitivo, que comienza y acaba para recomenzar,
un tiempo no hecho de unidades contables, sino de fragmentos.

> El tiempo en que organiza su programacion la television contiene la forma de la rentabilidad y del palinsesto,
de un entramado de géneros. Cada programa o, mejor, cada texto televisivo, remite su sentido al cruce de los
géneros y los tiempos. En cuanto género pertenece a una familia de textos que se replican y reenvian unos a
otros desde los diversos horarios del dia y la semana. En cuanto tiempo "ocupado”, cada texto remite a la
secuencia horaria de lo que le antecede y le sigue o a lo que aparece en el palinsesto otros dias a la misma hora.
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Por fim, a mediacdo da competéncia cultural tem a ver com a dupla relagdo que
estabelece a televisdo com a cultura e 0 com o0 massivo. Para o autor, na televisdo mais que
em qualquer outro lugar, se faz explicito o carater do massivo que, a0 mesmo tempo em que
apaga as diferencas sociais em uma tentativa de integracdo ideoldgica, esta permeado por
matrizes culturais do popular. A televisdo é entdo um assunto de cultura tanto quanto de
comunicagdo. Essa dindmica atua atraves dos géneros, que sao evidéncias da mistura entre as
rotinas de producéo e as demandas sociais. Ligados as mediac6es da temporalidade social e da
competéncia cultural, os géneros se reconhecem como mediadores entre o tempo do capital e

0 tempo da cotidianidade e entre a dindmica cultural e a massiva.

3.2 O género como elemento central em um novo mapa das mediag6es

Essa proposta para a compreenséo da televisdo desde as mediac6es foi redefinida pelo
mesmo Martin-Barbero (2002), ampliando sua concepcao da mediacdo de temporalidade para
ndo se referir exclusivamente ao tempo da televisdo, mas para abordar multiplicidade de
temporalidades que convivem nas sociedades (GOMES, 2011). Retomando as ideias de
Raymond Williams (2000), Martin-Barbero vai entender a cultura como uma prética historica
e dinamica, reconhecendo uma variedade de temporalidades interconectadas e coexistentes.

Segundo Williams (2000) o processo cultural constitui um sistema que determina
tracos dominantes, mas existem complexas inter-relacdes dentro desse dominante dadas por
elementos residuais e emergentes, que sdo significativos em si mesmos quanto no que
revelam sobre o dominante.

Por “residual” Williams compreende aquilo que foi formado no passado, mas continua
sendo um elemento efetivo no processo cultural presente, diferente do arcaico que, embora
seja uma formacdo do passado, apenas se reconhece para ser observado, examinado ou
revivido de maneira consciente ou especializada. O residual se refere entdo a

Certas experiéncias, significados e valores que ndo podem ser expressos ou
substancialmente verificados em termos da cultura dominante, [e] que sdo
ndo obstante, vividos e praticados sobre a base de um remanente -cultural
guanto social- de alguma formacdo ou instituicdo social e cultural anterior
(WILLIAMS, 2000, p. 144, tradugo nossa™?).

% Ciertas experiencias, significados y valores que no pueden ser expresados o sustancialmente verificados en
términos de la cultura dominante [y] que son, no obstante, vividos y practicados sobre la base de un remanente -
cultural tanto como social- e alguna formacion o institucion social y cultura anterior.
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Enquanto aos elementos emergentes Williams os define como

novos significados e valores, novas praticas, novas relacbes e tipos de
relacBes que se criam constantemente [...] elementos que sdo essencialmente
alternativos ou de oposic¢do [a cultura dominante] nesse sentido, emergente
antes 5%0 que simplesmente novo” (WILLIAMS, 2000, p. 145 e 146, traducéo
nossa’™).

Os conceitos que aponta Williams sdo importantes para o desenvolvimento das ideias
de Martin-Barbero porque sugerem uma nova dimensdo histdrica nas analises dos processos
de comunicagdo. Considerando que aquilo que 0s processos e praticas da comunicagdo
coletiva produzem, ndo se encaixa unicamente em logicas de mercado e invencdes
tecnoldgicas, mas também com transformacdes culturais, Martin-Barbero (2002) elabora um
novo mapa das mediagdes que toma em conta as diversas temporalidades presentes em uma
sociedade.

O novo mapa se configura sobre dois eixos: o diacrdnico, ou histérico de longa
duracdo, que apresenta a relacdo histérica que se estabelece entre matrizes culturais e
formatos industriais, e o sincronico, dado pela tensdo entre as légicas de produgdo e as
competéncias de consumo (MARTIN-BARBERO, 2002). Da mesma forma, entre cada

aspecto existem outras mediagdes que os articulam.

Fig. 3. Novo mapa das mediacGes de Martin-Barbero.
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Fonte: Elaboragéo propria.

 Nuevos significados y valores, nuevas practicas, nuevas relaciones y tipos de relaciones que se crean
constantemente [...] elementos que son esencialmente alternativos o de oposicién [a la cultura dominante] en ese
sentido, emergente antes que simplemente nuevo.
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As matrizes culturais estdo articuladas com as competéncias de recepcdo pela
socialidade, mediacdo que deixa ver “0s modos e usos coletivos de comunicagéo, as relagoes
cotidianas que as pessoas estabelecem com 0s meios, com 0s géneros e formatos midiaticos”
(GOMES, 2011, p. 119). A socialidade tem a ver com 0s espacos em que a sociedade se
produz, onde o cotidiano e as praticas contribuem a criar processos de significados. E a partir
das matrizes culturais que se formam os habitus que acabam determinando os modos de
consumo e as competéncias de recepcao.

Por outro lado, as matrizes culturais e as logicas de producdo estdo mediadas pela
institucionalidade e suas mudancas. Para Martin-Barbero a institucionalidade tem a ver com
os interesses envolvidos na regulagdo dos discursos. Refere-se as disputas e negociagdes que
se criam entre os discursos do Estado, que buscam “dar estabilidade a ordem constituida” ¢ os
cidaddos, que “buscam defender seus dircitos e fazer-se reconhecer, isto € re-constituir
permanentemente o social” (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 230, tradugéo nossa®).

Dentro dessa ldgica, Gomes (2011) explica que para compreender a televisdo, e no
geral o funcionamento dos medios, é preciso considerar aspectos como a legislacdo, as
agéncias reguladoras, o papel do Estado e de organizacdes civis e as disputas para a
formulacdo de politicas de comunicacdo e cultura. Na Colémbia, como conseguimos ver no
primeiro capitulo, as variagdes na televisdo estiveram ligadas a disputas entre objetivos do
Estado, interesses politicos e necessidades da sociedade civil e das empresas privadas por
participar na televisdo do pais. Esse panorama gerou uma variedade legislacbes e
regulamentacfes para determinar o sentido publico do meio e os limites do Estado e da
inversdo privada, que produziram diferentes tipos de televis&o.

A tecnicidade, mediacdo que articula as logicas de producédo e os formatos industriais,
refere-se a consolidacdo de saberes que constituem praticas. A compreensao das légicas de
producdo, segundo Martin-Barbero, precisa uma tripla indagacdo. A primeira sobre a
estrutura empresarial, ou seja, as dimensdes econdmicas, ideoldgicas profissionais e rotinas
produtivas; a segunda sobre a competéncia comunicativa, ou a capacidade de constituir
publicos, audiéncias e consumidores e, a terceira, a capacidade tecnoldgica, ou o uso da
tecnicidade como uma capacidade de inovar nos formatos industriais. A mediacdo da
tecnicidade, entdo, € mais um assunto de destrezas discursivas e menos de aparatos

tecnologicos.

% Dar estabilidad a la orden constituida/ buscan defender sus derechos y hacerse reconocer, esto es reconstituir
permanentemente lo social.
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Por fim, entre os formatos industriais e as competéncias de recepcao existe a mediagéo
das ritualidades que sdo gramaticas de agdo, formas de olhar, de escutar e de ler que regulam
a interacdo entre 0s espacos 0 0s tempos da vida cotidiana e 0s espacos e tempos dos meios. A
ritualidade “remete-nos ao nexo simbdlico que sustenta toda comunicacdo: a sua ancoragem
Na memoria, aos seus ritmos e formas, seus cenarios de interagdo e repeticio” (MARTIN-
BARBERO, 2003, p. 19). Esta mediacdo tem a ver com 0S US0S sociais que 0s receptores
fazem dos meios, 0 consumo e as diferentes interpretacdes e leituras que se ligam a condicdes
sociais, habitos familiares e de consumo cultural, saberes étnicos, de géneros ou classe
(GOMES, 2011).

Desse modo, 0 novo mapa das mediacGes apresenta uma analise da comunicacao
considerando o processo como um todo,

N&o s6 do ponto de vista das determinagdes e estruturas, mas do ponto de
vista das praticas, das apropria¢des cotidianas, sem, no entanto, fazer o
movimento inverso, que seria o desligar o estudo da recepg¢ao dos processos
de producédo, da consideracdo da concentracdo econdmica dos meios, da
organizagdo da hegemonia politica e cultural em nossas sociedades
(GOMES, 2011, p. 121-122).

O mapa permite ver também, que a comunicacdo entendida desde a cultura, remete a
articulacdo da heterogeneidade temporal que descreve Williams (2000). Na mistura de
elementos dominantes, residuais e emergentes e, ao longo de processos historicos, criam-se

Gramaticas gerativas, que ddo origem a uma topografia de discursos
movedic¢a, cuja mobilidade vem tanto das mudancas do capital e as
transformacdes tecno-l6gicas quanto do movimento permanente das
intertextualidades e intermedialidades que alimentam os diferentes géneros
e os diferentes meios (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 231. Grifo do autor,
traducéo nossa’).

Gomes (2011) reconhece no novo mapa das mediacdes a evolugdo das ideias de
Martin-Barbero para analisar 0s processos comunicativos, mas também uma nova abordagem
do conceito de género que, entendido como uma categoria cultural, estaria localizado no
centro do mapa, “argumentamos aqui que, se o género ¢ uma estratégia de comunicabilidade
que articula légicas de producdo com competéncias de recepcdo e matrizes culturais com
formatos industriais, ele ndo pode estar em outro lugar” (GOMES, 2011, p. 125).

Ja em 1987, Martin-Barbero assegurava que a dindmica da televisdo atua pelos

géneros, que articulam narrativamente os produtos televisivos e mediam entre a logica do

%1 Gramaticas generativas, que dan lugar a una topografia de discursos movediza, cuya movilidad proviene tanto
de las mudanzas del capital y las transformaciones tecno-légicas como del movimiento permanente de las
intertextualidades e intermedialidades que alimentan los diferentes géneros y los diferentes medios.
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sistema produtivo e o consumo. Os géneros para 0 autor estavam associados principalmente a
medicacdo da competéncia cultural, e neles se faz evidente a articulagdo do popular e o
massivo, das rotinas de producdo e das demandas sociais.

No novo mapa das mediacdes, os géneros articulam também, diferentes
temporalidades. 1sso porque o género se apresenta como lugar chave para compreender o eixo
diacronico, ou seja, a relacdo entre matrizes culturais e formatos industriais:

O género é lugar de osmose, de fusdo e de continuidades histéricas, mas
também de grandes rupturas, de grandes descontinuidades entre essas
matrizes culturais, narrativas, gestuais, estenogréaficas, dramaticas, poéticas
em geral, e os formatos comerciais, os formatos de producdo industrial
(MARTIN-BARBERO, 1995%?apud GOMES, 2011, p. 125).

E o eixo sincrénico, porque o género funciona articulando as légicas de produgdo com
competéncias de recepgdo, “pelos distintos modos como a TV incorpora o tempo da vida
cotidiana” (GOMES, 2011, p. 126).

Nessa ideia, 0s géneros sdo chave para compreender o carater cultural do massivo, ou
seja, “os mecanismos através dos quais, operando desde a memoéria e o imaginario
coletivo, [os géneros dao] conta do reconhecimento da cultura popular na cultura de massa”
(GOMES, 2011, p. 124). A diferenca da “cultura culta” onde a obra procura estar em
contradicdo dialética com seu género, na cultura de massa a obra tenta se adequar o melhor
possivel a seu género, “poderia se afirmar que o género é justamente a unidade minima do
conteddo da comunicacdo de massa (pelo menos ao nivel da ficcdo, mas ndo somente) e que a
demanda de mercados de parte do publico (e do meio) aos produtores se faz ao nivel do
género” (FABRI, 1973% apud MARTIN-BARBERO, 1987, p. 238, tradugdo nossa®™).

Sem deixar de lado a ideia de um sistema de regras que permite entender as
caracteristicas dos formatos, o conceito de género vai para além do classificatorio. O género
passa a ser entendido como uma estratégia de comunicabilidade, “modos em que os conjuntos
de regras se institucionalizam, codificam-se, fazem-se reconheciveis e organizam a
competéncia comunicativa dos destinadores e destinatarios” (WOLF, 1984, p. 191, traducdo

nossa®).

2 MARTIN-BARBERO J, América Latina e 0s anos recentes: o estudo da recepcdo em comunicagéo social. In:
SOUSA, Mauro Wilton de (Org.). Sujeito, o lado oculto do receptor. S&o Paulo: Brasiliense, 1995, p. 39-68.

% FABRI, P. Le comunicazioni di massa in Italia: sguardo semiotico e melocchio de la sociologia. Revista
Versus, no. 5, p. 77. Milan. 1973

® Se podria afirmar que el género es justamente la unidad minima del contenido de la comunicacion
de masa (al menos a nivel de la ficcién, pero no solamente) y que la demanda de mercados de parte del pablico
(y del medio) a los productores se hace a nivel del género.

% Modos en que los conjuntos de reglas se institucionalizan, se codifican, se hacen reconocibles y organizan la
competencia comunicativa de destinadores y los destinatarios.
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Como mediadores entre o sistema produtivo e as ldgicas de uso, 0S géneros
estabelecem pautas que configuram os formatos e que séo reconhecidas pelos diferentes
atores envolvidos. Vistos assim, 0s géneros tém menos a ver com a propriedade de um texto e
mais com “modos de comunicagdo culturalmente estabelecidos, reconheciveis no seio de
determinadas comunidades sociais” (WOLF, 1984, p. 189).

Desse modo analisando os géneros ndo somente se abordam assuntos préprios da
comunicacgdo, mas também da cultura,

O texto do género é um stock de sentido que apresenta uma organizacao
mais complexa do que molecular e que por tanto ndo é analisavel seguindo
uma lista de presencas, mas buscando a arquitetura que vincula os diferentes
conteldos semanticos das diversas matérias significantes. Um género
funciona constituindo um “mundo” em que cada elemento ndo tem valéncias
fixas. E ainda mais no caso da televisdo, onde cada género se define tanto
por sua arquitetura interna como por seu lugar na programagdo [...]
(MARTIN-BARBERO, 1987, p. 242, traducao nossa’®).

Sendo produtos sociais, 0s géneros se definem pelos modos como se fazem
reconheciveis em uma determinada sociedade e em um determinado tempo. N&o sao estaticos,
mas mudam como elementos vivos e histdricos. Para além de “categorias analiticas” para a
descricdo e classificacdo dos textos, 0s géneros sdo “categorias etnograficas” (BEN-AMOS,
1969%"apud WOLF, 1984, traducdo nossa®®) que funcionam em uma determinada comunidade
segundo os determinados sistemas de referéncias,

E justamente no momento em que os conjuntos de regras que definem um
género se institucionalizam e entram a formar parte do repertorio
comunicativo, quando os géneros podem funcionar como sistemas de
expectativas para os destinatarios e como modelos de producao textual para
os emissores (WOLF, 1984, p. 191, tradugéo nossa®™).

Dai que a configuracdo de um género seja diferente em cada pais, porque responde a
codigos culturais, a uma estrutura juridica de funcionamento da televisdo, a um grau de
desenvolvimento da industria e a modos especificos de se articular com o transnacional
(MARTIN-BARBERO, 1987). Para Lopes (2004), isso significa que o género é uma categoria

% Asimismo, el texto del género en un stock de sentido que presenta una organizacién mas complexiva que
molecular y que por tanto no es analizable siguiendo una lista de presencias, sino buscando la arquitectura que
vincula los diferentes contenidos semanticos de las diversas materias significantes. Un género funciona
constituyendo un "mundo" en el que cada elemento no tiene valencias fijas. Y mas aln en el caso de la
television, donde cada género se define tanto por su arquitectura interna como por su lugar en la programacion.

* BEN AMOS, D. Analytical categories and ethnic genres, Genre, 2. 1969

%8 Categorias analiticas/categorias etnogréficas

% Es justamente en el momento en que los conjuntos de reglas que definen un género se institucionalizan y
entran a formar parte del repertorio comunicativo, cuando los géneros pueden funcionar como sistemas de
expectativas para los destinatarios y como modelos de produccion textual para los emisores.
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étnica, ou seja, que estabelece um vinculo social com seu territério e que funciona como um

dispositivo de amplificacdo de uma comunidade de significacoes.

3.3 O conceito de género para abordar a ficgao televisiva colombiana

Entendido como uma categoria cultural e como conex&o entre a producéo e a recepcéo
e entre matrizes culturais e formatos industriais, o género se torna Util para a compreensao da
ficcdo televisiva colombiana como uma estratégia de comunicabilidade que adquire sentido
no pais, porque articula sua cultura popular e as Idgicas prdprias da sua industria televisiva.

Em primeiro lugar, porque no seu aspecto textual, permite-nos ir atras das
caracteristicas ou qualidades da teleficcdo no pais, a maneira como as férmulas ficcionais se
organizaram na Colémbia para se consolidar em dispositivo de leitura para produtores e
telespectadores. Mas também, porque como mediacdo entre diferentes elementos, podemos
compreender que a ficgdo televisiva nacional foi o resultado de processos culturais que
envolveram aspetos econdmicos, sociais, politicos, culturais, tecnoldgicos e que nela se
evidencia a coexisténcia de temporalidades, ou de elementos dominantes, residuais e
emergentes, como menciona Williams (2000).

Isso quer dizer, tanto identificar os modos como se interpretou e expressou a ficcao
televisiva no pais, a partir de uma série de produtos e suas caracteristicas, quanto 0s processos
gue intervieram no surgimento desses formatos, nas suas mudancas, transformacdes,
adaptacdes ou na sua desaparicdo. O anterior significa, segundo Gomes (2011),compreender o
género na relacdo que estabeleceu com as transformacdes culturais, numa perspectiva
historica, tentando afrontar o desafio de adotar uma visdo global e complexa do processo
comunicativo.

Partimos de ver a ficcdo televisiva como um relato popular de acordo com as
caracteristicas que Ihes atribui Jesus Martin-Barbero (2002), narragcBes que estdo mais perto
da vida do que da arte e que se constituem de acordo com as l6gicas de seu género. A ficcdo
televisiva faz parte de uma série de relatos sobre o cotidiano, que ndo se esgotam no
tecnoldgico porque remitem ao imaginario coletivo. Como os outros relatos populares, a
ficcdo estabelece uma relacdo com a oralidade, um contar a, que a liberta do letrado,

“recitado ou lido em voz alta o relato popular se realiza sempre em um ato de comunicacéo,
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na posta em comum de uma memdria que fusiona experiéncia e modo de conté-la”.
(MARTIN-BARBERO, 2002. p. 156, tradugéo nossa’).

Para Buonanno (1999), a funcdo narrativa da televisdo encontra na ficcdo sua
expressao mais relevante e significativa, porque “através da ficgdo, a televisdo explica e,
quando faz isso, recolhe e amplifica desmesuradamente uma tradi¢do antiga de narragéo oral,
tal vez incluso mais que a escrita” (p. 58, traducio nossa’?).

Aludindo ao cotidiano, o discurso da ficcao televisiva articula uma memoria e uma
pratica coletiva, de tal maneira que ao tentar compreender a teleficcdo, estamos também atras
de pistas sobre a cultura. A repeticdo se faz a marca representativa desse relato, mas sempre
em combinagdo com elementos novos, “a repeticdo vive aqui com inovagdo, uma vez que é
sempre dada pela situacdo em que a historia é contada, de modo que o relato vive das suas
transformacdes e sua fidelidade, ndo as palavras sempre porosas ao contexto, mas ao sentido e
sua moral” (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 156, traduc&o nossa’).

Como parte de um mundo televisivo que precisa da serialidade e da repeti¢édo para
fazer frente a quase onipresenca no cotidiano (BALOGH, 2002), a ficgdo se constitui desde as
generalidades atribuidas aos seus textos televisivos. O mundo da ficcdo se caracteriza por ndo
ter um compromisso direto com o exterior. O ficticio repousa em algum grau de desvio da
realidade, objetos, acOes e personagens se referem a um mundo imaginario que ndo precisa se
manifestar no real. Porém, a ficcdo ndo pode se entender como uma falsidade, sua estrutura se
constréi com base em uma coeréncia interna, o que implica que a verdade da histéria ndo esta
em funcédo do verdadeiro, mas do verossimil (JOST, 2007).

Inclusive, para Buonanno (1999) em maior medida do que se reconhece, a ficcdo é
real,

em termos de aquele realismo emocional e simbolico que ndo restitui uma
imagem especuladora e fiel da realidade viavel, mas que abre o horizonte das
experiéncias a esferas de elaboracgdo, identificacdo e projecdo fantastica que
ja formam parte da vida cotidiana e que, por isso mesmo, sdo pedacos
significativos e ativadores do efeito de realidade. Na presenca de ficcdo de
televisdo, temos menos a ver com uma fuga do que com uma expansdo
simbélica do mundo social (BUONANNO, 1999, p. 60, tradugo nossa’).

"0 Recitado o leido en voz alta el relato popular se realiza siempre en un acto de comunicacion, en la puesta en
comun de una memoria que fusiona experiencia y modo de contarla.

"t A través de la ficcion, la television explica y, cuando lo hace, recoge y amplia desmesuradamente una
tradicion antigua de narracién oral, quiz4 mas ain que la escrita.

"2 La repeticion convive aqui con la innovacion ya que ésta es dada siempre por la situacién desde la que se
cuenta la historia, de forma que el relato vive de sus transformaciones y su fidelidad, no a las palabras siempre
porosas al contexto, sino al sentido y su moral.

® En términos de aquel realismo emocional y simbélico que no restituye una imagen especuladora y fiel de la
realidad factible, sino que abre el horizonte de las experiencias a esferas de elaboracion, identificacion y
proyeccion fantastica que ya forman parte de la vida cotidiana y que, por eso mismo, son trozos significativos y
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Longe de ser s6 uma fantasia, a ficcdo é chave para entender a cultura de uma
sociedade. Segundo Buonanno (1999), sem a intencédo de representar ou deformar a realidade,
a ficcdo a reescreve e a comenta, entrando no campo das praticas interpretativas pelas quais 0s
seres humanos criam suas préprias versdes do mundo e encontram sentido a vida cotidiana. A
autora reconhece na ficcdo televisiva trés fungdes bésicas: a fabuladora, ou oferta repetida de
narracdes que falam a nds e de nos; a funcéo de familiarizagdo com o mundo social, onde se
procura preservar, construir e reconstruir um sentido comum da vida cotidiana e que contribui
a familiarizar-nos com o mundo. Por fim, a funcdo de manter a comunidade, sendo intérprete
dela “lugar de retorno, expressdo e reafirmacdo dos significados compartilhados”
(BUONANNO, 1999, p. 66, traducdo nossa’™).

Estas caracteristicas sdo atribuiveis a qualquer tipo de teleficcdo, mas ndo por isso,
pode-se considerar a ficcdo como um todo homogéneo e fixo. A producdo ficcional vai
responder a profundas caracteristicas culturais e sociais. Até, dentro de um mesmo pais,
existem expressdes diversas que tém a ver com “naturezas institucionais das emissoras,
politicas produtivas, estratégias de posicionamento das emissoras e, sobretudo, pluralidade
das formulas e dos géneros” (BUONANNO, 1999, p. 66, traducdo nossa’).

Na Colémbia, a ficcdo é importante como relato da cotidianidade nacional,
desenvolvido em relagdo com o contexto e em diferenciacdo de outros estilos do continente
(MARTIN-BARBERO; MUNOZ, 1992; CRAWFORD; FLORES, 2002; MAZZIOTTI,
2006); por contribuir a democratizacdo de contetdo e permitir 0 aceso a bens culturais das
maiorias, oferecendo visdes plurais do pais (MARTIN-BARBERO; REY, 1999): e por sua
importancia para o desenvolvimento da televisdo como industria, porque pressionou a
aquisicdo de equipamentos de gravacdo, a construcdo de estudos e a profissionalizacdo de
atores, diretores, roteiristas e diferentes artistas (REY, 2002).

As pesquisas que tém se desenvolvido em torno de expressdes da teleficcdo nacional,
reconhecem a importancia do género especialmente na telenovela. Atores como German Rey,
Omar Rincon, Clemencia Rodriguez, Jesis Martin-Barbero e Sonia Mufioz, entre outros’®
tiveram interesse por compreender as carateristicas de uma telenovela colombiana, que se

constroi “por referéncias a certas peculiaridades de conformagéo do nacional e dos processos

activadores de efectos de la realidad. En presencia de la ficcion televisiva, tenemos menos que hacer con una
fuga que con una dilatacion simbélica del mundo social.

™ Lugar del regreso, expresion y reafirmacion de los significados compartidos.

" Naturalezas institucionales de las cadenas, politicas productivas, estrategias de posicionamiento de las cadenas
y sobre todo, pluralidad de las férmulas y de los géneros.

® Ao respeito, pode se revisar Rodriguez e Tellez (1989); Martin-Barbero e Mufioz (1992); Martin-Barbero e
Rey (1999); Ramirez (2005); Rincén, 2011, entre outros.
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de modernizagdo na Colombia” (MARTIN-BARBERO, 1992, p. 62. Grifo do autor, traducio
nossa’’). Focando especialmente nas telenovelas da década de 1980, os estudos ressaltam
tanto sua qualidade narrativa e estética quanto sua inovagdo frente a outros modelos
melodramaticos do continente

Os estudos decisivos de J. Martin-Barbero sobre a novela e concretamente
sobre sua evolugcdo em um periodo de esplendor, demonstraram com
argumentos sustentados a importdncia cultural do melodrama, o0s
significados encerrados em suas variagdes e formatos e a enorme capacidade
como género de se tornar em um cenario a partir do qual o social pode se
mirar tanto na opacidade de suas ambiguidades quanto na clarividéncia de
suas afirmacdes (REY, 1994, p. 434, tradugéo nossa’®).

Na telenovela colombiana se reconhece uma linha de relatos que se criam com nexo na

realidade, um estilo que remete a telenovela brasileira, mas que se diferencia dela porque

E menos meticulosa [...], mais fresca, mais espontanea e mais desarrumada.
A divisdo entre o bem e 0 mal exigida pelo melodrama é mantida, mas talvez
0 mais atraente seja a apresentacdo de personagens com caracteristicas
identificadoras. Eles aparecem de uma maneira meticulosa, combinando a
vestimenta, o discurso, o tipo fisico, os tiques. Ha& uma articulacdo com o
humor e a ironia e sobressai a presenca de personagens caricatos
(MAZZIOTTI, 2006, p. 38, tradugéo nossa79).

Ainda que em menor quantidade, estudos sobre outras expressbes ficcionais
colombianas como o teleteatro e os dramatizados®evidenciam sua importancia como
narrativas particulares, mas também pelo papel que tiveram na modernizacdo da nacéo, na
encenacdo de conflitos sociais e na constituicdo e identidades nacionais. Desse modo, 0s
autores tém evidenciado que a ficcdo televisiva na Colémbia se manifestou desde diferentes
formatos com caracteristicas especificas, mas todos reconhecidos como parte do género.

Querendo compreender a configuracdo do género ao longo do tempo, como um
elemento vivo que atende as transformacGes historicas, sociais e culturais, buscamos uma
metodologia que nos permitisse olhar para a variedade dos formatos, as relacdes entre eles,

suas caracteristicas, suas transformacgbes, e 0s elementos que interatuaram para Sua

" Por referencias a ciertas peculiaridades de conformacion de lo nacional y de los procesos de modernizacién en
Colombia.

"8 Los estudios decisivos de J. Martin-Barbero sobre la telenovela y concretamente sobre su evolucién en un
periodo de esplendor, han demostrado con argumentos sustentados la importancia cultural del melodrama, los
significados encerrados en sus variaciones y formatos y la enorme capacidad como género de convertirse en un
escenario desde donde lo social puede mirarse tanto en la opacidad de sus ambigliedades como en la
clarividencia de sus afirmaciones.

™ Es menos minuciosa (...), mas fresca, mas espontanea y mas desprolija. La division entre el bien y el mal que
reclama el melodrama se mantiene, pero tal vez lo mas atractivo sea la presentacién de personajes con rasgos
identificatorios. Aparecen trazados de manera minuciosa, combinando el vestuario, el habla, el tipo fisico, los
tics. Ahi se percibe una articulacion con el humor y la ironia y sobresale la presencia de personajes
caricaturizados

8 Sobre teleteatro pode se revisar Rey (1998), sobre dramatizado Rey (1999) e Martin-Barbero e Rey (1999).



56

conformacdo. N&o quisemos focar na analise de alguns programas, porque buscamos entender
0 processo historico do género mais do que adentrar nas caracteristicas de um produto
especifico. Nessa perspectiva, uma linha de tempo conformada por uma série de programas
poderia ser uma alternativa para analise, mas pouco factivel para um estudo de mestrado. Da
mesma forma, consideramos que uma analise audiovisual nos dificultava abordar a variedade
de expressdes tendo que nos limitar a selegdo de s6 alguns formatos.

Planteamos entdo uma aproximacdo a ficcdo televisiva colombiana a partir da
interpretacdo de uma série de falas de personagens que participaram da sua producdo em
diferentes momentos e em diferentes oficios. Considerando a ideia do género na qual estamos
nos baseando, compreendemos que as caracteristicas da ficcdo ndo existem somente nos
produtos, mas nas interpretacdes que se fazem dela. Assim, entendemos que a historia da
ficcdo televisiva colombiana estd também na memoria de atores, atrizes, diretores, roteiristas,
produtores, empresarios, e demais pessoas que fizeram parte de sua producdo e que a
assistiram como telespectadores.

De tal maneira, dentro de uma variedade de possiblidades optamos por realizar a
analise de trés documentos que apresentam depoimentos de diferentes personagens sobre a
ficclo televisiva nacional. Em primeiro lugar, o documentério para televisdo Colombia en el
espejo: 60 afios de la televisén, produzido em 2014 pelo canal privado Caracol, em
comemoracdo dos 60 anos da televisdo. O documentério ndo estava pensado para tratar
exclusivamente da ficcdo, por quanto o assistimos por inteiro e selecionamos 0s momentos
que se referiam ao género. Os personagens que falam sobre a ficcdo sdo Consuelo Luzardo
(atriz), Pepe Sanchez (ator, diretor e roteirista), Ali Humar (diretor), Gustavo Castro Caycedo
(jornalista), Jorge Ali Triana (diretor), Alejandra Borrero (atriz), Patricio Wills (produtor),
Dago Garcia (ator, produtor e roteirista), Alicia del Carpio (atriz, roteirista e diretora) Carlos
Benjumea (ator), Victor Hugo Morant (ator), Julian Roman (ator), Daniel Samper Pizano
(jornalista), German Rey (professor), Carlos Mufioz (ator), Juana Uribe (roteirista), Vicky
Hernandez (atriz), Diego Leon Hoyos (ator), Julio Jiménez (roteirista), Fernando Gaitan
(roteirista), Margarita Rosa de Francisco (atriz), Margalida Castro (atriz), Marta Bossio
(roteirista), Carolina Sabino (atriz) e Carlos Moreno (roteirista).

O segundo documento é a série on-line Estudio 5, produzida em 2017 por RTVC,
sistema de meios publicos. Compde-se das 40 entrevistas completas que tinham se feito para a
série Todo lo que vimos em 2014, em comemoracdo a 60 anos da televisdo colombiana, e que

s6 foram usadas parcialmente.
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Segundo a diretora de RTVC Play Julia Rincén

Estudio 5 é o resultado do trabalho em equipe que procurou dar vida a um
material inédito que sabiamos que valeria a pena recuperar e destacar da
série Todo lo que vimos, que foi feita em 2014 por ocasido dos 60 anoso da
televisdo. Trata-se de acolher todas aquelas histérias desconhecidas daqueles
gue criaram e viveram a televisdo em seus primeiros anos e resgatar sua
importancia em nossa plataforma (in RTVC, 2017).

A analise contemplou unicamente as 18 entrevistas sobre ficcdo. Os personagens que
fazem parte do documento sdo: Carlos Mufioz (ator); Pepe Sanchez (ator, roteirista e diretor),
Dago Garcia (ator, produtor e roteirista); Frank Ramirez (ator); Mario Ribero (diretor);
Mauricio Navas (roteirista e diretor); Kepa Amuchastegui (ator e diretor); Marta Bossio
(roteirista); Consuelo Luzardo (atriz); Carlos Duplat (roteirista), Vicky Hernandez (atriz);
Gustavo Bolivar (roteirista), Manuel José Chaves (ator), Victor Hugo Morant (ator), Julio
Jiménez (roteirista), Julidn Arango (ator). Além deles, consideramos também as falas dos
entrevistadores porquanto contribuem a construir o sentido da conversa. Incluimos entdo aos
jornalistas German Yances, Jaime Monsalve, Alvaro Perea e Santiago Rivas, os académicos
Jesus Martin-Barbero e Omar Rincon e as produtoras Magdalena Larrota e Adelaida Trujillo.

Por fim, o livro de entrevistas Historia de una pasion. La telenovela colombiana segun
nueve libretistas nacionales, do comunicador social e professor Henry Ernesto Pérez Ballén
editado pela universidade Jorge Tadeo Lozano. O livro de 200 paginas recolhe as falas de
nove roteiristas sobre o oficio de escrever para televisdo e sobre as particularidades do meio
no pais. Na ordem que aparecem no texto os personagens sdo Marta Bossio, Maurico Navas
Talero, Pepe Sanchez, Juan Manuel Céceres, Nubia Barreto, Gustavo Bolivar, Dago Garcia,
Fernando Gaitan e, em homenagem pdstuma, a transcricdo da conferéncia do roteirista
Mauricio Miranda no ano 2000, que nédo foi considerada na analise por ser uma palestra sobre

criacdo de ficcdo e ndo sobre as caracteristicas do género no pais.
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4. O GENERO DE FICCAO TELEVISIVA COLOMBIANA NA MEMORIA DE
SEUS PROTAGONISTAS

A intencdo deste capitulo é adentrar em uma andlise sobre as falas de personagens que
tém participado de diferentes maneiras na televisdo da Colémbia. A partir dessas falas,
tentamos compreender a configuracdo do género de ficgcdo televisiva colombiana ao longo do
tempo, suas caracteristicas, suas mudancas, transformacdes e particularidades conformadas
pela interacdo de diferentes elementos. Para isso, como ja dito, selecionamos o documentario
Colombia en el espejo: 60 afios de la television colombiana, a série web Estudio 5, e o livro
Historia de una pasion. La telenovela colombiana segun nueve libretistas nacionales.

Como os documentos ndo foram pensados para atender o nosso objetivo, ou seja, nao
focam necessariamente na ficcdo, foi preciso identificar os momentos que se referem ao
género. Para isso assistimos as entrevistas e o documentario por inteiro e fizemos uma
transcricdo das falas que se referiam a ficcdo. No caso do livro, por ser dedicado
expressamente as telenovelas (embora reconhecemos nele referéncias a outros formatos
ficcionais), foi lido e considerado em sua totalidade. Conseguimos entdo nos familiarizar com
a construcdo de cada material e identificar os personagens e as tematicas que apareciam neles.

Depois disso, procuramos fazer um cruzamento da informagdo buscando frisar
elementos comuns nas trés pecas. Mais do que ir atrds de categorias construidas previamente,
orientadas pelo conceito de género, pela historia da televisdo colombiana e inclusive pelo que
outros estudos referem sobre a ficgdo nacional, quisemos olhar para os documentos buscando
que essas categorias emergissem das falas. Propusemo-nos entdo achar indicadores de
caracteristicas, variacfes, transformacfes, rupturas e continuidades na ficcdo nacional e
identificar que fatores causavam estes fendmenos.

A nossa analise ndo se dedica por separado a cada documento, mas busca, na interacédo
dos trés, uma compreenséo da teleficcdo colombiana. Procuramos nas falas e nas referéncias
as producdes que fazem os entrevistados, compreender as caracteristicas dos formatos e o
modo como a sociedade e 0os modos de producdo, em diferentes momentos, interagiram para
configura-los. Se bem a maior parte das pecas analisadas se dedica as falas de produtores,
atores, roteiristas e diretores da televisdo colombiana, aparecem também comentarios de
entrevistadores ou de outro tipo de personagens, como jornalistas, académicos ou criticos de
midia. Para nossa analise consideramos também esses depoimentos porque entendemos que é
parte da construcgdo do sentido dos documentos.

Embora 0 nosso interesse esteja nas falas dos personagens, ndo podemos desconsiderar

a especificidade dos produtos onde estas aparecem porgque compreendemos que as pecas
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analisadas tiveram incidéncia no tido de discurso que se apresenta sobre a ficcdo. Sabemos
que as reconstrugdes do passado obedecem a tentativas relativamente conscientes por definir
pontos de referéncia comuns, e por tanto, a memdria esta feita de selecGes sobre o que quer
ser lembrado (POLLAK, 2006). Nessa medida, 0s nossos produtos de analise ndo constituem
somente um modo de armazenamento das falas, mas tambem uma forma de modelamento de
uma memoria.

De tal maneira, o capitulo comeca descrevendo a materialidade das pecas do nosso
corpus, para continuar com a analise das formas expressivas da teleficcdo comedias, séries e
telenovelas, que se acharam descritas nas pecas, e que evidenciam a organizagédo e
interpretacdo que o pais fez da ficcdo segundo suas ldgicas produtiva e 0s contextos sociais e
culturais. O ultimo apartado apresenta uma reflexdo sobre a maneira como 0s produtos

construiram o discurso sobre a televisdo colombiana e sobre as caracteristicas da sua ficcéo.

4.1 Os produtos de anélise

Na nossa selecdo de documento para andlise, procuramos eleger pecas com
caracteristicas diferentes entre si. Desse modo, encontramos um documentario produzido por
um meio privado, uma série web feita por um meio publico e um livro fruto de uma producéo
académica. Essa diversidade nos permite observar a ficcdo televisiva nacional desde
diferentes miradas. Os objetivos com que cada produto foi pensado e o meio de divulgacao
influiram na maneira como foi construido, nas opcbes dos personagens entrevistados e na
organizacgéo das falas.

Assim por exemplo, Colombia en el espejo: 60 afios de la television colombiana,
documentéario do canal privado Caracol, realizado em 2014, com motivo dos 60 anos da
televisdo colombiana, consta de trés capitulos de 55 minutos cada um, nos quais atores,
roteiristas, jornalistas e produtores reconstroem, desde sua visdo, a histdria da televisdo

colombiana.
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Fig. 4 Apresentacdo documentario Colombia en el espejo: 60 afios de la
television colombiana

CARACOL

FELEVISION
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o

Fonte: Documentario Colombia en el espejo: 60 afios de la television colombiana.
Disponivel na plataforma web CaracolPlay

Embora fosse produzido para televisao, sendo apresentado no canal, foi exibido em
um cinema de Bogota e atualmente esta disponivel na plataforma digital Caracol Play. Mais
do que uma reconstrucdo cronoldgica, o documentario apresenta as falas organizadas em
torno de alguns eixos tematicos. O documentario se compde basicamente das falas dos
entrevistados com algumas imagens de producbes, como uma espécie de tentativa de
recuperacdo de uma memdria da televisdo colombiana a partir de seus protagonistas. Quase
todas as personagens estdo presentes nas trés partes, apresentando-se no comeco da primeira,
e se despedindo na terceira, com uma fala sobre a importancia da televisdo na sua vida.

Os personagens que aparecem no audiovisual participam desde o lugar privilegiado de
ter sido parte da televisdo nacional, mas alternam essa fala com a de telespectador, colocando-
se na posicdo do cidaddo comum que criou uma relacdo com sua televisdo. Assim, as
entrevistas viajam quase imperceptivelmente entre vivencias do oficio e das experiéncias
diante da tela, lembrando producdes, historias e personagens.

Por ser comemorativo, o documentario tenta abordar uma temporalidade ampla, desde
a inauguracdo da televisdo até a atualidade, focando em algumas producBes ou personagens
que s@o apresentados como representativos ou marcantes. Ainda sem ter sido pensada para
falar exclusivamente de ficcéo, as trés partes se dedicam quase por completo ao género, com
guase nenhuma referéncia a outro tipo de produtos, especialmente de origem jornalistica. O
titulo j& apresenta uma interpretacéo sobre a televisdo como um lugar onde se encontra o pais,
onde se reconhece, um espelho em que a Colémbia se reflete hd 60 anos. Podemos entender

assim que para a série, a ficcdo ndo é somente uns dos elementos principais na historia da
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televisdo (e aparentemente mais relevante que o jornalistico), mas também uma das maneiras
como a televisdo representa a vida da nagéo.

Mais do que uma reconstrucdo, o canal Caracol interpreta a histdria da televisao, a
partir das escolhas dos personagens e da organizacdo das suas falas, que sdo colocadas, muitas
vezes, para construir um novo relato. Recursos como a musica, cenas em preto e branco,
imagens em televisores antigos e dentro do que parece uma casa colombiana, d&o a producéo
um tom de proximidade com o telespectador e uma sensacdo de nostalgia. Inclusive os
personagens ficam de frente para camera simulando estabelecer uma conversa com o

telespectador sobre uma memaria que quer se apresentar como compartilhada.

Fig. 5 Imagem do documentario Colombia en el espejo: 60 afios de la television
colombiana

Fonte: Documentario Colombia en el espejo: 60 afios de la television colombiana.
Disponivel na plataforma web CaracolPlay

Os capitulos ndo contém um titulo particular que permita de antemdo esperar uma
tematica. Ja na descricdo que aparece na plataforma Caracol Play se apresentam algumas
descri¢cdes. No primeiro capitulo, o documentario aborda a chegada da televisdo na Colémbia,
as primeiras produgdes e o humor em diferentes formatos. As falas dos entrevistados
destacam as condi¢cdes como chegou o meio ao pais, as condi¢Bes singulares com que se
comecou a desenvolver a televisdo nacional e o impacto que teve na populacdo, inclusive
neles mesmos como telespectadores. Destaca-se a importancia do humor para a televisdo, mas
tambeém como denuncia social.

O segundo foca ao redor do papel da mulher na televisdo nacional, tanto como
profissional da inddstria quanto como personagem. Nessa parte, 0 documentario dd uma

especial atencdo as diferentes representacdes da mulher na ficcdo atraves do tempo e em
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diferentes formatos como telenovelas, séries e dramatizados. Por fim, o terceiro capitulo gira
em torno da narco ficgdo, apresentando falas a favor e em conta desse tipo de produgoes, pelo
que podem representar para a construcdo de uma histdria do pais. Na ultima parte do episodio,
lembra-se de alguns programas de magazines e concursos para finalizar com o significado da
televiséo colombiana na vida dos personagens.

Por outro lado, a série web Estudio 5, € uma producgdo do sistema de meios publicos
RTVC, que consta de 40 entrevistas, das quais 18 correspondem a temas de teleficcdo, com
uma duracdo aproximada de 45 minutos cada uma. Seu nome faz referéncia ao lugar onde
foram feitas a maioria das entrevistas, o estudo cinco da desaparecida Inravision.

Embora seja de 2017, a série também é comemorativa dos 60 anos da televisdo (que se
cumpriram em 2014), porque se compde das entrevistas que foram base para outra série
chamada Todo lo que vimos, capsulas de curta duracdo que se apresentaram em 2014 no canal
de televisdo Sefial Colombia nos espagos entre programas.

A diferenca do documentério de Caracol, onde os capitulos estdo dados ao redor de
alguns eixos ou tematicas, a série de RTVC foca na conversacdo de dois personagens para
recuperar uma producdo ou uma época. A duracdo das entrevistas e a interlocu¢do com o
entrevistador permitem aprofundar nas visdes dos personagens dobre diferentes caracteristicas
das produgdes, falando, por exemplo, das condi¢es tecnoldgicas, das légicas de producéo,
das intencBGes narrativas e dos estilos artisticos. Os personagens parecem se sentir em
liberdade para falar sua versdo de certos fatos, ainda que seja contrario a imagem dos meios

publicos.

Fig. 6 Apresentacéo do site Estudio 5
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Fonte: site Estudio 5 https://www.rtvcplay.co/estudio-5
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Contrério ao documentario, por apresentar-se em uma plataforma digital, ndo existe
como tal uma organizacdo das falas o uma continuidade légica entre uma e outra, mas a
ordem estd a disposicdo do espectador. Ja para cada entrevista parece existir um roteiro
semiestruturado, aberto ao desenvolvimento da conversa. Ainda assim, é claro que existe uma
escolha de RTVC por certos personagens, tematicas e producGes que se assumem
representativos de diferentes momentos.

Muito mais claro que na producdo de Caracol, podemos notar uma tentativa de
abordar uma diversidade de formatos entre os que encontramos jornalisticos, de concurso, de
opinido, e de ficcdo. Ainda, assim, o numero de entrevistas dedicadas ao género de ficcéo é
consideravelmente maior, sendo dezoito de um total de quarenta e cinco.

A Ultima de nossas pecas é o livro Historia de una pasién. La telenovela colombiana
segun nueve libretistas nacionales. De uma origem académica, toda vez que o autor e 0
equipe que fizeram as entrevistas sdo professores e estudantes, e que foi editado pela
universidade Jorge Tadeo Lozano de Bogota, o livro apresenta as falas de oito roteiristas
colombianos e a transcricdo de uma palestra de Mauricio Miranda, falecido em 2011.

Diferente dos produtos anteriores, o livro ndo se desenvolve ao redor da histéria da
televisdo, mas do oficio de escrever ficcdo. Ainda que se apresente como entrevistas a
roteiristas sobre telenovela colombiana, na realidade alguns dos entrevistados tem tido outras
funciones na televisdo ou fora dela e as falas abordam outras expressées ficcionais como a
comédia, a série ou o dramatizado.

O livro traz uma pequena biografia, falando da trajetoria e das principais obras de cada
entrevistado, para posteriormente se introduzir na entrevista. A escrita apresenta a pergunta e
a resposta e se dedica a questbes como a maneira em que 0S roteiristas constroem seus
personagens, as variacdes que as producfes tém tido ao longo do tempo e a maneira como
deveria ser abordado temas do conflito ou do narcotrafico na Colémbia.

Podemos destacar que varios dos personagens aparecem em dois ou nos trés
documentos, reconhecendo-os como figuras destacadas na televisdo nacional. Da mesma
forma, algumas producgdes sdo recorrentes identificando-as como relevantes na histéria dessa
televisdo. Para reconhecer as figuras que aparecem nos produtos, apresentamos um quadro

com breves dados sobre a trajetoria dos personagens.
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Tab. 1. Personagens participantes nas pecas de andlise

Documento em

Personagem Trajetoria
que aparece

Estudou Antropologia e producdo de cinema e
televisdo. Trabalhou no departamento de musica e
arte da BBC, como produtora associada e
pesquisadora para series realizadas para America
Latina. Tem trabalhado em televisdo educativa e em Série Web
2003 ganhou o prémio Emmy-Unicef pelo programa
En sintonia con los nifios.

Adelaida
Trujillo

Atriz de teatro, cinema e televisdo. Reconhecida
ativista feminista. Estudou atuacdo na Universidad
del Valle, em Cali. Participou em diferentes
produgdes dentro dos seriados conhecidos como El
cuento del domingo, foi protagonista da série Azlcar
e antagonista da telenovela Café com aroma de
mujer. Em 2008 inaugurou Casa Ensamble, hoje | Documentario
Casa e, uma escola de artes cénicas e galeria de arte
em Bogota.

Alejandra
Borrero

Roteirista, diretora, atriz e produtora espanhola,
nacionalizada colombiana. Foi a primeira mulher em
aparecer na televiséo nacional apresentando o general
Rojas Pinilla na inauguracdo do meio no pais em | Documentario
1954. Foi a roteirista e diretora da comédia
costumbristaYo y td que esteve durante mais de 20
anos no ar. Atualmente mora em Madrid, Espanha.

Alicia del
Carpio

Estudou comunicacdo social e jornalismo na
Universidade da Sabana e mestrado em Guion
cinematogréafico na Fundacdo para a Investigacédo
audiovisual (FIA) da universidade Menéndez Pelayo
da Espanha. E fundador da produtora Ojo por ojo Série Web
producciones. Tem trabalhado como produtor dos
realities Master Chef Colombia, e El desafio e como
professor em diferentes universidades do pais.

Alvaro Perea

Carlos ‘el gordo’ Benjumea, comediante, ator de
cinema, teatro e televisdo e diretor de cinema. E um
dos atores mais reconhecidos por seu trabalho em
Carlos varios filmes, comédias, dramatizados e telenovelas. Série Web
Benjumea Foi fundador da produtora Coestrellas e a companhia Documentario
de teatro La casa del gordo. Ganhou o prémio India
Catalina a toda uma vida em 2017.

Ator, roteirista e diretor de cinema e televisdo.
Estudou arquitetura na Universidade Nacional da
Coldmbiae direcdo de cinema na Universidade de
Carlos Duplat | Paris e no Berliner Ensamble. Foi membro do
Movimento 19 de Abril ou M-19, guerrilha de
esquerda fundada por estudantes universitarios
depois da fraude nas elei¢cbes presidenciais de 1970,

Série Web
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e por essa militdncia foi vitima de tortura e
persecucdes. Destaca-se em obras tragicas e de corte
popular tanto na televisdo como no cinema.

Carlos
Moreno

Diretor de cinema e televisdo. Entre suas produgdes
destacam Escobar el patron del mal e Perro como
perro.

Documentario

Carlos Mufioz

Ator e diretor de cinema, teatro, radio e televisdo
destacado como o ator do Século XX. Foi uns dos
primeiros atores da televisdo colombiana tendo
participado no grupo de teatro infantil da
Radiodifusora Nacional. Morreu em Bogotd em
janeiro de 2016.

Série Web
Documentéario

Carolina
Sabino

Cantante e atriz de diferentes telenovelas nacionais,
ganhou duas vezes o prémio India Catalina como
melhor atriz.

Documentario

Consuelo
Luzardo

Atriz de teatro, cinema e televisdo. Estudou atuacédo
na Escuela Nacional de Arte Dramatico que
dependia do Ministério de Educacdo. Participou de
series como Los cuervos, Por qué mataron a betty si
era tan buena muchacha, La tia Julia y el escribidor,
comedias como Yo y ta, e telenovelas como Caballo
viejo. E presidenta da Academia colombiana de artes
y ciéncias cinematograficas desde 2017.

Série Web
Documentario

Dago Garcia

Dario Armando Garcia Granados, conhecido como
Dago Garcia, estudou comunica¢do social na
Universidade Externado de Colombia. E um dos
roteiristas mais prolificos da Colémbia com trabalhos
em televisdo e cinema, conseguindo, desde 1999,
apresentar pelo menos um filme ao ano. Suas
historias se caracterizam pelo humor e a referéncia a
idiossincrasia nacional. Tem trabalhando como
professor em diferentes universidades e como vice-
presidente de producdo do Canal Caracol.

Série Web
Documentario
Livro

Daniel
Samper
Pizano

Jornalista e escritor colombiano, membro de uma
familia de académicos e politicos, entre 0s que se
destaca seu irmdo Ernesto, presidente da Colémbia
entre 1994 e 1998, e seu filho Daniel Samper,
também jornalista. Foi colunista de opinido de varias
revistas e jornais nacionais, com um estilo irénico e
comico.

Documentario

Diego Leo6n
Hoyos

Comediante, ator, diretor e roteirista. Participou em
muitas produgdes, entre as que se destaca Quack el
noticero, programa de humor politico junto com o
desaparecido Jaime Garzon.

Série Web
Documentario

Fernando
Gaitan

Roteirista e produtor, Fernando Gaitan é o autor das
duas telenovelas mais importantes da histéria da
televiséo colombiana: Café com aroma de mujer e Yo
soy Betty, la fea. Foi jornalista de El Tiempo e vice-
presidente de producdo do Canal RCN.

Documentario
Livro
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Frank
Ramirez

Ator e diretor de teatro, cinema e televisdo. Estudou
atuacdo em Nova York e participou em filmes em
Hollywood e alguns seriados nos Estados Unidos.
Participou em algumas das principais producdes
nacionais de cinema como Condores no entierran
todos los dias e La estratégia del caracol, e de
televisdio como La mala hora e El gallo de oro.
Morreu em Bogota em fevereiro de 2015.

Série Web

German Rey

Psicologo da Universidade Nacional da Colémbia,
académico e critico de televisdo. Trabalhou na
Fundacién Social desenvolvendo projetos
organizacionais de valores, cultura empresarial e
comunicacéo.

Documentario

German
Yances

Jornalista e colunista dos jornais ElI Tiempo e El
Espectador. Fundou a revista de televisao do diario
El Espectador, foi diretor da Comision Nacional de
Television, assessor do Congresso da Republica e
professor em diferentes universidades.

Série Web

Gustavo
Bolivar

Roteirista de televisdo e escritor, destacado em
teméaticas de violéncia, como Sin tetas no hay
paraiso, inaugurou as tematicas de narco-series.
Esteve vinculado como concejal de Bogotd e
atualmente foi eleito Senador da Republica em 2018.

Série Web
Livro

Gustavo
Castro
Caycedo

Escritor e jornalista colombiano. Diretor durante 20
anos do programa jornalistico para televisdo Enviado
especial. Autor de 18 livros sobre realidades
colombianas.

Documentario

Holman
Morris

Estudou comunicagdo social e jornalismo na
universidade Javeriana de Bogota. Trabalhou como
jornalista na radio e no jornal El Espectador, mas se
destacou principalmente como produtor e jornalista
de programas de televisdo sobre a defesa dos direitos
humanos. Foi ganhador do Premio Nacional de
Periodismo Simén Bolivar em 2004, 2010, e 2012, e
do prémio India Catalina de melhor programa
jornalistico e de opinido em 2004 e 2011. Tem sido
vitima de ameacas por parte de grupos paramilitares.
Foi gerente de Canal capital, emissora publica de
Bogota e concejal da mesma cidade.

Documentario

Jorge Ali
Triana

Ator, diretor e roteirista de cinema, teatro e televisao.
Estudou cinema e teatro na Escola Superior de Artes
de Praga. Foi parte do grupo cénico infantil da
Televisora Nacional. Fundou o Teatro Popular
Independiente aos 16 anosefoi uns dos fundadores do
Teatro Popular de Bogotad em 1967. Atualmente é
diretor executivo da empresa de artes Dramax.

Documentario

Juana Uribe

Roteirista e produtora de televisdo, estudou escritura
de roteiros em Roma. Entre suas produgdes estédo De
pies a cabeza, Perro amor e EIl indtil. Foi vice-
presidenta criativa do Canal RCN.

Documentario
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Juan Manuel
Caceres

Estudou comunicacdo social na universidade Jorge
Tadeo Lozano. Tem se destacado como roteirista de
comédia e tem participado na academia como
conferencista no programa de Dramaturgia para
Televisdo da universidade Javeriana e como
professor da faculdade de Cinema e televisdo do
Politécnico Santafé de Bogota.

Livro

Judy
Henriquez

Uma das primerias atrizes da televisdo colombiana,
esteve casada com o roteirista e diretor Bernardo
Romero Pereiro. Tem participado em numerosas
producdes nacionais como La abuela, Sefiora Isabel,
La Voragine e Las Juanas,

Documentéario

Julian Arango

Comediante, publicista e ator de cinema, teatro e
televisdo. Reconhecido por seu papel de protagonista
em Perro amor e como Hugo Lombardi em Yo soy
Betty, la fea, e em seriados como El cartel de los
sapos e las mufiecas de la mafia. Ganhou um prémio
India Catalina por seu papel na telenovela de época
La Pola.

Série Web

Julidn Roméan

Ator de cinema, teatro e televisdo, comecou sua
formacdo na Escuela Distrital de Teatro Luis
Enrique Osorio e depois no Teatro Popular de
Bogota. Participou sendo muito novo em filmes
como Técnicas de duelo, Aguilas no cazan moscas,
Golpe de estadio e no dramatizado para
televisdoCuando quiero llorar no lloro, conhecido
popularmente como Los Victorinos. Mais
recentemente participou nas telenovelas Los Reyes e
Tres Caines.

Documentario

Julio Jimenez

Roteirista colombiano, ligado a telenovelas e séries
de mistério, como o apelido do Hitchcock
colombiano. Trabalhou principalmente para a
produtora RTI, autor de serie como Por qué mataron
a Betty si era tan buena muchacha e Los cuervos,
telenovelas como La abuela e La viuda de blanco e
mais recentemente Pasion de Gavilanes.

Série Web
Documentario

Kepa
Amuchastegui

Ator e diretor de cinema, teatro e televisdo. Estudou
atuacdo em Paris. Em 1968 fundou o Teatro La
Mama. Tem ganhado diferentes reconhecimentos por
seu trabalho como o prémiolndia Catalina como
melhor diretor pela serie La casa de las dos palmas
em 1991 e a telenovela Pobre Pablo em 2001.

Série Web

Manuel José
Chaves

Ator de cinema e televisdo. Estudou atuacdo no
grupo de Teatro Popular de Bogota e em Estudio
XXI, posteriormente estudou artes del espectaculo na
Sorbonne Nouvelle de Paris. Debutou na televiséo
com 12 anos como protagonista do seriado juvenil
De pies a cabeza, ganhando em 1996 o prémio Inida
Catalina como ator revelagcdo. Tem participado em
séries, telenovelas e filmes colombianos.

Série Web
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Magdalena
Larrota

Produtora de televisdo, destacada principalmente
pelos seus trabalhos em series e dramatizados. Foi
vice-presidenta criativa do Canal Caracol.

Série Web

Margalida
Castro

Atriz de teatro, cinema e televiséo, ganhadora do
India Catalina em 1986 por seu papel na telenovela
Gallita Ramirez, e o prémio a toda uma vida em
2015. Estudou arte dramatica na Franga e participou
em producgoes de televisdo colombiana desde 1967.

Documentéario

Margarita
Rosa de
Francisco

E uma das artistas mais reconhecidas do pais, atriz,
cantante e apresentadora. Protagonizou reconhecidas
telenovelas como Gallito Ramirez e Café con aroma
de mujer, e da série Los pecados de Ines de Hinojosa.
Ganhou dois prémios India Catalina, como melhor
atriz 1995 por seu papel de Gaviota e em 2012 pela
série Correo de inocentes.

Documentario

Mario Ribero

Diretor de cinema e televisdio em producdes
reconhecidas como Céndores no entierran todos los
dias e Yo soy Betty, la fea. Destaca-se principalmente
em obras comicas. E diretor de cinema atuado e
televisdo do Instituto de cinema de Moscou. Criador
do grupo de teatro El duende e Accién Barbini, e
participante do Teatro Popular de Bogota.

Série Web

Marta Bossio

Nasceu em Bogota, estudou comunicacdo social e
jornalismo na universidade Jorge Tadeo Lozano.
Tem trabalhando na televisdo colombiana como
roteirista, principalmente na adaptacdo de obras
literérias. Destacou-se como escritora de telenovelas
regionais ou costumbristas da década de 1980,
misturando o humor com o melodrama e destacando
miradas sobre realidades nacionais. Desde finais dos
anos 90 se dedica principalmente a academia com
aulas e sobre escritura para televisdo em varias
universidades do pais.

Série Web
Documentario
Livro

Mauricio Navas

Estudou comunicacdo social na Universidade Jorge
Tadeo Lozano, foi professor de redacdo de televisdo
nessa universidade. Trabalhou como assistente de
direcdo do diretor e roteirista Pepe Sanchez,
ajudando também na escritura dos roteiros. Junto
com Mauricio Miranda escreveu varios seriados e
participou como diretor em alguns deles.

Série Web
Livro

Omar Rincon

Estudou comunicagdo social e jornalismo na
Universidade Javeriana de Bogotd. Jornalista,
academico e critico de televiséo.

Série Web
Documentario

Patricio Wills

Produtor de televisdo e um dos diretores da produtora
RTI, uma das poucas produtoras que sobreviveram ao
sistema dos canais privados. Foi o responsavel da
associacdo de RTI com produtoras internacionais
como Telemundo o que permitiu que se consolidasse
também no mercado internacional.

Documentario
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Pepe Sanchez

Luis Guillermo Sanchez Méndez, conhecido como
Pepe Sanchez, foi diretor, roteirista e ator de teatro,
televisdio e cinema. Estudou Belas Artes na
Universidade Nacional de Colombia, teatro com o
ator e diretor japonés Seki Sano, que chegou a
Colbmbia para a formagdo de atores na década de
1950, e Cinema em Praga. Foi assistente de direcao
de Julio Luzardo e de Miguel Littin no Chile. Na
Colémbia participou como diretor, roteirista e ator
em muitas comédias, telenovelas e dramatizados. Na
sua obra se reconhece um compromisso com causas
sociais com uma tendéncia politica de esquerda.
Ganhou diferentes tipos de reconhecimentos por seu
trabalho, entre os que estdo a Selecdo Semana
Internacional da Critica no festival de Cannes em
1986, por o filme San Antofiito, e o Diretor do Século
no ano 2000. Foi promotor de uma lei para garantir
aos diretores e roteiristas o0 pago de regalias por seu
trabalho que foi aprovada depois da sua morte.
Morreu em 2016, com 86 anos.

Série Web
Documentario
Livro

Santiago
Rivas

Estudou Artes plasticas na Universidade Nacional da
Colémbia e desde 2008 trabalha como apresentador
no canal de televisdo publico Sefial Colombia, dos
programas Los puros criollos e En Orbita.
Atualmente trabalha também no programa Dos y
punto de Caracol Radio.

Série Web

Vicky
Hernandez

Atriz de teatro, cinema e televisdo. Comecou a
estudar teatro aos 6 anos. Foi professora de teatro no
Instituto Popular de Cali e atriz do Teatro Popular de
Bogotd. Tem participado em muitos seriados,
telenovelas, obras de teatro e em filmes nacionais e
estrangeiros.

Série Web
Documentario

Victor Hugo
Morant

Ator de cinema, teatro e televisao, diretor e pedagogo
de teatro infantil. Estudou filosofia e letras na
Universidade Nacional da Coldmbia. Reconhecido
por suas atuacGes nas comédias Don Chinche e
Dejémonos de vainas pelas quais ganhou dois
prémios India Catalina.

Série Web
Documentario

Fonte: Elaboracao propria
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4.2. O Género de ficcao televisiva colombiana no relato dos personagens

Com excecdo do livro dedicado a escritura de telenovelas, as nossas pecas ndo estdo
expressamente pensados para falar da ficcdo, mas da histdria da televisdo colombiana. Ainda
assim, ao pretender tratar da televiséo os produtos colocam a ficcdo em um lugar de exaltagéo,
dado pelo tempo dedicado ao género e pelo que os personagens expressam dele.

Algumas questdes que aparecem no livro, na série e no documentario, referem-se ao
papel que a ficcdo tem ocupado na televisdo e na sociedade. 1sso é especialmente evidente no
documentério de Caracol onde se destaca constantemente a importancia que a televisdo tem
como relato do pais e como parte da sua identidade, fazendo referéncia quase exclusivamente
a contetdos de ficgdo. Algumas dessas mencdes aparecem no comeco do primeiro capitulo
quando a partir de falas de diferentes personagens, constroi-se outro relato:

“A Colombia gosta da televisdo e tem muita gente realmente fanatica da televisdo,
gostam de ver estes atores e descobrir que na Coldmbia existem escritores e existem historias
que podem se contar de Medellin, de Cali, da Costa, de todas as partes [...]” (Judy Henriquez
in CARACOL, 2014, traducéo nossa81); “A gente contrata com o servigo de televisdo cento
ndo sei quantos canais e indefectivelmente termina na televisdo que o identifica, na televisao
nossa” (Carlos Mufioz in CARACOL, 2014, tradugdo nossa®), ou ainda “A televisdo para os
colombianos ¢, de alguma maneira, a consciéncia do pais” (Carlos Benjumea in CARACOL,
2014, traduco nossa™).

Esse lugar privilegiado que a televisdo ocupa na vida do pais pode, inclusive, ser
perigoso: “Em um pais onde as pessoas ndo léem, ndo escrevem, ndo falam, que a televiséo se
converta na Biblia, na Unica janela ao mundo ¢ muito grave” (Vicky Hernandez in
CARACOL, 2014, tradugdo nossa®), mas, de qualquer jeito, parece que a televisao é ponto de
encontro para os colombianos, onde podem se reconhecer juntos sem importar as diferencias
geograficas, culturais ou ainda de classe. A televisdo na Colémbia é a fonte principal de

entretenimento: “O oitenta por cento da populacdo nossa carece de dinheiro para ir a

81 A Colombia le gusta la televisién y hay mucha gente realmente fanatica de la television, les gusta ver todos
esos actores y descubrir que en Colombia hay escritores y hay historias que se pueden contar de Medellin, de
Cali, de la Costa, de todas partes.

82 Uno contrata con el servicio de television ciento no sé cuantos canales e indefectiblemente termina en la
television que lo identifica, en la television nuestra.

8 |a television para los colombianos es, de alguna manera, la conciencia del pais.

8 En un pais donde la gente no lee, no escribe, no habla, que la television se convierta en la Biblia, en la Gnica
ventana al mundo es muy grave.
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espetaculos publicos, para ir a teatro” (Jorge Baron in CARACOL, 2014, tradugdo nossa™),
“Mas se vocé for a qualquer bairro tem antenas de televisdo, tem antenas de Directv®, tem
geladeira e tela plana. Pode faltar o resto, mas tem televisdo” (Julian Roman in CARACOL,
2014, traduco nossa®).

Observamos também que 0s entrevistados, nos trés documentos, tendem a falar de um
“antes” e um “depois/agora” da televisdo colombiana. Embora ndo sejam claramente
delimitados temporalmente, podemos identificar alguns elementos que lhes sdo atribuidos a
cada momento e que nos permitem caracteriza-los. A distin¢do se da nos modos de producéo,
nos tipos de formatos e nas temaéticas tratadas, aludindo a presenga de produtoras ou de
canais, a programacdo feita por faixas ou a uma televisdo de autor ou uma televisdo
industrializada, entre outros. Inferimos entdo que esse “antes” se refere ao periodo da
televisdo mista, definido pela participacdo de empresas privadas na producdo de contetdos e
pela administragdo estatal e que o “depois/agora” alude a televisdo privada, desenvolvida em
um esquema de canais privados onde a programacdo atende principalmente os objetivos
comerciais das emissoras (REY, 2002; VIZCAINO, 2005).

Assim podemos notar que esses dois esquemas com que a televisdo colombiana se
desenvolveu no tempo, ndo ficaram somente nas determinacdes legais, mas transcenderam
para o imagindrio, criando a ideia de que existem dois tipos de televisdo para o pais, duas
formas de produzi-lo e de entendé-lo. A primeira dada pelo esquema misto, que se reconhece
em um tempo passado, e que se exalta e se lembra com nostalgia, embora continue existindo
na televisdo atual junto com os canais privados (REY, 2002; RINCON, 2013). A segunda, que
se refere a uma televisdo privada, definida como “industrializada”, menos original e com
menos referencias nacionais.

Referindo-se a televisdo mista o diretor Jorge Ali Triana menciona:

N&o tinhamos o esquema de canais, mas um esquema muito peculiar, com
muitas programadoras. Eram empresas que ndo tinham muitos recursos
econdmicos, isso desencadeava a imaginacdo, nao havia grandes estudios,
ndo havia grandes equipes, entdo vocé tinha que sair as ruas para contar as
histdrias e isso transformava a televisdo colombiana, dava-lhe um selo (Jorge
Ali Triana in CARACOL, 2014, tradugéo nossa™).

8 El ochenta por ciento de la poblacion nuestra carece de dinero para ir a espectaculos ptblicos, para ir a teatro
%Dijrectv é um provedor de televisao digital com presenca em Vvarios paises, entre eles na Coldmbia.

87 Pero si tli vas a cualquier barrio hay antenas de television, hay antenas de Directv, hay nevera y pantalla plana.
Puede faltar lo demas, pero hay television.

8 Nosotros no tuvimos el esquema de canales, sino es un esquema muy peculiar, con una gran cantidad de
programadoras. Eran compafiias que no tenian muchos recursos econémicos, eso desat6 la imaginacion, no habia
grandes estudios, no habia grandes equipos, entonces hubo que salir a las calles a contar las historias y eso
transformd la television colombiana, le dio un sello.
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Enquanto, referindo-se a transformacéo para a televiséo privada, o roteirista e diretor
de contetdo do Canal Caracol Dago Gracia menciona:

O grande desafio dos canais quando mudaram do puablico para o privado era
passar de fazer 16 horas por semana a fazer 16 horas por dia. Isso os obrigou
a se reorganizar e tomar, pela primeira vez a sério, um assunto que nunca
havia sido contemplado e eram politicas de programacdo. No sistema misto,
a programacao era determinada pelo Estado, no edital ja estava decidido que
havia em cada espago. Com 0s canais privados, eles sdo responsaveis pela
programacdo do dia todo. Isso significava pensar em géneros, tipos de
telenovelas, programas de opinido, programas diferentes aos dramatizados.
Foi um desafio e uma mudanga ndo apenas na maneira de administrar o
negocio, mas também de pensa-lo (Dago Garcia. In RTVC, 2017, tradugédo
nossa™).

Estas duas falas apontam para 0 que 0s personagens consideram caracteristicas dos
modelos e das transformacgdes que aconteceram com a mudanca de um para o0 outro, que
acabaram repercutindo no tipo de produtos televisivos que foram feitos. Enquanto na televisdo
mista, as produtoras, pequenas empresas que licitavam por espacos (REY, 2002), enfocavam
seus recursos em desenvolver um programa, na televisdo privada os canais tiveram que
aprender como organizar a programacao por inteiro, o que explica por que alguns personagens
a entendem como producdo industrializada.

Além da televisdo do esquema misto e privado, observamos que a origem publica
aparece como um fator diferenciador da televisdo colombiana, pelo que isso implicava na
relacdo com a cultura. No documentério de Caracol os personagens destacam a maneira
particular como comegou a se desenvolver a televisdo na Coldmbia e o impacto que teve na
populagéo, inclusive neles mesmos como telespectadores. A inauguragdo, as transmissoes
iniciais e as primeiras lojas que vendiam aparelhos de televisdo sdo lembrancas que 0s
personagens contam com grande emocao, mas do que como participes da televisdo, como
colombianos que vivenciaram a chegada da televisdo ao pais. O documentario constréi um
relato conjunto entre as experiéncias que relatam os personagens, aludindo a uma memoria
comum: “Quando a televisdo chegou a minha casa eu tinha 10 anos, 11 anos” (Hector Mora),
“nds ndo tinhamos televisdo, havia uma loja em Chapinero que se chamava El Vida” (Judy

Enriquez) “e entdo saiamos com outros colegas para J. Glottmann, que era uma loja onde

8 El gran reto de los canales cuando pasaron de lo puablico a lo privado fue pasar de hacer 16 horas a la semana a
hacer 16 horas diarias. Eso obligd a que se reorganizaran y que se tomaran, por primera vez en serio, un tema
que nunca se habia contemplado y eran las politicas de programacion. En el sistema mixto la programacién venia
determinada por el Estado. En el pliego de licitacién ya venia decidido que habia en cada espacio, con los
canales privados, son ellos los responsables por la programacion de todo el dia, eso implico pensar en géneraos,
en tipos de novelas, de programas de opinién, programas diferentes a los dramatizados. Fue todo un reto y todo
un cambio no solo en la manera de ejecutar el negocio, sino de pensarlo.
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exibiam televisores” (Victor Hugo Morant) “e 14 eles tinham uma televisdo e nos levavamos
alguns banquinhos na rua e a viamos” (Judy Enriquez) (in CARACOL 2014, traducgéo
nossa™).

Aparece nas falas a figura de Gustavo Rojas Pinilla como figura chave para a chegada
do meio ao pais, mas sem que reconhecer a televisdo como plataforma de propaganda politica,
como a descrevem Uribe (2004) e Vizcaino (2005).

Eu tenho viva a transmissdo e estou vendo o General Rojas Pinilla atras de
uma mesa com alguns generais por tras, fazendo um grande discurso para
apresentar a televisao, aquele que viu isso ndo pode esquecer porgue foi um
impacto de algo que era méagico gue tinha chegado (Gustavo Castro Caycedo
in CARACOL, 2014, tradugéo nossa™),

Mais do que o politico, enfatiza-se a singularidade da televisdo colombiana por seu
nivel cultural ligado a sua inauguragdo como meio publico:

Aceitemos uma coisa: a televisdo na Colémbia nasceu diferente das outras
televisbes na América. Enquanto em outros paises nasceu da iniciativa
privada, na Colémbia nasceu estatal e por dez anos foi do Estado, entdo as
pessoas que estavam encarregadas de fazer aquela televisdo eram pessoas de
um nivel cultural muito alto, estamos falando de pessoas como Santiago
Garcia, como Romero Lozano, como Dina Moscovici, Manuel Drezner.
Aqui se fazia Kafka, se fazia lonesco, esses eram os teleteatros que se viam
(Ali Humar in CARACOL, 2014, tradugio nossa™).

Embora a televisdo tenha pertencido ao Estado durante todo o esquema misto, e que
empresas privadas tenham participado dela desde 1955, e inclusive, que ainda hoje, seja
considerada como um meio publico, como referem Arango (2004), Rey (2002) e Vizcaino
(2005), existe um imaginario que liga a televisdo publica com a realizacdo de programas
“cultos” nos primeiros anos.

Dentre dessa programacao se destaca o teleteatro como a primeira expressdo da ficgdo

televisiva colombiana. Além de ser produzido por um meio que se reconhecia publico, o fator

% Cuando la televisién llegé a mi casa yo tenia 10 afios, 11 afios/ nosotros no tenfamos television, habfa un
almacén en Chapinero que se llamaba El vida/ y entonces saliamos con otros compafieros para J. Glottmann que
era un almacén donde exhibian televisores/ Y alla ellos tenian una television y nosotros llevdbamos unos
banquitos en la calle y la veiamos

% Y0 tengo viva la transmision y estoy viendo al general Rojas Pinilla detras de un escritorio con unos generales
atras haciendo un gran discurso para introducir la televisién, es que el que vio eso no se le puede olvidar porque
era un impacto de algo que era mégico que habia llegado.

% Aceptemos una cosa: la television en Colombia nacié diferente a las otras televisiones de América, mientras
en los otros paises naci6 de la empresa privada, en Colombia naci6 estatal y durante 10 afios era del Estado,
entonces las personas que se encargaron de hacer esa television eran personas de un altisimo nivel cultural,
estamos hablando de personas como Santiago Garcia, como Romero Lozano, como Dina Moscovici, Manuel
Drezner. Aqui se hacia Kafka, se hacia lonesco, esos eran los teleteatros que se veian.
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“culto” do teleteatro estava dado pela ligagdo que estabeleceu com o teatro, mais
especialmente com uma rédio cultural e consolidada no pais.

Esta relacdo parece logica, segundo a descricdo dos personagens, porque sem
experiéncia alguma em televisdo, requeria-se da participacdo de profissionais envolvidos em
outros meios. A radio e o teatro foram chave entdo para desenvolver com sucesso a televisao
nacional. Destaca-se entdo a figura de Bernardo Romero Lozano, diretor de rédioteatro na
Radiodifusora Nacional, que assumiu o desafio de desenvolver a programacéo televisiva com
as obras que originalmente foram feitas para Radio:

Quando chega a televisdo tivemos que usar o que tinhamos, entdo, disseram
para Bernardo Romero Lozano, que também ndo sabia nada de televisao,
“mas vocé faz teatro, vocé quem dirige os atores, va fazer televisdo, porque
temos um numero de horas que deve ser preenchido com programagio”
(Consuelo Luzardo in CARACOL, 2014, traducdo nossa™).

A televisdo recebe assim uma heranca cultural, especialmente da consolidada
Radiodifusora nacional: “Quando a televisdo comegou aqui, havia muito pouco teatro, mas
havia rédio, especialmente com o que era a Radiodifusora Nacional Colombiana” (Consuelo
Luzardo In CARACOL, 2014, traducdo nossa®), “naquela época, a emissora de radio
nacional tinha realmente um renome mundial, era uma fonte de informacdo e cultura
impressionante” (SANCHEZ, Pepe in CARACOL, 2014, traducdo nossa®) “[...] Por isso &
apenas natural que quando se inaugura a televisdo o talento que vem do radioteatro seja o que
alimente a tela pequena [...] a televisdo herda da radio tanto o talento quanto as obras”
(German Yances in RTVC, 2017, tradugéo nossa™).

Com as obras e os atores vindos da Radio o teleteatro funcionou como uma ponte
entre a radio e a televisdo e, como afirma Rey (2002), facilitou a continuidade expressiva e
cultural entre as duas formas narrativas. “Faziamos uma radio que era muito interessante e de
repente nos falam, a radio vai continuar, mas chegou um meio novo gque se chama televiséo e
entdo ndo somente vdo ouvi-lo, mas véo vé-lo” (Carlos Mufioz in CARACOL, 2014, tradugdo

nossa”’).

% Cuando llega la television habia que echar mano de lo que hay, entonces, a Bernardo Romero Lozano que
tampoco sabia de television, le dijeron pero usted hace teatro, usted es el que dirige actores vayase a hacer
television, porque tenemos una cantidad de horas que hay que llenar con programacion.

% Cuando se comienza la televisién aqui habia muy poco teatro pero habia radio, sobre todo con lo que era la
radiodifusora nacional de Colombia.

% En aquella época la Radiodifusora nacional tenia un renombre mundial realmente, era una fuente de
informacion y de cultura impresionante.

% por eso es apenas natural que cuando se inaugura la television el talento que viene del radioteatro es el que
alimenta la pantalla chica [...] la television hereda de la radio tanto el talento como las obras.

% Hacfamos una radio que era muy interesante y de pronto nos dicen, bueno, la radio va a continuar pero lleg6
un medio nuevo que se llama television y entonces no solo lo van a oir sino que lo van a ver.
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Aos poucos o teleteatro colombiano foi achando sua propria identidade, afastando-se
da atuacdo teatral e explorando as possibilidades da linguagem televisiva. As caracteristicas
do meio permitiram novas formas de expressdao que foram entendidas rapidamente pelos
novos profissionais da televiséo:

No comego do teleteatro na televisdo colombiana, de alguma maneira era
teatral no sentido de que era a experiéncia que tinhamos muitos e, pouco a
pouco, fomos entendendo o fendmeno da televisdo [...] Estdvamos
conscientes, absolutamente todos, de que era um meio novo, e que a voz
tinha uma importancia, mas a figura humana era a que ia primar porque era o
que as pessoas iam ver [...] entramos todos, vindo do teatro e da radio, a
aprender a fazer televisdo e pouco a pouco se adaptar a que havia que
trabalhar para a camera, que o tom néo se podia subir demais porque tinha o
microfone muito perto, aprender todas as técnicas préprias do meio [...]
Fizemo-nos professionais da televisdo sem muito trauma, muito répido
(Carlos Mufioz in RTVC, 2017 traducio nossa®™).

A aprendizagem envolveu também o pablico que comecava se aproximar do novo
meio a entender a logica de seu funcionamento. Como afirmam Martin-Barbero e Rey (1999)
0 teleteatro permitiu progressivamente que diferentes setores da sociedade colombiana,
incluindo os populares, tradicionalmente excluidos, tivessem acesso a obras e expressdes
culturais. Segundo o ator Carlos Mufioz, o publico colombiano é muito exigente porque se
acostumou, desde o comeco, a producdes de alta qualidade:

Acho gue o gosto foi refinado e as pessoas aprenderam muito com o nivel
que lhes foi imposto desde o inicio. Os grandes artistas plasticos da tala de
Fernando Botero foram cendgrafos da Televisora nacional... Enrique Grau,
Davis Manzur. Era a cultura acima de tudo porque havia a consciéncia de
que egsgte era um pais intelectual (Carlos Mufioz in RTVC, 2017 tradugdo
nossa™).

O nascimento da televisdo na Colémbia como meio publico e sua relacdo com a radio
e o teatro parecem estar ligados ao desenvolvimento de uma televisdo com um viés cultural,
que, ainda com transformacGes, manteve-se na passagem para a televisdo mista. O sistema
misto € reconhecido pelos personagens como outras das singularidades da televisao nacional:

“Na Colombia, a televisao nasceu como um hibrido entre uma televisao estatal, mas entregada

%Al comienzo del teleteatro en la television colombiana, de alguna manera era teatral en el sentido de que era la
experiencia que teniamos muchos y ya poco a poco fuimos entendiendo el fenomeno de la television [...]
Estdbamos consientes, absolutamente todos, de que era un medio nuevo y de que la voz tenia una importancia
peor que la figura humana era la que iba a primar porque era lo que las personas iban a ver [...] entramos todos,
viniendo del teatro y de la radio a aprender a hacer television y poco a poco adaptarse que habia que trabajar para
la cdmara, que el tono no se podia subir demasiado porque tenias el micr6fono muy cerca, aprender todas las
técnicas propias del medio [...] Nos hicimos profesionales de la televisidén sin mucho trauma, muy rapido.

% yo pienso que el gusto se refind y la gente aprendié mucho del nivel que se le impuso desde el principio.
Grandes artistas plasticos de la talla de Fernando Botero fueron escendgrafos de la televisora nacional, Enrique
Grau, David Manzur. Era la cultura por encima de todo porque habia la consciencia de que este era un pais
intelectual.
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por espacos a individuos, o que se chamou de televisdo mista, que ndo existia em nenhum
outro pais” (Germén Castro Caycedo in CARACOL, 2014, traducdo nossa'®).

A entrada de empresas comerciais a uma televisdo publica é assumida como algo
natural considerando o custo de funcionamento da televisao: “Toda a televisao na Colombia
era financiada pelo Estado e foi por muitos anos cultural” (Carlos Muioz in RTVC, 2017,

traducdo nossa™"), «

mas como logicamente ¢ um meio tdo supremamente custoso nao podia
ser mantido pelo Estado permanentemente e entdo, a televisdo comegou a incursionar em uma
forma distinta” (Pepe Sanchez in CARACOL, 2014, traducdo nossa'%?).

A televisdo mista € vista como um sistema colombiano, que promoveu a diversidade e
a qualidade da programacgdo. Mas do que nos recursos utilizados pelos produtos, observamos
nas falas dos personagens a ideia de que o esquema misto era uma melhor maneira de
desenvolver a televisdo nacional. A organizacdo da programacdo por faixas, a presenca do
Estado e a existéncia de multiplicidade de empresas programadoras, relacionam-se com uma
diversidade de propostas narrativas e estéticas e uma aposta cultural, criativa e original. Essas
referéncias sdo constantes o0 tempo todo nos trés produtos em menor ou maior medida,
principalmente de personagens gque participaram nos primeiros anos da televiséo.

Assim asseguram o diretor, roteirista e ator Pepe Sanchez e o critico de televisdo Omar
Rincon: “Acredito que este sistema das programadoras, sem ser o sistema ideal era um pouco
mais democratico, havia muito mais pessoas propondo coisas na televisdo do que ha agora,
agora hé apenas dois” (Pepe Sanchez in CARACOL, 2014, traducéo nossa'%);

Até 1995 nds tinhamos 24 programadoras e produtoras e cada uma tinha 5
ou 6 horas por semana de programacdo, entdo cada uma tentava fazer a
melhor programacdo, com uma estética diferente [...] entdo muitos gostos
coexistiram e realmente foi a era de ouro da televisdo. Com a televisdo
privada o que se criou foi uma maquila industrial com a qual se perde a
diversificacdo da estética e a diversidade do pais. (Omar Rincon in RTVC,
2017, traducdo nossa'®).

Nas falas dos entrevistados o sistema misto esta relacionado a producédo de qualidade,

a diversidade e inclusive, a uma televisdo mais cultural e intelectual, enquanto a televisdo

100 En Colombia la televisién nacié como un hibrido entre una television del Estado pero entregada por espacios
a los particulares, lo que se llamé una television mixta que no la tuvo ningln otro pais.

91T da la televisién en Colombia era financiada por el Estado y fue durante muchos afios cultural.

192 pero como légicamente la television es un medio tan supremamente costoso eso no lo podia mantener el
Estado permanentemente y entonces lentamente la television empez6 a incursionar en una forma distinta

193 o creo que este sistema de la programadoras, sin ser el sistema ideal, pero era un poco mas democratico,
habia mucha mas gente proponiendo cosas en la pantalla de lo que hay ahora, ahora no hay sino dos.

104 Hasta 1995 teniamos 24 programadoras y productoras y cada una tenia 5 o0 6 horas a la semana de
programacion, entonces cada una trataba de hacer la mejor programacién, con una estética distinta [...] entonces
convivian muchos gustos y realmente fue la época dorada de la television. Con la televisién privada lo que se
crea es una maquila industrial con la cual se pierde la diversidad estética y la diversidad del pais.
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privada estd geralmente relacionada com a diminuicdo de qualidade pelo seu interesse
comercial.

Enquanto na televisdo mista o carater artistico das producfes pesava mais do que a
busca de audiéncia, na televisdo privada existe uma preocupacdo com o rating. Duas falas
aparecem neste sentido:

Digamos que antes, quando havia programadoras, cada uma queria se
mostrar, cada uma trazia um produto mais interessante e ndo estdvamos
baseados no rating, estdvamos baseados no uau! Que produto bom, que
produto bonito e esse produto gerava rating (Alejandra Borrero in
CARACOL, 2014, traducfo nossa'®),

Estou ciente de que a televisdo é um negdcio, a televisdo privada € um
negdcio para ganhar dinheiro e o rating € muito importante, esse principio é
imutavel [...] estamos machucando o pais colocando tanta énfase nesse
rating, que é dinheiro e ndo ha equilibrio [...] (Carlos Mufioz in RTVC,
2017, traducéo nossa'®)

Por outo lado a fala de Patricio Wills, diretor da produtora RTI, que foi importante na
época da televisdo mista por sua producdo de telenovelas e dramatizados,é uma das poucas
que sobreviveram na televisdo privada, indica que o sistema misto ndo foi somente uma
maneira de fazer televisdio em um momento determinado, mas que algumas das suas
caracteristicas persistiram no tempo explicando a singularidade da televisdo colombiana:
“Nao ha davida de que a Coldmbia € uma mina de originalidade, criatividade, que vem de um
esquema misto que nos gerou um fator competitivo e acho que a isso devemos hoje que
somos tdo originais, tdo criativos, tao diferentes, tdo dificeis e tantos” (Patricio Wills in
CARACOL, 2014, traducéo nossa'®").

Assim como os personagens fazem constantes comparacfes entre o antes e o depois,
gue entendemos como o sistema misto e o privado, fazem distin¢des entre o0 que se produziu
em um e outro momento e nas suas caracteristicas. O género de ficcao televisiva colombiana
parece ter se organizado, segundo reconhecem 0s personagens nas entrevistas, ao redor de trés

subgéneros: as comédias, as séries/dramatizados e as telenovelas.

195 Digamos que antes cuando habia programadoras cada una queria lucirse, cada una sacaba un producto mas
interesante y no estdbamos basados en el rating, estdbamos basados en juau! Que buen producto, que lindo
producto ye se producto generaba rating.

196 5oy consciente que la television es un negocio, la television privada es un negocio para ganar dinero y es muy
importante el rating, ese principio es inmodificable [...] Estamos lesionando al pais al ponerle tanto énfasis a ese
rating, que es dinero y no hay un equilibrio [...].

97 No hay duda de que Colombia es una mina de originalidad, creatividad, eso viene de un esquema mixto que
nos generd un factor de competencia y creo que a eso le debemos hoy que seamos tan originales, tan creativos,
tan distintos, tan dificiles y tantos.
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As entrevistas reconhecem caracteristicas para cada uma dessas expressoes,
localizando-as em determinados periodos, em relagdo com condi¢des de produgdo e com
momentos sociais do pais. Conseguimos notar também que se fazem ligacGes entre um e outro
formato e se apontam as transformacdes que tiveram com o tempo, e especialmente com a
aparicao da televisdo privada.

Ainda que estes mesmos formatos pudessem existir em outros lugares, as falas dos
personagens nos permitem compreender singularidades com que foram feitos na Colémbia, e
que respondem aos modos de producéo e aos codigos culturais particulares da sociedade.

Na identificagcdo dos subgéneros compreendemos a maneira como a Colombia se
apropria da ficgéo televisiva e propde maneiras particulares de realizagcdo. Portanto, nossa
analise continua explorando as caracteristicas desses subgéneros tentando achar nos nossos
produtos de analise, caracteristicas, continuidades e rompimentos na expressao da teleficcéo

colombiana.

4.2.1 Rindo para ndo chorar: A comédia da televisdo mista

Um dos elementos que se destaca em nossos documentos de analise como parte
fundamental da televisdo nacional € o humor. Para além de programacéo feita com intengéo
de fazer rir, o humor se reconhece como ingrediente de uma variedade de producdes,
especialmente ficcionais, e como uma expressdo da idiossincrasia do pais na televisao.

O documentario de Caracol dedica boa parte do primeiro capitulo as comédias, a série
de RTVC aborda o humor em entrevistas inteiras com os atores Consuelo Luzardo, Victor
Hugo Morant e Carlos Barbosa; enquanto o livro de Pérez Ballen exalta a experiéncia do
roteirista Juan Manuel Céceres, os trabalhos em comédia de Pepe Sanchez e a presenca do
humor nas producgdes de Dago Garcia e Fernando Gaitan.

Nas falas dos personagens, o humor se reconhece como um elemento narrativo, de
critica social e de ligacdo com realidades do pais, que se apresentou nas comédias, mas que
transcendeu a outros formatos, especialmente a telenovela.

Ainda que existissem outras produgdes antes, os documentos analisados destacam
como ponto de inicio da comeédia nacional o programa Yo y td (1956-1976). De tipo
costumbrista'®, Yo y t0 foi uma comédia escrita pela espanhola Alicia del Carpio que

109

apresentava a vida de uma familia de classe média bogotana . Ainda que da Espanha, Del

1% podemos considerar o costumbrismo como alus&o aos costumes tipicos de um lugar.
199 Gentilico das pessoas nascidas em Bogoté.
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Carpio conseguiu construir um programa que resultava engracado pela identificacdo que
gerava. “Alicia falava que a classe média ¢ igual em todas as partes, que havia chaves
universais, mas tinha claras as especificidades proprias da classe bogotana” (Consuelo
Luzardo in RTVC, 2017, traducéo nossa'®).

Segundo as falas dos personagens Yo y tu parece ter ajudado a consolidar vérias
caracteristicas da ficcdo colombiana. Em primeiro lugar a referéncia ao pais, com histérias da
vida cotidiana, localizadas em um espaco e tempo, e com personagens reconheciveis. Yo y tl
ndo estava construida sobre grandes acontecimentos, mas se dedicava, afirma German
Yances, a contar a vida cotidiana: “ndo havia uma grande histéria, era a histéria da vida
cotidiana da gente, o domingo e o passeio, mas nao tinha nada turbulento” (Germén Yances in
RTVC, 2017, traducdo nossa™'!). Desde essa narrativa cotidiana Yo y t criava uma ligacio
com seus telespectadores.

Consuelo Luzardo, atriz da comédia, lembra na sua fala para a série Estudio 5, que Yo
y tU era o programa familiar por exceléncia e que mostrava, ndo somente a vida bogotana,
mas um contexto de época:

Todos éramos bogotanos, mostrava-se essa cotidianidade. Eram duas
familias de classe média que tinham sua empregada doméstica e tinham uma
fazendinha [...] Meu personagem, por exemplo [Cuqui], estava um pouco
indigesta com uma série de ideias socialistas que tinha trazido do exterior,
tinha filésofo de cabeceira que era Herbert Marcuse, e como boa menina
socialista, mais ou menos de classe bem, tratava péssimo a empregada do
servico [...] A historia de Cuqui € que ela vivia fora e chega ao pais para
morar na casa dos tios, depois vira Hippie porque era a moda da época. Que
virasse Hippie tinha muito sentido, muita logica nesse tipo de personagens.
A somatdria de todo era um referente importantissimo para uma serie de
jovens que haviam vivido essa situagdo (Consuelo Luzardo in RTVC, 2017,
tradugéo nossa'*).

Ainda que Yo y Tu ndo fosse representativo de diferentes lugares do pais, conseguiu
fazer um humor préprio, um humor colombiano. Assim, Yo y td parece ter estabelecido a
referéncia ao pais como marca da televisdo colombiana, ndo somente na comédia, mas

inclusive em formatos jornalisticos. Nesse sentido, o jornalista German Castro Caycedo

19 Alicia decfa que la clase media es igual en todas partes, que habia claves universales, pero tenia claras las
especificidades propias de la clase bogotana.

11 No habia una gran historia, era la historia de la vida cotidiana de la gente, el domingo y el paseo, pero no
habia nada turbulento.

12 Todos éramos bogotanos, se mostraba esa cotidianidad. Eran dos familias que tenian su empleada del servicio
y tenian una finquita [...] Mi personaje, por ejemplo, estaba un poco indigesta con una serie de ideas socialistas
que habia traido de exterior, tenia fildsofo de cabecera que era Herbert Marcuse y como buena nifia socialista
mas 0 menos de clase bien, trataba pésimo a la empleada del servicio [...] La historia de Cuqui es que ella vivia
afuera y se viene al pais a vivir a la casa de sus tios, después se vuelve Hippie porque era la moda de la época.
Que se volviera hippie tenia mucho sentido, mucha l6gica en ese tipo de personajes. La suma de todo era un
referente importantisimo para una serie de jovenes que habian vivido esa situacion.
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afirma: “O sucesso do humor, como € o sucesso da noticia, ou como o sucesso das novelas, é
a identificagdo com os personagens que estdo la. E por isso que o humor americano ndo bate
na Colombia, porque somos muito diferentes deles” (German Castro Caycedo in CARACOL,
2014, traducéo nossa™™?).

Outra das caracteristicas de Yo y Tuque se reconhecem em comedias posteriores é 0
humor como critica social. Ainda sem pretensGes explicitas, personagens e situagdes
resultavam em burlas a situacdes tipicas do pais. Consuelo Luzardo se lembra de um
personagem da comedia:

Em um dado momento, Alicia cria um personagem que era o tipico senhor
vestido divinamente. E que trabalho ela colocou nele? Quem € esse
personagem? Aquele que estava cacando um emprego publico, e isso tomou
tanta forca que Alicia del Carpio era a melhor informada do pais em coisas
politicas. Ligavam para ela e diziam quem estava para o ministro de finangas
e ela comegou a lidar com uma série de relatos politicos dentro de Yo y td
(Consuelo Luzardo in RTVC, 2017, traducéo nossa™™).

Alguns personagens entrevistados afirmam que, em um pais com uma historia tdo
complexa como da Colombia, o humor se constituiu em uma ferramenta social: “Na
Colombia se esquece muito rdpido e na Colombia se esquece absolutamente todo” (Dago
Garcfa in CARACOL, 2014, traducéo nossa'™®), “por isso o humor cumpre um papel muito
importante porque, além disso, através do humor podem se dizer coisas muito sérias” (Victor
Hugo Morant in CARACOL, 2014, tradugéo nossa™®).

O terceiro elemento que os personagens identificam em Yoy tl e em outras expressdes
ficcionais posteriores sdo as atuagbes naturais. Sendo um bercario de atores, Yo y tl
estabeleceu um modo de atuacdo menos dramatizado e mais correspondente a realidade. O
ator Carlos Benjumea descreve este tipo de atuacdo como “Fingidamente natural” (in
CARACOL, 2014, traducdo nossa‘’’), assim como Consuelo Luzardo “Yo y t0 era a
naturalidade fingida” (in RTVC, 2017, traducdo nossa™'®) Alicia del Carpio menciona sobre

Yo y t0 “Eu nunca usei aquela coisa barata de mim empurro vocé e me vocé me empurra.

13 E| éxito del humor como es el de las noticias, como es el de las telenovelas, es la identificacion con los
personajes que estan alla, por eso el humor norteamericano no pega en Colombia, porque somos muy distintos a
ellos.

14 En un momento dado Alicia crea un personaje que era el tipico sefior divinamente vestido ¢y qué oficio le
pone? ;quién es ese personaje? Pues el que andaba a la caza del puesto pubico, y eso agarro tanta fuerza que
Alicia del Carpio era la mejor dateada del pais en cosas politicas. La Ilamaban y le decian quien estaba sonando
para Ministro de Hacienda y empez6 a manejar dentro de Yo y td una serie de relatos politicos.

5 En Colombia se olvida muy réapido y también en Colombia se olvida de absolutamente todo.

118 por eso el humor juega un papel muy importante porque ademés a través del humor se pueden decir cosas
muy serias.

17 Fingidamente natural.

18 Yo y t era la naturalidad fingida
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Falavam para mim as vezes “h& um [ator] que ¢ muito engracado” e eu dizia a eles: eu nao
preciso de um comediante, eu preciso de bons atores para interpretar cenas engragadas” (in
CARACOL, 2014, traducdo nossa*™).

A partir desse relato da cotidianidade nacional e de um humor colombiano, Yo y tu se
posicionou na programacao nacional, abrindo a porta para outros formatos de comédia, e para
0 uso do humor como ferramenta social. O programa conseguiu posicionar a faixa do
domingo a noite como um horario familiar que depois foi ocupado por outras comédias como
Dejémonos de vainas ou por séries como El cuento del domingo: “O melhor horario o
constituiu Yo y TU, o domingo as sete da noite” (Gérman Yances in RTVC, 2017, tradugdo
nossa*?°).

Ainda sem contar com um sistema de medicdo de audiéncias, podemos notar a
repercussao do programa pelo tempo que esteve ao ar, vinte anos, e pela importancia que
comegcou a ter 0 espaco do domingo a noite. A televisdao comecou a incidir na organizacgao do
tempo coletivo da nagdo: “Yo y t0 era um programa que convocava a toda a familia os
domingos frente ao televisor” (Dago Garcia in CARACOL, 2014, tradugéo n0353121) “Yoytd
chegou a ser tdo importante que se cambiavam os horarios das missas” (Consuelo Luzardo in
RTVC, 2017, traducéo nossa'??).

O sucesso de Yo y td, que esteve na programacao nacional por 20 anos, posicionou a
comédia como um formato importante dentro da televisdo nacional e estabeleceu uma relacéo
da sociedade colombiana com sua televisido dada pela caracteristica de rir de si mesma: “E
muito arraigado nos colombianos que gostamos de rir, gostamos de “mamar gallo™?,
gostamos do bom humor” (Ali Humar in CARACOL, 2014, tradugéo nossa'?*).

A pesar da boa acolhida do publico, Yo y TG saiu da programacdo nacional por
dificuldades na licitacdo do espaco. O sistema misto, que é exaltado pelos personagens, tinha
como desvantagens a instabilidade para as empresas produtoras que deviam ofertar por faixas,
cumprindo com uma série de requisitos burocréaticos, que, em seu momento, ndo reunia Yoy
Ta.

Existem muito poucos registros do programa. Na conversacdo entre German Yances e

Consuelo Luzardo para a série web Estudio 5, afirma-se que ndo existia consciéncia de

9 Nunca utilicé esa cosa barata de que te empujo y me empujas. A mi me decian a veces “hay uno que es muy
comico” y yo les decia no necesito un coémico, yo necesito buenos actores que interpreten escenas comicas

120 E] mejor horario lo constituy6 Yo y t. El domingo a las siete de la noche.

121 yo y t( era un programa que convocaba a toda la familia los domingos frente al televisor

122 yo y th lleg6 a ser tan importante que se cambiaban los horarios de las misas

123 «“Mamar gallo” é uma expressdo tipica da Colombia e se refere a momentos picarescos ou engragados.

124 Es muy arraigado en los colombianos que nos gusta refrnos, nos gusta mamar gallo, nos gusta el sentido del
humor.
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guardar os programas, precisamente pelo instavel do sistema de televisio da época: “E triste
que ndo exista registros disso [Yo y Td], ndo havia consciéncia de que o que faziamos aqui
estava contando o que éramos” (Consuelo Luzardo in RTVC, 2017, traducdo nossa),

[a falta de registros] teve muito que ver com que 0S cONncessionarios
cambiavam muito de uma legislacdo para a outra. Nao existia um sentido de
pertenca e de durabilidade na televisdo. Assim como apareciam
desapareciam concessionarios, entdo nao se acumulava memorias (German
Yances in RTVC, 2017, traducdo nossa*?).

A primeira etapa de Yo y t0 se deu entre 1956 e 1976. Em 1982 tenta uma segunda
etapa, mas ndo consegue 0 mesmo sucesso de antes. A Ultima licitacdo em que participou 0
programa em 1985 ndo teve sucesso e a comédia foi cancelada em 1986. A situacdo parece
obedecer a uma progressiva transformacéo do pais que o programa ndo consegue acompanhar.
Nas Ultimas tentativas, Yo y tu encontra uma sociedade diferente e ndo logra gerar a conexdo
da primeira etapa:

A primeira etapa do Yo y td, que dura 20 anos, termina em 1976. Quando
retorna ndo € possivel completar o elenco porque muitos de nds ja estdvamos
comprometidos com outras empresas [...] Ja o pais tinha mudado, ndo havia
aquele nivel de afeto e aceitacdo (Consuelo Luzardo in RTVC, 2017,
traducdo nossa*?).

Depois de Yo y ta, Don Chinche (1982-1989) é reconhecido como um programa que
marcou a televisdo nacional porque introduziu os relatos do popular e levou as cameras a
exteriores buscando uma atmosfera de realidade. Essas caracteristicas derivam de uma viséo
autoral de seu roteirista e diretor Pepe Sanchez.

Com influéncia da esquerda dos anos 1960 e do cinema neorrealista italiano, segundo
apresenta na entrevista feita para o livro de Perez Ballén, Pepe Sanchez tomou um dos
personagens de Yo y TU e construiu um universo novo para Don Chinche. O programa
conservou o corte costumbrista, mas com uma referéncia forte ao popular, interpretando em
tom de comédia algumas realidades dificeis do pais. A histéria do Chinche acontece em
Bogota, mas a diferenca de Yo y tu, apresenta personagens de outras regides do pais:

A primeira coisa que fiz foi aterra-lo, coloca-lo em uma atmosfera histérica
correta, um lugar, um bairro, uma época correta. O oficio consistia em
muitos oficios. O personagem era um "sete oficios”. E eu comecei a criar

125 Tuvo mucho que ver con que los concesionarios cambiaban mucho de legislacion a legislacion, entonces la
gente no tenia un sentido de pertenencia y de perdurabilidad en la television. Asi como aparecian desaparecian
concesionarios, entonces nos e acumulaba memoria.

126 | a primera etapa del Yo y t0, que dura 20 afios, termina en 1976. Cuando regresa no se logra completar el
elenco porque muchos ya estdbamos comprometidos con otras empresas [...] Ya el pais habia cambiado, no
habia mas ese nivel de carifio y aceptacion.
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uma atmosfera com o0s personagens que o rodeavam (Pepe Sanchez in
PEREZ, 2015, p. 71, tradugdo nossa*?").

Segundo Pepe Sanchez, Don Chinche mostrava a realidade do desemprego e da
pobreza, mas também da criatividade, da solidariedade e da alegria:

Eu o propus com 0 nome La manzana de la concordia, aludindo ao bairro
onde se desenvolve Don Chinche. Eu propunha um programa de chamado a
solidariedade, onde na esquina desse bairro, La Concordia, as pessoas
encontraram abrigo e comida porque era fiada (Pepe Sanchez in PEREZ,
2015, p. 71, traduco nossa'®).

Os personagens entrevistados reconhecem que com Don Chinche, Pepe Sénchez
introduziu na comédia, e na televisdo em geral, histérias populares e relatos realistas nas
atuacdes, nas situagdes e nos didlogos: “O pioneiro em ir aquelas realidades complicadas,
conflitantes da colombianidad?® foi Pepe Sanchez. Pela primeira vez, Pepe traz a realidade do
setor popular para a tela com uma verdade, com uma sinceridade, com um respeito, mas
também com um grande carinho e um amor pela colombianidad que ndo estavamos
acostumados a ver” (Dago Garcia in CARACOL, 2014, tradugdo nossa™*°).

O popular que se representou em Don Chinche incluiu manifestacdes de varias regides
do pais, a partir de diferentes personagens que acabam se encontrando em Bogota:

Eu acho que os personagens de Don Chinche eram mais populares e, embora
a histdria tenha acontecido em Bogota e tenha sido uma histéria bogotana
por causa do ambiente, havia pessoas de todas as partes [...] havia gente
costefia, boyacenses, opitas, paisas, santandereanos, vallunos™'. Tratava-se
um pouco de mostrar toda a idiossincrasia das diferentes regides do pais que
convergiram no rebusque™ de Bogota, que tem sido, foi e continuara sendo
a centralizagdo (Victor Hugo Morant in RTVC, 2017, traduc&o nossa™®).

12710 primero que hice fue aterrizarlo, ponerlo en una atmésfera histéricamente correcta: un sitio, un barrio, una
época y un oficio. El oficio consistia en muchos oficios. El personaje era un “siete oficios”. Y empecé a crearle
una atmosfera con los personajes que lo rodeaban.

128 v lo propuse con el nombre La manzana de la concordia, aludiendo el barrio donde se desarrolla Don
Chinche. Yo proponia un programa de llamado a la solidaridad, donde en el rincon de ese barrio, La Concordia,
la gente encontraba abrigo y comida porque le fiaban.

129'0 término colombianidad refere-se & intenco de caracterizar o que tipicamente define o ser colombiano.

130 E| pionero de irse a esas realidades complicadas, conflictivas de la colombianidad fue Pepe Sanchez. Por
primera vez Pepe lleva la realidad del sector popular a la pantalla con una verdad, con una sinceridad, con un
respeto pero también con un gran carifio y un amor por la colombianidad que nosotros no estdbamos
acostumbrados a ver.

131 Refere-se as pessoas de diferentes regides da Coldmbia.

132 Expressdo coloquial que se refere a um trabalho temporario.

133 v o pienso que los personajes de Don Chinche eran mas populares y aunque la historia ocurria en Bogota y era
una historia bogotana por el ambiente, habia personajes de todas partes. Habia costefios, boyacenses, opitas,
paisas, santandereanos, vallunos, se trataba un poco de mostrar toda esa idiosincrasia de las diferentes regiones
del pais que confluian en el rebusque bogotano, que ha sido, fue y seguira siendo la centralizacion.
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O uso das cameras fora dos estudos contribuiu ao tom de realismo da historia e se
converteu em uma das marcas representativas das producdes de Sanchez, ndo somente nas
comédias, mas em formatos de dramatizados e telenovelas. Segundo Sanchez, a ideia esta
inspirada no cinema neorrealista italiano que busca um tratamento mais real do audiovisual:
“A televisao para mim sempre foi uma coisa encerrada, rigida, entdo essa coisa de poder levar
uma camera para a rua me pareceu maravilhosa [...] Brincar um pouco ao neorrealismo
italiano” (Pepe Sanchez in CARACOL, 2014, traducdo nossa*>*).

Essa conjuncdo de elementos gerava uma conexdo com o publico. Na posicdo de
telespectadores, 0s personagens reconhecem que ver realidades proximas sendo apresentadas
na televisdo era uma experiéncia importante, e que em produces como Don Chinche néo so6
encontravam entretenimento, mas uma forma de reconhecimento. Podemos observar isso na
fala do ator Julian Romén: “Eu cresci em Fontibon™®®, entdo, ver Don Chinche foi ver o
bairro, foi maravilhoso vé-lo e sentir-se identificado com esses personagens” (Julian Roméan
in CARACOL, 2014, traducdo nossa*™).

Don Chinche é considerado por alguns como um personagem iconico da televisao
colombiana. Hector Ulloa, ator que o personificou, descreve-o como o0
Cantinflas**’colombiano, e Dago Garcia o identifica como ponto de quebre da histéria da
televisa colombiana.

A partir de personagens do Don Chinche surgiram novos programas como Romeo y
Buseta (1987-1992)que contava o mundo do transporte publico e dele a sua vez o programa
Los Tuta (1993). Com estes programaso humor ganhou cada vez mais espago na televiséo,
ndo somente como um tipo de entretenimento, mas como uma forma de olhar para realidade
do pais. Sdnchez menciona sobre sua visdo da comédia:

Em alguma parte, li que a comédia era uma “tragédia vista em plano geral”.
Esse espaco de Don Chinche havia podido ser uma tragédia terrivel: todos
eram desempregados. Isso depende da Idgica que apliquemos ao problema:
se queremos ver uma tragédia, ou se queremos ver uma comédia [...] A ideia
ndo é fazer rir, mas fazer um comentério humoristico sobre uma situag&o [...]
O Humor ¢é transgressao da realidade (Pepe Sanchez in PEREZ, 2015, p. 72,
tradugéo nossa'*®).

134 | a televisién para mi siempre fue una cosa encerrada, acartonada, entonces esto de poder sacar una camara a
la calle me parecia maravilloso/ Jugar un poco al neorrealismo italiano

135 | ocalidade de Bogota.

% Yo me crie en Fontibon entonces ver a Don Chinche era ver el barrio, era maravilloso verlo y sentirse
identificado con esos personajes.

137 Cantinflas foi um personagem cémico do cinema mexicano, criado pelo ator Mario Moreno, que teve um
grande sucesso na comunidade hispana.

138 En alguna parte lef que una comedia "era una tragedia vista en plano general’. Ese espacio de Don Chinche
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Uma das chaves do sucesso da televisdo nacional foi se fazendo presente nas
comédias: o humor para apresentar histdrias do pais com um olhar critica, com personagens e
situacbes onde os telespectadores podiam se reconhecer, assim o descreve o diretor Ali
Humar: “Qualquer programa que consiga que o publico se sinta identificado tem uma
possibilidade muito maior de aceitacdo do que aquele que é mostrado como uma coisa
distante” (Ali Humar in CARACOL, 2014, traducdo nossa*®).

Acompanhando as transformacdes da sociedade colombiana, formatos de comédia
mais urbanos apareceram na televisdo. Os dois destacados pelas pecas sdo Dejémonos de
vainas (1984-1998), e inspirada em uma coluna de jornal escrita pelo jornalista Daniel
Samper Pizano, na que contava vivéncias da sua vida pessoal; e Vuelo secreto (1992-1999)do
roteirista Juan Manuel Céceres que se desenvolve em uma agéncia de viagens, mostrando
cenarios de trabalho das cidades colombianas.

Menos populares que Don Chinche e menos costumbristas que Yo y td, as comédias de
finais dos anos oitenta e da década de 1990 continuaram buscando contar historias nacionais.
A necessidade de acudir ao contexto do pais levou a construcao de relatos mais urbanos, com
atencdo a crescente classe meia, acompanhando a mesma transformacéo da sociedade. Ainda
assim, caracteristicas costumbristas continuaram se fazendo presentes com alguns
personagens especificos ou com referéncias culturais, em uma convivéncia de elementos
modernos e tradicionais.

[Dejémonos de vainas] eu acho que foi um reflexo da sociedade de classe
média na qual a familia VVargas estava inserida [...] A familia de Dejémonos
de vainas ¢ uma familia mais cachaca'®®, mas por que o programa era
assistido no pais todo? Se falarmos de cachaco é um contexto em que se
desenvolvem os acontecimentos, mas 0s problemas ndo sdo exclusivos de
uma familia cachaca [...] O tema ndo é somente do sotaque, do léxico que
seja empregado, mas da maneira como se vivem as situacdes [...] E por isso
gue vocé ndo pode dizer que o que acontece com as familias costefias ndo
me toca porgue nado sou litoraneo [...] O sucesso de Dejémonos de vainas é
que se reflexavam coisas cotidianas, ndo s6 de um segmento da sociedade,
mas da sociedade que toca a cada um de maneira diferente (Victor Hugo
Morant in RTVC, 2017, traduc&o nossa'*).

habria podido ser una tragedia terrible: todos eran desempleados. Eso depende de la optica que uno le aplique al
problema. Si uno quiere ver una tragedia, o si uno quiere ver una comedia [...] La idea no es hacer reir, es hacer
un comentario humoristico sobre una situacion [...] El humor es trasgresion de la realidad.

139 todo programa que logre que el publico se sienta identificado tiene una muchisima mayor posibilidad de
aceptacion que el que se muestra como una cosa distante.

0 Tradicionalmente cachaco se refere as pessoas do interior do pafs, caracterizadas pelos bons modais e
costumes.

1 yo creo que era un reflejo de esa sociedad de clase media en la que estaba incrustada la familia Vargas [...]
La familia de Dejémonos de vainas es una familia cachaca, pero ¢por qué se veia en todo el pais? Si hablamos de
cachaco hablamos de un contexto en el cual se desarrollaban los acontecimientos pero los problemas no son
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Com o tempo a identificacdo dos telespectadores se da, como diz Morant, pela
referéncia a situagdes de uma cultura nacional, mais do que pela apresentacdo explicita das
regides. Embora nao se apresentaram personagens de diferentes regides do pais como no caso
de Don Chinche, essas comédias mostravam situa¢cdes do contexto nacional:

Eu lembro que se havia, por exemplo, elei¢des, entdo la [no programa] se
refletiam as elei¢Oes, se havia campeonatos de futebol, ou 0 que quer que
fosse, ali se refletia. “Ou seja, toda a vida do pais se refletia naqueles
episodios” (Victor Hugo Morant in CARACOL, 2014, traducio nossa'*).

Os formatos de comedia que aparecem referenciados nos produtos de anélise foram
todos produzidos dentro do periodo do esquema misto, e por diferentes produtoras: Don
Chinche produzido por RTI, Romeo y buseta produzido por TvCine, Dejémonos de vainas
produzido por Coestrellas, Vuelo secreto produzido por Punch. Essa variedade de produtoras
fazendo comédias é amostra da importancia que tiveram as comédias nos primeiros 40 anos
da televisdo colombiana. A multiplicidade de visdes sobre formatos de humor teveem comum,
segundo descrevem personagens como Carlos Mufioz ou Alvaro Perea, tons inocentes e
familiares para contar as histdrias.

Os programas de comédia deixaram de ser produzidos com a entrada dos canais
privados. O humor permaneceu em formatos de concurso como Sabados felices (1972-atual),
gue ja existia no esquema misto, ou como férmula nas telenovelas.

Ainda assim, elementos que se consolidaram nas comédias perpassaram a transicao
dos modelos, e se adaptaram a outros formatos nas novas condic¢des de producéo. Telenovelas
construidas na mistura com a comédia sdo muito frequentes na televisdo privada,
especialmente nas producdes escritas por Dago Garcia e Luis Felipe Salamanca, as que nos
referiremos mais para frente.

O humor que se apresenta na atualidade é criticado em algumas falas dos personagens,
porque segundo eles, ndo apresenta a mesma qualidade de antes e ndo reflete ao pais. O tom
de saudade se faz presente nos personagens ao se referir ao desaparecido formato de comédia:

“nos tornamos um pouco ramplones'*, devo dizer, porque as pessoas adoram vulgaridades

exclusivos de una familia cachaca [...] El tema no es solamente de acento, del 1éxico que se emplee sino de la
forma como se viven las situaciones [...] Por eso uno no puede decir que lo que le pasa a las familias costefias a
mi no me toca porque yo no soy costefio [...] El éxito de dejémonos de vainas es que reflejaba cosas cotidianas,
no de un segmento de la sociedad sino de la sociedad que a cada uno lo toca de manera diferente.

12 ¥o recuerdo que si habia, por decir algo elecciones, entonces alla se reflejaban as elecciones, si habfa
campeonatos de futbol o de lo que fuera, ahi se reflejaba, o sea toda la vida del pais se reflejaba en esos
episodios.

13Ramplon(es) é um adjetivo usado para algo que carece de bom gosto, originalidade ou elegancia.
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gratuitas” (MORANT, Victor Hugo in CARACOL, 2014, traducdo nossa'*’), “o
recomendavel e saudavel seria voltar com frequéncia a esse tipo de coisas que falam de nosso
proprio contexto, da nossa propria nacionalidade” (Pepe Sanchez in CARACOL, 2014,

145

traducdo nossa ). As tentativas de comédia na televisdo privada ficaram na adaptacdo de

formatos estrangeiros, especialmente americanos sem que tenha tido sucesso.

4.2.2 Do dramatizado ao narco: o relato das séries

Partindo de um viés menos humoristico que a comédia, outro subgénero de ficcdo que
se reconhece nos nossos produtos de analise sdo as séries. A diferenca dos formatos de
comédia, aos quais as pec¢as dedicam espacos e em que se reconhecem programas especificos,
as séries aparecem de maneira mais difusa, em diferentes momentos e muitas vezes se
relacionam com telenovelas. Para seguir a pista das séries, especialmente das realizadas na
televisdo mista, encontramos mais elementos nas entrevistas de RTVC do que nos outros dois
documentos, porque muitas delas estédo dedicadas por inteiro a um formato.

Se bem a televisdo esta construida seguindo o esquema do bloque e a serializacao
(DUARTE, 2004; MACHADO, 2000), e geralmente as historias da ficcdo se contam na
fragmentacéo do tempo do relato e na continuidade do tempo relatado (MARTIN-BARBERO
E MUNOZ, 1992) e nessa medida, dentro da definicio de série caberiam também as comédias
e as telenovelas, estamos entendendo a série desde suas caracteristicas narrativas, como um
formato especifico.

Assim, achamos que as séries colombianas se relacionam com a definicdo que
Pallottini (1998) oferece para as minisséries: obras curtas, escritas totalmente antes do inicio
das gravacgdes, com uma duracdo de 5 a 20 capitulos aproximadamente, desenvolvendo uma
unidade tematica unica. A principal diferenca com a telenovela esta na técnica de escrever
mais parecida com a curta-metragem do que com uma novela, desenvolvendo apenas um
enredo principal e ndo uma multiplicidade de historias.

No entanto, as séries colombianas se distanciam das minisséries, porque estas ultimas
parecem ter uma construgdo semelhante & da telenovela, girando em torno de historias de

amor, 0 que ndo aplica necessariamente para as séries colombianas, que podem ou ndo ser

1% Nos hemos vuelto un poquito ramplones, yo tengo que decirlo, si porque a la gente le encantan las
vulgaridades gratuitas.

%5 |0 recomendable y saludable seria volver con frecuencia a ese tipo de cosas que hablan de nuestro propio
contexto, de nuestra propia nacionalidad.
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sobre relatos amorosos e que tradicionalmente tém se caracterizado por um estilo mais social
que o das telenovelas (REY, 2002).

Nas falas dos personagens se referem dois momentos das séries colombianas dados no
marco dos modelos televisivos. O primeiro, durante a televisdo mista, chamadas de
Dramatizados™*®, com referéncias a literatura ou ligadas com realidades sociais, nas que se
destacam marcas autorais ndo sé dos roteiristas, mas dos diretores e inclusive das produtoras.
O segundo, que aparece na televisdo privada e se desenvolve principalmente ao redor de
temaéticas de violéncia ou de narcotréfico, chamadas de narco séries, ou ao redor de historias
biogréficas, conhecidas como bio séries.

Assim como nas comédias, achamos falas que indicam que o esquema misto favoreceu
0 desenvolvimento de formatos de séries mais criativos e com maior diversidade teméatica em
comparagdo com as que sdo feitas na televisao privada. Sdo frequentes as criticas aos seriados
da televisdo privada pelo tratamento das temaéticas de violéncia e pelo modo como se
apresentam episddios da histéria nacional relacionados com o conflito armado ou com o
narcotrafico.

As falas da alguns personagens mostram uma preocupacdo pelo protagonismo
outorgado a figura do narcotraficante em comparacdo com o papel que ocupam as vitimas:
“Os traficantes sdo lindos, estdo bem vestidos, as casas onde moram sdo lindas. Estamos
vendendo ao publico um mundo divino dizendo a eles: "isso € ruim"™” (Marta Bossio in
PEREZ, 2015, p. 37, traducdo nossa'®’), “Que o ator mais violento de todos seja o
protagonista, o ator mais bonito, aquele com que as pessoas querem ficar, € um absurdo.
Considero que, para todas as vitimas, de toda essa violéncia, € falta de respeito” (Alejandra
Borrero in CARACOL, 2014, traducdo nossa™*®).

As narco séries tém suscitado um debate sobre seus relatos e a memoria que
constroem, considerando a historia de conflito armado da Colémbia, e ainda sobre o papel que
tem a televisdo na sociedade. Enquanto alguns personagens argumentam que estas historias
apresentam uma realidade do pais e que a partir dai podem se gerar reflexfes, outros

manifestam que sdo producdes que procuram o lucro com uma tematica sensivel. Para o

146 0 término dramatizado é utilizado por alguns autores e indistintamente pelos personagens que aparecem nos
produtos de analise para se referir s series da televisdo mista. J& para os formatos da televisdo privada se usa o
término “série” ou “seriado”. Esta maneira de nomear corresponde a uma forma de apropriagdo do género na
cultura colombiana e é evidéncias de seu carater étnico (LOPES, 2004) e social.

Y7 Los narcotraficantes son bonitos, estan bien vestidos, las casas donde viven son hermosas. Les estamos
vendiendo al pablico un mundo divino diciéndoles: "esto es malo".

%8 Que el actor més violento de todos sea el protagonista, sea el actor mas bello, sea con el que la gente se quiere
quedar, es absurdo. Considero que para las victimas de toda esta violencia es una falta de respeto.
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diretor da produtora RTI, Patricio Wills, o sucesso das narco seriesresponde a uma

necessidade do pais de refletir sobre a sua historia:

O sucesso, ou 0 ruido, ou o escandalo, ou seja, o que for que tenha produzido
essas séries que abordam a questdo do conflito social € uma maneira pela
gual a sociedade finalmente teve uma explicacdo, ndo necessariamente a
real, mas nds precisamos de explicacBes (Patricio Wills in CARACOL,
2014, tradugdo nossa**®),

Entre tanto, o ator Carlos Mufioz acha que o excesso de producdes narco lesiona a
imagem do pais:

Da6i que ultimamente eles se defendam com que é a realidade do pais e que
isso tem que ser mostrado. Concordo que esta € a triste realidade da
Colémbia e ndo pode ser escondida, mas o0 que me magoa como colombiano
é que a imagem que exportamos, em sua maior parte, € o trafico de drogas,
corrupcéo, problemas de guerrilha (Carlos Mufioz in RTVC, 2017, tradugéo
nossa*™),

Enquanto alguns personagens pensam que esse tipo de produgdes tem um efeito
nocivo, outros se mostram defensores argumentando que a televisdo ndo tem um real efeito na
sociedade: “Eu ndo acho que a televisdo esteja ciente ou ndo sobre qualquer coisa. O que a
televisdo faz é retratar [...] 0 que aconteceu na sociedade, a televisdo é somente

entretenimento” (Magdalena Larrota in RTVC, 2017, tradugdo nossa™

). Para o roteirista
Gustavo Bolivar, autor de Sin tetas no hay paraiso, primeira série reconhecida como narco, a
televisao privada ndo tem um compromisso social nem educativo, mas com o rating:

O rating é um desafio pessoal. Eu me considero um vencedor e tento colocar
toda a ciéncia, tudo o que aprendi em cada roteiro para que muitas pessoas o
vejam. E eles ndo me podem "demonizar" por isso. Se eles querem televisdo
educacional, para isso existem 0s canais publicos. (Gustavo Bolivar in
PEREZ, 2015, p. 140, traducéo nossa**?).

Nos nossos produtos, as séries narco sao colocadas como a expressao oposta as séries
da televisdo mista. Para Gustavo Bolivar, roteirista reconhecido por suas histdrias sobre a

violéncia, a televisdo de antes era “inofensiva”, porque ndo estava interessada em gerar

149 E| éxito, o el ruido, o el escandalo, o lo que sea que han producido estas series que abordan el tema del
conflicto social es una forma como finalmente la sociedad ha tenido una explicacién, no necesariamente la
verdadera, pero nosotros necesitamos explicaciones.

150 Me duele que Gltimamente se defienden que es la realidad del pais y que hay que mostrarla. Estoy de acuerdo
que esa es la triste realidad de Colombia y no se puede ocultar pero lo que me duele como colombiano es que la
imagen que exportamos, en su gran mayoria, sean problemas del narcotrafico, de corrupcion, de guerrilla.

31 yo no creo que la televisién tome conciencia 0 no sobre nada. La television lo que hace es retratar [...] lo que
ha pasado en la sociedad, la television es un entretenimiento y ya.

1321 o del rating es un reto personal. Me considero un ganador y trato de poner toda la ciencia, todo lo que he
aprendido en cada libreto para que lo vean muchas personas. Y no me pueden "satanizar" por eso. Si quieren
television educativa, para eso estan los canales publicos.
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reflexGes, ndo olhava para a magnitude real do narcotréfico e da violéncia do pais, mas ficava
nas histdrias da Cinderela, enquanto as séries da televisdo privada comegaram a mostrar uma
realidade que tinha sido invisivel (Gustavo Bolivar in RTVC, 2017).

Ao contrario da fala de Bolivar, a atriz Vicky Hernandez manifesta que as séries da
televiséo privada oferecem uma visao limitada e parcial da realidade nacional:

E que agora o ritmo € balas, ndo ha opgdo. Tem transmitido outras coisas,
repeticdes, Don Chinche, [Romeo y] Buseta'*® e os jovens, que ndo os viram
em seu tempo, ficam fascinados, porque sdo atemporais, porque estdo
inscritos em uma época, a moda, as roupas, o estilo. A televisdo agora é téo
tendenciosa e é uma coisa s0, tdo pouco variada que ndo abre espago para as
pessoas (Vicky Hernandez in RTVC, 2017, traducdo nossa™™).

A referéncia que a atriz faz, tem a ver com uma ideia associada a televisdo mista, de
expressdes plurais e narrativas de qualidade, relacionadas com a variedade de empresas
produtoras. Essas caracteristicas estdo muito presentes nas falas que os personagens fazem
dos dramatizados, séries da televisdo mista.

Os entrevistados ndo se referem a datas que permitam localizar temporalmente os
dramatizados, mas segundo dados da rede cultural do Banco da RepuUblica, que faz um
compéndio sobre a historia da televisdo nacional, os dramatizados apareceram nos anos 1970
cOmo unitarios de uma hora, transmitidos semanalmente (BANCO DE LA REPUBLICA,
S.f). Compartilharam com as comédias a periodicidade da transmissdo semanal e a duracéo,
mas se diferenca delas por serem histérias com um comeco e um final. Em quanto as
comédias estavam na televisdo durante anos, as séries se desenvolviam em torno de uma Unica
histdria que finalizava em umas poucas semanas™”.

Para Rey (2002) a qualidade na producéo, a identidade do formato e a relacdo com os
problemas do pais fizeram do dramatizado “o género televisivo mais importante na historia

narrativa do pais” (p. 153, tradugdo nossa'*®).

Igual que Rey, muitos dos personagens de
nossos produtos de analise destacam a qualidade desses seriados, pelo cuidado na construcdo
das historias e da estética, favorecido por um maior tempo de producdo em comparacdo com a

telenovela.

153 As repeticdes as que a atriz faz referéncia ndo foram feitas nos canais privados, mas no canal publico Sefial
Colombia.

154 Es que ahora el ritmo son balas, no hay opcién. Han pasado otras cosas, repeticiones, Don Chinche, [Romeo
y] Buseta y a la gente joven, que no los vio en su época, les fascina, porque son atemporales, porque estan
inscritos en una época, la moda, la ropa, el estilo. La televisién ahora es tan sesgada y es una sola cosa, tan poco
variada que no le da cabida a la gente.

155 Uma excegdo a constitui a série Los cuervos do roteirista Julio Jimenez, emitida durante dois anos A série
conservava 0S mesmos personagens, mas desenvolvia histdrias independentes em cada capitulo. Da mesma
forma a série juvenil De pies a cabeza que se emitiu por 4 anos.

156 E| género televisivo més importante en la historia narrativa del pais
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Ainda que néo seja explicito nas falas, podemos notar que o término Dramatizado, que
se usa com frequéncia para se referir as series da televisdo mista, tinha-se referido antes ao
teleteatro. Notamos esta alusdo, por exemplo, quando Pepe Sanchez menciona que na
programacdo da inauguracdo da televisdo se incluia o dramatizado El nifio del pantano.
Assim podemos entender que ao se referir ao Dramatizado, 0s personagens estdo criando uma
linha de relagdo das séries com o teleteatro, como continuidade das expressdes cultas da
televis&o inicial.

Entre os formatos que se destacam no nosso corpus de analise estdo La mala hora
(1977), Los cuervos (1984-1986), Los pecados de Ines de Hinojosa (1988), Amar y vivir
(1988), Azucar (1989), Cuando quiero llorarno lloro (1991), Sefiora lIsabel (1993), La
alternativa del escorpion (1993), La otra mitad del sol (1996), e La mujer del presidente
(1998). Também EI cuento del domingo (1984-1988), o espaco da produtora RTI em que se
emitiam diferentes dramatizados os domingos na noite, entre eles La historia de Tita (1987).

Segundo a descricdo dos formatos que fazem o0s personagens, percebem-se estilos
diferentes de séries, com tracos autorais imprimidos pelos roteiristas ou diretores, favorecidos
pela multiplicidade de empresas produtoras. Figuras da escritura ou da dire¢do como Pepé
Sanchez, Julio Jiménez, Carlos Duplat, Bernardo Romero Pereiro, a dupla de Mauricio Navas
e Mauricio Miranda, e inclusive o Nobel de literatura Gabriel Garcia Marquez, aportaram
visOes particulares nos dramatizados.

A participacdo de diferente artista nos dramatizados e a variedade de estilos
produzidos sdo reconhecidos como marcas de qualidade do subgénero, tanto pelos
personagens entrevistados, quanto por alguns académicos.

os dramatizados receberam alguns dos melhores escritores e diretores
nacionais, mas também receberam a contribuicdo de criadores estrangeiros
como David Stivel ou Manoel Carlos, o primeiro diretor argentino e o
segundo libretista brasileiro, eles apontaram uma rota que tem sido téo
persistente quanto coerente (REY, 2002, p. 153, traducéo nossa)

Assim também, sdo indicativos de uma televisdo de qualidade:

Naquela época, aqueles que eram escritores e diretores tinham dignidade e
respeito pela obra. As pessoas estavam comprometidas com a histéria que
queriam contar porque eram historias de autor [...] a época de ouro da
televisdo colombiana é repleta de autores, ndo de roteiristas ou diretores, de
autores. Carlos Duplat é o autor do popular, Pepe Sanchez o autor da
colombianidad, Bernardo Romero Pereiro do regional e o intimo [...] hoje
em dia ninguém sabe quem fez o libreto, ninguém sabe quem dirige, mal se
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sabe quem atua e essa figura do autor desapareceu (Omar Rincon in RTVC,
2017, traducdo nossa™’).

Entre as coisas que podemos perceber sobre as séries de televisdo mista, sdo histérias
com ligacGes ao pais, ja fosse remetendo a sua literatura, a uma época historica, ou a
realidades como a violéncia, a corrup¢éo, a desigualdade social ou inclusive, o narcotréfico.

A série mais antiga que se menciona nas entrevistas € A mala hora (1977). Produzida
por RTI, dirigida por Bernardo Romero Pereiro e com o texto de Gabriel Garcia Marquez,
provocou comocdo na sociedade porque era uma das primeiras vezes que se mostravam
teméticas de corrupcdo e violéncia na televisdo. O dramatizado relata a historia de um
povoado depois do periodo da violencia™®, ao que chega um prefeito militar que decreta a paz
buscando fazer dinheiro.

Segundo relata a entrevista entre Alvaro Perea e Frank Ramirez na série de RTVC, o
governo, que tinha poder de censura durante 0 esquema misto, acabou cancelando a série,
como o argumento de que se estava tergiversando a histéria. Antes disso, RTI, decidiu
transmitir o seriado sem pauta publicitaria, depois de que os anunciadores se retiraram por
medo as represalias do governo (Frank Ramirez in RTVC, SENAL COLOMBIA, 2017).

Ainda assim, La mala hora deixou como precedente a tentativa de produzir um
seriado de qualidade narrativa, que apresentava uma critica social e que contava com a
participacdo de personagens reconhecidos como o ator Frank Ramirez, que até esse momento
se encontrava no cinema de Hollywood.

Ha sempre algo de verdade em La mala hora, a corrupgdo que os politicos
aproveitavam para ficar com as terras dos camponeses, enfim, aquelas coisas
gue Garcia Marquez podia dizer porque era ele e que muitos ndo podiam
dizer. La mala hora na televisdo foi muito escandaloso para as pessoas, para
as autoridades que ndo haviam tido problemas antes, por exemplo, pelo livro
(Alvaro Perea in RTVC, 2017, traducfo nossa™).

17En esa época los que eran escritores y directores tenian una dignidad y respeto por la obra. La gente se
comprometia con la historia que se queria contar porque eran historias de autor [...] la época dorada de la
television colombiana esta llena de autores, no de libretistas ni de directores, de autores. Carlos Duplat es autor
de lo popular, Pepe Sanchez el autor de la colombianidad, Bernardo Romero Pereiro de lo regional y lo intimo
[...] hoy en dia no se sabe quién hizo el libreto, no se sabe quién dirige, a duras penas se sabe quién actia y ha
desaparecido esa figura de autor.

158 Na Colémbia, o periodo entre 1956 e 1964 é conhecido como la Violencia. Caracteriza-se por enfrentamentos
partidistas (entre liberais e conservadores), e encontra seu ponto mais dificil em 1948, quando é assassinado o
candidato presidencial Jorge Eliecer Gaitan. Entre as consequéncias desse momento destaca-se a morte de mais
de 200 mil pessoas, de uma populacdo total de 2 milhdes, e a mudanca de um pais rural a maiormente urbano
(RUEDA, 2000).

159 Hay siempre algo de verdad en la mala hora, la corrupcion, que los politicos se aprovechaban para quedarse
con las tierras de los campesinos, en fin, esas cosas que podia decir Garcia Marquez porque era él y que muchos
no podian decir. La mala hora en television se le hizo muy escandalosa a la gente, a las autoridades que antes no
habian puesto ningun problema, por ejemplo, por el libro.
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Outra serie que se descreve como um ponto importante na narrativa ficcional
colombiana foi Los pecados de Inés de Hinojosa (1988). A série de época, inspirada no livro
de Prospero Morales Padilla, ndo somente trazia o espirito da época colonial, mas
apresentava, por primeira vez na televisdo, nus e cenas lésbicas, 0 que valeu a censura do
governo. Com uma atencdo em detalhes como o vestuario e 0 uso da linguagem de época,
destacou-se pela qualidade da produgao, “feita com uma tnica camera, como se fosse cinema
para a televisdo” (Kepa Amuchastegui in RTVC, 2017, tradugéo nossa'®).

Los pecados de Inés de Hinojosa [...] € um thriller erético e baseado em uma

historia real. Inés de Hinojosa mata seu primeiro marido, um homem que a

maltratava e foge com um professor, chega a casa de um encomendero®,

inicia um romance com ele e eles sdo finalmente executados, eles sdo
descobertos e la termina os massacres matrimoniais de Inés de Hinojosa
(Jorge Ali Triana in CARACOL, 2014, tradugéo nossa'®),

A série marcou um ponto importante porque apresentava um relato historico, mas com
uma linguagem que néo era usual na televisdo da época:

Los pecados de Ines de Hinojosa marcou, como uma série de televisdo, um
marco porque foi uma série que mudou muitos parametros da linguagem que
era usada antes dela, com toda essa linguagem er6tica, 0os nus, a propria
histéria, o manejo da histéria nesse estilo novelado que mudou
completamente os parametros da televisdo (Kepa Amuchastegui in RTVC,
2017, traducdo nossa'®).

Na entrevista para Estudio 5, Omar Rincon define a Carlos Duplat como “o autor do
popular”, pelo corte social que tinham suas produgdes. Além de roteirista e diretor, Carlos
Duplat foi militante do grupo subversivo M-19'** uma guerrilha de esquerda com origens na
academia, que buscava instaurar no pais uma verdadeira democracia depois da fraude nas
eleicBes de 1970.

Segundo destaca Rincdn na mesma entrevista, Carlos Duplat buscou trabalhar o

popular de uma forma muito realista e tragica, em oposi¢do ao popular cémico representado

160 Se hizo a una sola camara, como si fuera cine para television.

181 Durante a colonizacdo espanhola o encomendero era quem, por disposicéo real, tinha designado a ele um
grupo de indigenas americanos.

162 | os pecados de Inés de Hinojosa est4 basada en la novela de Préspero Morales Padilla, es un thriller erético y
basado en una historia real. Inés de Hinojosa mata a su primer marido, un hombre que la maltrataba y huye con
un profesor, llega a la casa de un encomendero, comienza un romance con €l y finalmente son ajusticiados, son
descubiertos y ahi termina las masacres matrimoniales de Inés de Hinojosa.

193 1os pecados de Ines de Hinojosa marcd, como serie de television, un hito, porque fue una serie que cambio
muchos parametros del lenguaje que se utilizaba antes de ella, con todo este idioma erético, los desnudos, la
historia misma, el manejo de la historia en ese estilo novelado, cambié totalmente los pardmetros de la
television.

1%4M-19 ou Movimiento 19 de abril, foi uma guerrilha de esquerda de origem académica fundada depois da
fraude nas elei¢bes presidenciais de 1970 que proclamou vencedor a Misael Pastrana Borrero sobre Gustavo
Rojas Pinilla. Desmobilizaram-se em 1990 e se converteram em partido politico.
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nas comédias. Das suas producdes se ressalta a veracidade na linguagem, o detalhe na
construcdo dos personagens e a ambientacdo de lugares populares como pragas de mercado ou
inquilinatos. “O tema da gente é uma opgdo de vida [...] Gosto de me envolver muito com a
linguagem popular, a linguagem de verdade” (Carlos Duplat in RTVC, 2017, traducgéo
nossa™®).

Destacam-se especialmente as series Amar y vivir (1988)e Cuando quiero llorar no
lloro (1991), conhecida popularmente como Los Victorinos. Esta Gltima, baseada no livro do
venezuelano Miguel Otero Silva, conta a histéria de trés homens de nome Victorino, de
classes sociais diferentes e que compartilham uma maldi¢do: “Quando Victorino se encontrar
com Victorino e Victorino, Victorino vai morrer®®”.

RTVC ressalta que o sucesso da série foi apresentar com grande realismo a vida de
diferentes setores sociais da Colémbia, incluindo os episddios de violéncia e narcotrafico que
faziam parte da realidade da década de 1980. “[Qual foi o sucesso dos Victorinos?] que voltou
a mostrar com muita fidelidade, e com muito coracao, trés setores sociais que comprometem
muito nossa populagio” (Carlos Duplat in RTVC, 2017, tradugdo nossa'®’).

Los Victorinos foi outro dos seriados quesofreu a censura do governo igual, mas
contou com o respaldo do publico que comecava a gostar da narrativa popular que propunha o
autor:

A desculpa foi que as criangas ndo podiam vé-lo porque era um horario
familiar, entdo houve uma grande pressédo do publico, e tiveram que devolvé-
lo as 10 horas da noite, onde as criangas deveriam ter deitado [...] e 0 que
aconteceu? que as criangas ficavam assistindo a série quando voltou ao ar
(Carlos Duplat in RTVC, 2017, tradugéo nossa'®®).

Nesse interesse por mostrar a realidade, Duplat apresentou fatos da violéncia e
inclusive do narcotrafico, que empezava a permear todas as esferas da sociedade nos anos 80.

Duplat afirma sobre o contexto de violéncia e narcotrafico nas suas series:

Era inevitavel porque o destino do pobre menino da classe baixa era se
colocar a servico daqueles narcotraficantes, a nova profissdo que estava
tomando muita forca, os assassinos. A classe média em busca de um
desabafo se envolveu com um revolucionario [...] e a classe alta, com

1% E| tema de la gente es una opcion de vida [...] me gusta meterme mucho con el lenguaje popular, el lenguaje
de verdad.

1% cuando Victorino se encuentre con Victorino y Victorino, Victorino morira.

187 1:Cuél fue el éxito de los Victorinos?] que volvié a mostrar muy fielmente, y con mucho corazén, tres
sectores sociales que comprometen mucho a nuestra poblacion.

1% vino la excusa de que eso no lo podian ver los nifios porque era un horario familiar, entonces hubo una
presidn grandisima del publico y les tocd devolverlo a las 10 de la noche, donde se suponia que los nifios ya se
habian acostado [...] ¢y qué sucedio? que los nifios se pegaron cuando volvi6 al aire.
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possibilidades de financiar viagens de drogas para o exterior, e essa € sua
maldicdo (Carlos Duplat in RTVC, 2017, traducéo nossa*®).

Para a atriz Margalida Castro o trabalho de Duplat evidenciava as realidades
nacionais, quase com um rigor académico “foi um trabalho socioldégico muito bem
documentado, muito bem escrito” (Margalida Castro in (Colombia en el espejo: 60 afios de la
television, 2014).

Nas séries de Duplat e de outros autores, descrevem-se de uma forma reflexiva as
transformac6es da sociedade colombiana. Omar Rincon afirma que na historia de Amar vy vivir
pode se reconhecer a passagem do pais rural ao pais urbano e ainda, do pais da identidade ao
pais de ética narco: “foi a passagem do pais que haviamos deixado, rural, digno, para aquele
pais do narcotrafico onde tudo podia ser comprado [..] como a passagem do pais da
identidade profunda para o da identidade banal” (Omar Rincon in RTVC, 2017, traducgéo
nossa'™).

Ainda mais, Dago Garcia afirma que as series, especialmente de Duplat, rompem a
ideia costumbrista inocente que nesse momento se apresentava nas comédias e telenovelas,
abrindo passo a um género trdgico “ndo porque o final termine mal, mas pelo desenho dos
personagens e este género tragico é o antecedente imediato das séries narco” (Dago Garcia in
CARACOL, 2014, traducéo nossa’"™).

Com um estilo mais moderno e de ritmos ageis, segundo o descreve Alvaro Perea na
série Estudio 5, a dupla de Mauricio Navas e Mauricio Miranda desenvolve um tipo de
suspense derivado das realidades nacionais. Em La alternativa del escorpion, a partir da
mistura entre realidade e ficgcdo, desenvolve-se uma critica ao funcionamento dos meios de
comunicacdo, e se apresenta pela primeira vez a problemética dos desaparecidos politicos:

Mauricio e eu tinhamos uma necessidade urgente de declarar que a midia
estava a servico de interesses que nao eram da informacdo [...] de fato a
Cinevision (produtora da série) tinham-lhe retirado os telejornais e eles
ficaram muito satisfeitos que através do escorpido nds comegamos a lidar
com informacdes reais [...] apresentdvamos personagens reais falando sobre
temas de ficgdo (Mauricio Navas in RTVC, 2017, tradugo nossa'’?).

1%9 era inevitable porque el destino del pobre muchacho de la clase baja era ponerse al servicio de esos narcos, la
nueva profesion que estaba cogiendo mucha fuerza, los sicarios. La clase media buscando un desahogo se metia
con un revolucionario [...] y la clase alta con posibilidades de financiar viajes de droga al exterior y esa es su
maldicion.

170 Era el paso entre el pais que habiamos dejado medio rural, digno, a ese pais narco en donde todo se podia
comprar [...] como el paso del pais de la identidad profunda al de la identidad banal.

1 No porque el final termine mal, sino por el disefio de los personajes y este género tragico es el antecedente
inmediato de las novelas narco.

72 Mauricio y yo teniamos una necesidad urgente de declarar que los medios de comunicacion estaban al
servicio de intereses que no eran informacion [...] de hecho a Cinevisidn le quitaron el noticiero y ellos estaban
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Em La outra mitad del sol mistura-se a regresséo com o romance, ao tempo que se
reconstréi de maneira critica a histdria nacional em dois momentos chave: a guerra de
independéncia e o bogotazo'’®. Na série se faz também uma critica & educagdo na Colémbia.
Ja em La mujer del presidente os autores desenvolvem uma historia que denuncia a vida nas
prisOes e a dindmica do sistema judiciario do pais.

Com um tom de suspense que, como o humor das comédias, se desenvolve com um
estilo nacional,

Sem parecerem gringos, sem atuar como policiais gringos, sem atuar como
detetives gringos. Aqui também coisas arrepiantes acontecem, com 0 n0sso
tom e com 0 nosso ritmo e com as nossas cores. Por outro lado, fazer
denuncia sem se tornar um panfleto (Mauricio Navas in RTVC, 2017,
tradugéo nossa™’).

O desenvolvimento de uma visdo realista ndo € exclusivo dos seriados, mas uma
caracteristica da ficcdo nacional que se evidencia em outras expressdes como a comédia e a
telenovela. Figuras como Jorge Ali Triana, Bernardo Romero Lozano, Pepe Sanchez e Carlos
Mayolo, contribuiram para a consolidacao de esse estilo ficcional apegado a realidade e com
um interesse por explorar o audiovisual antes do que o verbal. “Até mesmo a telenovela foi
influenciada por esse olhar realista que Jorge Ali Triana, Pepe, Duplat, o proprio Mayolo
inaugurou. [O realismo] ficou na telenovela, ficou nas comédias e ficou como parte do DNA
da nossa televisdo” (Dago Garcia in CARACOL, 2014, traducéo nossa’™).

O trabalho autoral estava presente também no modo de tratamento do audiovisual, que
buscava experimentar com o uso da camera sem cair na redundancia do verbal. Mauricio
Navas explica como, desde seu oficio de roteirista junto com Mauricio Miranda, participavam
na estética final das séries: “A encenag¢do foi muito dirigida porque o escritor deve colocar seu
ponto de vista, o escritor deve ver o que ele vai escrever e se ele vé isso ele tem que dizer
como ele viu se ndo, nds estamos fazendo literatura” (Mauricio Navas in RTVC, 2017,

traducdo nossa).

muy complacidos de que a través del escorpion nosotros empezaramos a manejar informacion real [...]
presentabamos personajes reales hablando de temas de ficcion.

173 Conhece-se como Bogotazo aos distirbios ocorridos em Bogota, como consequéncia do assassinato do lider
liberal, e candidato presidencial, Jorge Eliecer Gaitan, o 9 de abril de 1948.

17 sin parecer gringos, sin actuar como policias gringos, sin actuar como detectives gringos. Aqui también pasan
cosas escalofriantes, con nuestro tono y con nuestro ritmo y con nuestros colores. De otro lado hacer denuncia
sin convertirse en panfleto

5 Incluso la telenovela se dejé influir por esta mirada realista que inauguré Jorge Ali Triana, Pepe, Duplat, el
mismo Mayolo. Se quedd en las telenovelas, se quedd en las comedias y se quedd como parte del ADN de
nuestra television
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De fato, existe um manejo do simbolico dentro das producfes, ndo s6 nos roteiros,
mas também na direc&o e na imagem:

Algo que aprendi com Pepe Sanchez é que, para ser um bom diretor, vocé
tem que ler muita poesia, a poesia é a linguagem mais conveniente para falar
sobre qualquer assunto na televisdo, dizer certas coisas que vocé ndo precisa
se referir ao fato especifico, mas apela aos simbolos (Mauricio Navas in
RTVC, 2017, tradugo nossa'’®).

J& antes Julio Jimenez se interessou por historias de suspense em um estilo que ele
mesmo define como “Dramatico com humor negro” (Julio Jimenez in RTVC, 2017, tradugéo
nossa'’’). Jimenez ressaltava sentimentos como o 6dio e a vinganga, em histérias tomadas da
realidade cotidiana surgidas de um exercicio de observacao “Eu ndo criei, existiram, eu me
limitei a olhar, a observar. Eu ia tirando informac6es dos personagens e eles iam me contando
suas histérias [...] e é por isso que essas vivéncias sdo tdo fortes, porque eram reais” (Julio
Jimenez in RTVC, 2017, traducdo nossa'™).

Outra maneira de mostrar realidades cotidianas e transformacBes da sociedade se
apresentou em Sefiora Isabel (1993). A série apresentava uma protagonista alternativa as
historias tradicionais, uma mulher madura que se apaixona por um homem mais jovem,
mostrando na televisdo a evolucdo da figura feminina no pais: “quebra um paradigma de
sempre e era que as historias de mulheres mais velhas ndo eram interessantes e isso nao era
verdade, era que ndo tinham sido contadas” (Juana Uribe in CARACOL, 2014, tradugéo
nossa'™).

Sefiora Isabel contribuiu para criar narrativas alternativas que mostraram mulheres
fortes e complexas, que foram chave para a construcdo de um estilo de telenovela nacional,
“Outra coisa que as mulheres tiveram nas novelas e nas séries colombianas € que os papéis
foram invertidos, as mulheres levam o bastdo, sdo elas que tomam a iniciativa” (Juana Uribe
in CARACOL, 2014, traducdo nossa*®).

Segundo falas de personagens no documentario de Caracol, esse modo de apresentar

as mulheres, ndo foi uma construcdo proposital da ficcdo, mas uma representagédo do que

176 Algo que le aprendi a Pepe Sanchez es que para ser un buen director hay que leer mucha poesia, la poesia es
el lenguaje mas conveniente para hablar casi cualquier tema en la television, para decir ciertas cosas no hay que
remitirse al hecho concreto sino que habia que apelar a los simbolos.

7 Dramatico con humor negro.

®y0 no creaba, existian, me limite a mirar, a observar. yo les iba sacando informacién a los personajes y ellos
me iban contando sus historias [...] y por eso esas vivencias tan fuertes, porque eran reales.

% Rompe un paradigma de siempre y era que las historias de mujeres mayores no interesaban y eso no era
cierto, era que no se habian contado

180 Otra cosa que han tenido las mujeres en las novelas y en las series colombianas es que los roles se han
invertido, la mujeres llevan la batuta, son las que toman la iniciativa.
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acontecia na sociedade. As series mostravam as transformacBes do pais e, a partir dali,
criavam uma relagdo com o publico:

Digamos que ndo foi que os escritores se propuseram a dignificar o papel das
mulheres na sociedade, mas que tomaram uma realidade que estava
acontecendo naquele momento e a incorporaram a televisdo para alcancar
aquele elemento necessario na televisdo, e em qualquer discurso de
entretenimento, que ¢ a identificacdo do publico com o que eles estdo vendo
(Dago Garcia in CARACOL, 2014, traduc&o nossa™).

Outra das tendéncias apresentadas nos produtos sdo as series juvenis. Presentes na
televisdo nacional desde a metade da década de 1980, as pecas referem que os seriados
juvenis foram criados com um proposito social e educativo, para abordar situacfes da
juventude colombiana em diferentes contextos. Destaca-se neste tipo de seriados a
programadora Cenpro. German Rey menciona sobre seu trabalho na programadora:

Eu trabalhei no grupo que era o dono do Cenpro, na fundagdo social. N6s
queriamos fazer uma espécie de televisdo aberta, inovadora, ndo moralista,
gue mostrasse os problemas do pais, que tivesse uma boa audiéncia, foi por
isso que foram feitas Décimo grado, De piez a cabeza, perro amor (German
Rey in CARACOL, 2014, tradugio nossa'®).

Manuel José Chaves, protagonista de De pies a cabeza manifesta que a programadora
Cenpro, acreditando na responsabilidade social da televisdo, buscava educar a partir do
entretenimento, produzindo séries de alta qualidade “onde estdo os melhores escritores, os
melhores atores, com o objetivo de gerar identificagdes positivas” (Manuel José Chaves in
RTVC, 2017, traducdo nossa'®®).

Entre as producdes de Cenpro, Tiempos dificiles (1996)se adentra nas realidades de
violéncia das regifes do pais a partir da visdo de universitarios que saem das suas cidades
para fazer um trabalho social. Apresentasse assim outro retrato das regides, onde aparecem as
vivencias do conflito armado:

Foi uma série que queria mostrar ao pais onde estavam os problemas de
violéncia nas regifes, onde comecamos a ver atores armados ilegais com
mais forca e que os habitantes dessas regides veem, mas que nds bogotanos
as vezes ndo vemos (German Rey in CARACOL, 2014, tradug&o nossa'™).

8pjgamos que tampoco fue que los escritores se hubieran propuesto dignificar el papel de la mujer en la
sociedad sino que tomaron una realidad que estaba ocurriendo en esa época y la incorporaron a la television para
lograr ese elemento necesario en la television y en cualquier discurso de entretenimiento que es la identificacion
del puablico con lo que esta viendo

182 yo trabajaba en el grupo que era el duefio de Cenpro, en la fundacién social, queriamos hacer un tipo de
television que fuera abierta, innovadora, no moralista, que mostrara los problemas del pais, que tuviera buena
factura entonces fue por eso que se hizo décimo grado, de pies a cabeza, perro amor.

18 Donde estan los mejores libretistas, los mejores actores, apuntando a generar identificaciones positivas.

184 Fue una serie que quiso mostrar el pais donde los problemas de la violencia estaban en las regiones, donde
empezamos a ver actores armados ilegales con mas fuerza y que los habitantes de esas regiones ven pero que los
bogotanos a veces no vemos.
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Por outro lado, a série De pies a cabeza (1993) nasce da ideia de aproveitar o auge do
futebol para construir uma historia juvenil que criasse uma ligagdo com o publico: “De pies a
cabeza surge de Juana Uribe, de Cenpro, do contexto colombiano, do 5-0, do Pibe'® e
companhia, que fez a Coldmbia se sentir muito identificada com o futebol” (Manuel José
Chaves in RTVC, 2017, tradugdo nossa'®®).

Ainda com o grande sucesso das series juvenis, Chaves manifesta que ndo séo uma
prioridade para os produtores, especialmente no esquema de televisdo privada, existindo
sempre muita distancia entre uma producao e a proxima:

H& muito espaco entre 0s projetos juvenis, ndo hd programacdo constante
para os jovens e agora os canais privados dizem “para isso estd a
Nickelodeon, estd a Discovery Kids, eu lavo minhas maos” e vocé ndo
entende como tendo produtos de sucesso ndo sao produzidos (Manuel José
Chaves in RTVC, 2017, traducdo nossa*®").

Ndo somente os seriados juvenis foram menos produzidos na passagem para a
televisdo privada, mas também todos os outros tipos de séries. Para personagens como Dago
Garcia, que dentro do esquema privado tem se desempenhado como roteirista e diretor de
contetdos do Canal Caracol, essa situacdo se deve a responsabilidade de produzir uma grade
de programacao por inteiro, sendo preferivel optar por formatos de mais longa duracdo que
permita cobrir por mais tempo um determinado espago (in RTVC, 2017). Com essa ideia
concordam atores e diretores que trabalharam no esquema misto. No entanto, esses
personagens destacam o carater econémico envolvido na diminuicdo de seriados:

Geralmente eles preferem ter um produto longo, 200 capitulos, porque fazem
uma promogdo Unica e porque 0 sucesso de uma série € curto, entdo é
necessario continuar com outra e eles tém que fazer a campanha publicitaria,
¢ um problema mais que tudo econémico o fato de produzir tdo poucas
minisséries (Frank Ramirez in RTVC, 2017, traduc&o nossa™®).

A diferencadas programadoras que estavam preocupadas por um Unico produto e

podiam dedicar todos seus recursos econdmicos a ele, os canais, ainda que contassem com

185 As referéncias que faz Chaves tém a ver com a selegdo colombiana de futebol da década de 1990. Com a
direcdo técnica de Francisco Maturana e Hernan Dario “Bolillo” Gomez, e com figuras como Carlos Alberto “el
pibe” Valderrama, a Selegdo Colombia conseguiu classificar as copas do mundo de 1990, 1994 e¢ 1998 e a
faganha de ganhar a selecdo da Argentina 5-0 em um partido de classificacdo ao mundial de Estados unidos
1994.

18 De pies a cabeza surge de Juana Uribe, de Cenpro, del contexto colombiano, del 5-0, del Pibe y compafiia,
que hizo que Colombia se sintiera muy identificada com el fatbol.

%7 Hay mucho espacio entre proyectos juveniles, no hay una programacién constante para jovenes y ahora los
canales privados dicen "para eso esta Nickelodeodn, esta Discovery kids, yo me lavo las manos del asunto” y uno
no entiende como teniendo productos exitosos no los producen.

188 por lo general prefieren tener un producto largo, 200 capitulos, porque hacen una sola promocién y ya,
porque el éxito en una serie es corto, entonces toca seguir con otra y tienen que volver a hacerle camparfia
publicitaria, es un problema mas que todo econémico por lo que se hacen tan pocas miniseries.
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muito mais dinheiro, tinham que produzir a programacao por inteiro, motivo que fez que o
fator econdmico se converter em determinante para o tipo de contetudo produzido. Comegam-
se a se desenvolver novas formas de producdo que 0s personagens descrevem como
“industrializadas”, em contraste com uma producéo autoral e artistica dos dramatizados.

A industrializagdo na programacdo é uma referéncia constante nas falas dos
personagens. Entre as associacdes que se fazem ao termo estd a diminui¢do da qualidade
autoral e narrativa e 0 aumento da quantidade de horas de produzidas.

Nas palavras da atriz Vicky Hernandez:

Com a industrializagdo eu quase cai da cadeira porque achava que
industrializacdo significava profissionalismo, que profissionalismo é o que é
imposto como selo, porque isso economizaria tempo, esforco e dinheiro, mas
0 que acontece na Colémbia é que a industrializacdo é fazer salsichas com
qualquer carne (Vicky Hernandez in RTVC, 2017, traducio nossa'®?).

As referéncias a industrializacdo estdo, muitas vezes, associadas ao fator econémico e
as mudancas nos modos de producdo. A televisdo privada tentou reduzir os tempos de
gravacdo para diminuir os custos. Nesta etapa, conformam-se equipes de roteiristas e unidades
multiplas de gravacdo para desenvolver as producdes em menos tempo, perdendo-se a énfase
autoral. Assim, a figura do autor deixa de ser o roteirista ou diretor e passa a ser o0 produtor
(Dago Garcia in RTVC, 2017). Da mesma forma, o desenho de curta duracdo que tinha as
séries da televisdo mista, que passava uma vez por semana, transforma-se a emissdes diérias e
a se desenvolver por temporadas.

Assim o manifesta o roteirista e diretor Mauricio Navas:

A privatizacdo parte o sistema de programacdo [...] com a série faziamos
uma hora por semana, entdo tinhamos para fazer aquela hora por semana
tinhamos um espago de trés dias. Quando se terminaram as séries, tinhamos
que produzir uma hora por dia, aparece fendémenos como a unidade dupla,
por exemplo. Eu tinha que dirigir 15 cenas por dia [na televisdo mista],
guando fui dirigir novela, tinha que dirigir 45 cenas por dia, simplesmente
tudo fica, é colocar a camera e fazé-lo. Isso foi definido pelo sistema de
programacdo, que felizmente esse mesmo sistema de programacdo estd se
quebrando, especialmente com a entrada do cabo que estd forcando a
televisdo nacional a pensar em termos de séries (Mauricio Navas in RTVC,
2017, traducdo nossa'®).

189 Con lo de la industrializacion yo casi me caigo de la silla porque yo crei que industrializacién queria decir
profesionalismo, que lo profesional es lo que se impone como un sello, porque eso ahorraria tempo, esfuerzo y
dinero y resulta que en Colombia, la industrializacion es hacer salchichas con cualquier carne.

190 T a privatizacion parte el sistema de programacién [...] con las series haciamos una hora a la semana,
entonces para hacer esa hora a la semana teniamos un rango de tres dias. Cuando se acaban las series tenias que
producir una hora diaria, aparecen fendmenos como la doble unidad por ejemplo. Yo tenia que dirigir 15 escenas
diarias, cuando fui a dirigir telenovela tenia que dirigir 45 escenas diarias, sencillamente todo queda, ponga la
camara y hagale. Eso lo definié el sistema de programacién, que afortunadamente ese mismo sistema de
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Como afirma Navas, a privatizacdo redesenhou a programacdo preferindo as
telenovelas sobre as séries. Com o tempo, a televisdo a cabo e 0s servicos de streaming, tem
obrigado aos canais a recuperar o formato de série. No entanto, estes novos seriados sdo
significativamente diferentes aos que foram feitos na televisdo mista, tanto pelas condi¢fes de
producdo quanto pelas historias.

Os primeiros formatos de seriados produzidos na televisdo privadas seguem o
esquema das séries juvenis feitas no esquema misto. Nos primeiros anos da televisao privada,
o canal RCN produziu a série Francisco e matemético (1999). Segundo a roteirista Juana
Uribe, a série foi produto de uma alianga com a prefeitura de Bogota para fazer uma série
juvenil “em que os professores se sentissem orgulhosos de serem professores, que lograramos
dar ao professor a importancia que tinha na sociedade” (Juana Uribe in CARACOL, 2014,
traducéo nossa'®).

Adentrando-se em uma escola do sul de Bogot4, a série tentava trabalhar uma
problemadtica juvenil em cada episddio, “Como tinha tantos capitulos, passaram por muitos
topicos: gravidez na adolescéncia, drogas, trafico humano, abuso, violéncia. Eles tocaram
temas que eram fundamentais para 0s jovens e que, por alguma razdo, ndo parecem ser 0s
temas de rating” (Alejandra Borrero in CARACOL, 2014, traducéo nossa'*).

O sucesso de Francisco el mateméico fez com que se produziram episédios diérios
durante trés anos. Para o ator Manuel José Chaves, o0 sucesso fez que a série mudasse para um
estilo mais melodramaético abandonando seu principio educativo. Esta transformacdo tem a
ver com uma mudanga no objetivo da produgédo: “O comego de Francisco eram 13 capitulos e
em cada um havia um problema muito profundo [...] e depois se tornou light. Isso é
interessante porque fala sobre como a televisdo € um mecanismo educacional e € eficaz, mas
também como comercialmente ¢ uma maquina” (Manuel José¢ Chaves in RTVC, 2017,

traducéo nossa'®).

programacion esta quebrandose a si mismo, sobre todo con la entrada del cable que estd obligando a la television
nacional a pensar en series.

91 En que los maestros se sintieran orgullosos de ser maestros, que lograramos dar al maestro la importancia que
tenia en la sociedad.

192 Como tuvo tantos capitulos pudieron pasar por muchas tematicas: embarazo adolescente, las drogas, la trata
de personas, el abuso, la violencia. Se tocaron temas que con fundamentales para los muchachos y que por
alguna razén no parecen ser los temas del rating.

195 Al principio en Francisco eran 13 capitulos y en cada uno habia una problemética muy profunda [..] y
después se volvié light. Esto es interesante porque habla de cdmo la television es un mecanismo educativo y es
efectivo, pero también como comercialmente es una maquina.
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Para Adelaida Trujillo Francisco foi uma amostra do potencial da ficgéo televisiva
para a educagdo, mas que ndo tem continuidade pelos interesses comerciais envolvidos “Estes
modelos de modelagem de papéis onde a televisdo a educacdo pode aproveitar os atributos de
ficcdo, identificacdo com personagens, identificacdo emocional [...] Foi um enorme potencial
que ndo se continuou.” (Adelaida Trujillo in RTVC, 2017, traduc&o nossa’™).

Nossos produtos de anélise ndo se referem mais séries de corte educativo, realizadas
pela televisdo privada nem pelas televisbes mista ou publica. Segundo descrevem o0s
entrevistados, os canais privados parecem ndo ter interesse pelos conteudos educativos,
enquanto a televisdo publica ndo dispde recursos para desenvolver ficgdo, fazendo com que
este tipo de seriados deixe de ser produzidos.

Todas as outras referéncias que os personagens fazem de séries na televisdo privada
correspondem a produgdes narco. Com uma polémica envolvida pela pertinéncia e a
qualidade deste tipo de producdes, encontramos falas a favor e contra. Por um lado, tem quem
afirme que, como donos dessa historia, sdo os colombianos quem devem conté-la, em um

exercicio de reflexdo sobre seu passado recente:

E necessario contar essas historias e eu acho que nio temos outra midia para
isso e temos que contar nossas histdrias porque elas sdo nossas, elas nos
pertencem, e podemos cair na tentacdo de deixar que outras pessoas nos
contem nossas historias (Julian Roman in CARACOL, 2014, tradugdo
nossa™®);

E por outro lado esta quem afirme que estas produc6es lesionam processos de paz e
reconciliacdo que a sociedade colombiana tenta ter, e que as historias sdo ainda muito recentes
para construir ficgdes sobre elas: “O que me chama atengdo? que quando pela primeira vez
em décadas as vitimas aparecem, ha uma producdo que é a histéria de um dos maiores
vitimadores deste pais” (Holman Morris in CARACOL, 2014, tradugo nossa™®).

Ainda com as divergéncias, podemos observar que 0s personagens concordam em que
tem um excesso deste tipo de producdes o que acaba por esgotar a temética e desequilibrar as

versoes que se veiculam: “Serviu na época, embora o género j& esteja um pouco esgotado,

194 Estos modelos de modelamiento de rol donde la televisién puede aprovechar y la educacién aprovechar los
atributos de la ficcion, identificacion con personajes, la identificacion emocional [...] Fue un enorme potencial
que no se continud.

195 Es necesario contar esas historias y yo pienso que realmente nosotros no tenemos otro medio masivo para eso
y nosotros tenemos que contar nuestras historias porque son nuestras, nos pertenecen y podemos caer en la
tentacion de dejar que otras personas nos cuenten nuestras historias.

19, Qué me llama la atencién a mi? que cuando por primera vez en décadas aparecen las victimas, haya una
produccion que es la historia de uno de los mas grandes victimarios de este pais.
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mas cumpriu um ciclo que tinha que ser feito” (Gustavo Bolivar in RTVC, 2017, tradugéo
nossa'®"),

N&o € ruim que o facam, o ruim é que é apenas um ponto de vista. Seria
muito legal que tivessem muitas outras historias para ampliar o relato da
violéncia, a histéria do narco, a histéria dos paramilitares, ou seja,
precisamos de mais tipos de histdrias na televisdo para nos ver de forma
diferente (Omar Rincon in CARACOL, 2014, tradugio nossa™®).

Entre as narco séries que se mencionam nos nossos produtos se encontram: Sin tetas
no hay paraiso (2006), el cartel de los sapos (2008)y Escobar el patrén del mal (2009).

Além dessas, na entrevista para o livro Historia de uma pasion, o roteirista Gustavo
Bolivar se refere a série Pandillas, guerra y paz (2000) do canal RCN, como um dos
primeiros seriados feitos na televisdo privada que abordava a temética da violéncia, com um
sucesso tal que foram produzidos 530 capitulos. Mas foi realmente Sin tetas no hay paraiso
(2006) do canal Caracol, que inaugurou a marca do narco na televisdao nacional e que
posicionou a Bolivar como uma figura relevante na industria televisiva.

Trata-se da histéria de Catalina, uma adolescente pobre de Pereira'® que busca uma
cirurgia para aumentar o tamanho dos seus seios para conseguir se prostituir e ganhar
dinheiro. Segundo Bolivar “a importancia de Sin tetas no hay paraiso esteve na criagdo de um
novo paradigma que ndo existia, o das “narco telenovelas™ (Gustavo Bolivar in PEREZ,

200

2015, p. 135, traducdo nossa“™), que, para ele, sdo uma maneira de apresentar realidades com

as que muitas pessoas podiam se identificar e que até entdo ndo tinham sido visibilizadas na
televisao:

Até entdo, as pessoas nao tinham sido retratadas, ndo viamos o trafico de
drogas como um mal da magnitude que era. [...] para o caso especifico de
Sin tetas, Catalina era uma, mas havia milhdes de Catalinas, garotinhas que
gueriam chegar ao paraiso através de seus atributos fisicos, mas também
havia mées complacentes que deixavam que as garotas mentissem para elas
(Gustavo Bolivar in RTVC, 2017, tradug&o nossa’™).

97 Sirvié en su momento, aunque el género ya est4 un poco agotado pero cumplié un ciclo que habia que
hacerlo.

198 No esta mal que lo hagan, lo malo es que sea solo un punto de vista, cheverisimo que hubiese muchos mas
relatos para engrandecer el relato de la violencia, el relato del narco, el relato de lo paramilitar, o sea,
necesitamos mas tipos de relatos en television para poder vernos diferentes.

199 Cidade colombiana, capital do departamento de Risaralda.

20 | 3 importancia de Sin tetas no hay paraiso estuvo en crear un nuevo paradigma que no existia, el de las
narcotelenovelas.

1 Hasta ese momento la gente no se habia visto retratada, no vefamos el narcotrafico como un mal de la
magnitud que era. [...] para el caso especifico de sin tetas, Catalina era una, pero habia millones de Catalinas,
nifiitas que querian alcanzar el paraiso a través de sus atributos fisicos, pero también habia mamas complacientes
que se dejan mentir de las nifias.
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Por sua parte, Magdalena Larrota menciona que a série contribuiu para desmitificar
fatos que aconteciam no pais, introduzindo na televisdo outras linguagens, e com elas, uma
nova escala de valores:

O fato de falar de “tetas” na televisdo era um mito, era violento e foi
debatido se deveria ter esse titulo ou ndo. Mas trazer essas questdes para a
tela foi crucial porque a sociedade mudou completamente, o papel das
mulheres e dos homens mudou, o critério estético, a escala de valores [...] e
esse € o valor de Sin tetas, que abriu a porta (Magdalena Larrota in RTVC,
2017, tradugdo nossa’®).

Além disso, Larrota acha que Sin tetas representa uma inovagdo nas narrativas
ficcionais da Colémbia porque contribuiu para a representagdo de outro tipo de mulheres: “a
protagonista feminina, branca, pura, que é a esséncia do melodrama tradicional mudou, a tal
ponto que hoje os maiores vildes sdo [...] mulheres. Um pouco mudaram de maes, virgens,
para chefes de grupos criminosos” (Magdalena Larrota in RTVC, 2017, traducdo nossa®®).

Em uma ideia contraria algumas atrizes acham que as narco séries ndo contribuem de
maneira positiva na imagem da mulher. Menos que uma inovacdo, para elas marcam um
retrocesso porque representam a mulher como um objeto.

Para estas atrizes, a protagonista das narco sériesé uma mulher “esteticamente
exagerada [...] inflada” (Margarita Rosa de Francisco in CARACOL, 2014, tradugéo
nossa’®*),

e todas sdo putas e todas sdo assassinas e todas estdo na cadeia ou séo
narcotraficantes ou sdo as que ndo se deixam, entre aspas, joder, mas ndo
mostram os exércitos de guerreiras do cotidiano, das guerreiras que lutam
pelo ensino, pela saude, pela educagdo (Vicky Hernandez in CARACOL,
2014, traduco nossa’®).

Para o roteirista de Sin Tetas no hay paraiso, Gustavo Bolivar, as mulheres que me
apresentam nas narco séries sao reais, existem e devem se mostrar tal como elas séo. Insiste
em que a televisdo é um espelho da realidade, que néo propicia, mas reflete a vida. Segundo

Bolivar, os seriados narco descrevem uma histéria mais real do que podia aparecer na

202 E| solo hecho de hablas de “tetas” en television era un mito, resultaba violento y se discutia si debia tener ese
titulo o no. Pero llevar esos temas a la pantalla era crucial porque la sociedad cambié por completo, el rol de las
mujeres y hombres cambid, el criterio estético, la escala de valores [...] y ese es el valor de sin tetas, que abri6 la
puerta.

293 |_a protagonista femenina, blanca, pura, que es la esencia del melodrama tradicional cambid, al punto que hoy
en dia las villanas més grandes [...] son mujeres, un poco cambid de ser las madres, virginales a ser cabezas de
grupos criminales

204 Estéticamente exagerada [...] inflada.

%5 v todas son putas y todas son asesinas y todas estan presas o son narcotraficantes o son las que no se dejan
comillas joder, pero no muestran los ejércitos de guerreras de la cotidianidad, de las guerreras que luchan por la
ensefianza, por la salud, por la educacion.
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programagdo de “antes”. Por exemplo, “Sefiora Isabel um produto mais de ficgdo, & mostrar
outra era da televisdo, o paradigma da Cinderela e ai a mulher sera a heroina. Quando Sin
tetas chega, vai de heroina para vila e ai se pode ver a diferen¢a” (Gustavo Bolivar in RTVC,
2017, traducdo nossa®®).

As afirmacdes de Bolivar tém a ver com o imaginario dicotdmico entre a televiséo de
“antes” e a de “agora”, da constante comparagdo de uma e outra ¢ de que um modelo se opde
ao outro. Mas também com a necessidade de justificar a validade, a qualidade e a importancia
das tendéncias da ficcdo que apareceram no esquema misto ou privado.

Outro olhar nos apresenta o roteirista e produtor Dago Garcia, que ndo vé nas narco
séries um avango ou um retrocesso, mas so outra maneira de apresentar 0 mesmo personagem
feminino: “a personagem feminina tem quase as mesmas aspiragdes que na telenovela
classica, quer alcancar o sucesso, tirar a familia dos problemas, tem aspiracfes que poderiam
ser validas e o que equivoca ¢ o caminho” (Dago Garcia in CARACOL, 2014, traducdo
nossa’®’).

Para além das representacdes femininas, o que as narco séries parecem trazer de novo
é o ponto de vista a partir do qual constroem os relatos. Sdo as histérias de personagens
violentos ou tradicionalmente considerados antiteses de valores, 0os que sdo levados como
protagonistas. A controversa esta na repercussdo que tem na construcdo de uma memdria
sobre fatos do pais.

Omar Rincon, por exemplo, afirma que estas producgdes sdo a reconstrucdo do passado
desde uma mirada alternativa, aquela que ndo foi contada nos telejornais (Omar Rincén in
RTVC, 2017, traducio nossa’®®) e Dago Garcia menciona que estas séries mostram realidades
que existem, mas que ndo tinham sido mostradas “as primeiras séries e telenovelas que
falavam sobre o narco centraram-se nas excentricidades do narco, naquela realidade que
todos sabiamos que existia, mas nunca tinha estado na televisdo” (Dago Garcia in
CARACOL, 2014, traducdo nossa®®),

Para outros personagens, estes seriados mais que uma representacdo de uma realidade,

parecem buscar audiéncia a partir da exaltagdo de atos espetaculares: “a violéncia porque

2%Sefiora Isabel es un producto mas de ficcion, es mostrar otra época de la television, el paradigma de la
cenicienta y ahi la mujer va a ser la heroina. Cuando llega Sin tetas pasa de heroina a villana y ahi se nota la
diferencia.

207 E| personaje femenino casi que tiene las mismas aspiraciones de la novela clésica, quiere lograr el éxito, sacar
a su familia de problemas, tiene unas aspiraciones que podrian ser validas y lo que equivoca es el camino.

2% E| cartel de los sapos es una historia de Colombia contada desde el punto de vista narco [...] a otra historia
que no se vio en el noticiero de television.

29 |as primeras series y novelas que hablaban del narco se centraron en las excentricidades del narco, en esa
realidad que todos sabiamos que existia pero que nunca se habia asomado a la television.
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atrai? porque a forma de apresentacdo da violéncia pode ser atraente e o que é criticado ndo é
que a violéncia seja mostrada, porque é uma realidade nacional, o que se critica é ndo mostrar
o outro lado” (Diego Ledn Hoyos in CARACOL, 2014, traducéo nossa®'°).

Em uma visdo mais conciliadora, algumas falas afirmam que as narco séries terdo um
papel de reflexdo somente se apresentam mais pontos de vista da mesma historia e se deixam
de mostrar como hero6is aos narcotraficantes: “Acredito que € preciso ter cuidado para mostrar
a historia como ela €, que o espectador ndo tenha sensacdo de que o crime paga, porque ha
uma responsabilidade do meio que devemos ter” (Patricio Wills in CARACOL, 2014,
traducdo nossa?').

O percurso até aqui nos permitiu identificar, ndo somente diferentes tipos de seriados,
mas conexdes entre eles. Segundo referem os personagens, os modelos misto e privado
estabeleceram maneiras de producdo da ficcdo, incidindo no espaco que ocuparam na
programacdo, na duragdo e nas tematicas. Na televisdo mista se reconhecem uma
multiplicidade de formas expressivas, fomentado pelo esquema de programadoras. Por isso
mesmo, 0s seriados adotaram tons autorais dos roteiristas e diretores favorecendo a
experimentacao narrativa e estética. Em contra do sistema misto, 0s personagens apontam a
liberdade limitada, pelo poder do governo para interferir nos contetdos quando resultavam
incomodos para ele.

Assim como nas comédias, nas séries se desenvolveram histérias ligadas a contextos
nacionais, mas em quanto as comédias se valeram do humor como chave narrativa, 0S
seriados se permitiram explorar com outro tipo de elementos como a literatura, o espirito de
uma época, com sua literatura ou com realidades populares.

Os seriados da televisdo mista tenderam a adotar uma posi¢do critica diante de
realidades sociais:

Eu ndo escrevo nada que ndo seja politico [..] mesmo que seja uma
telenovela amorosa. Eu estou sempre escrevendo politica. A escrita é um ato
politico, mesmo que o escritor ndo tenha consciéncia disso. Politico ndo
significa partidario ou eleitoral, significa que vocé esta sempre considerando
uma posi¢do na vida (Mauricio Navas in PEREZ, 2015, p. 63, traducdo

nossa’?).

219 La violencia por qué atrae? pues porque la forma de presentacién de la violencia puede ser atractiva y lo que

se critica no es que se muestre violencia, porque es una realidad nacional, lo que se critica es que no se muestre
la otra cara.

21 Yo creo que uno tiene que tener cuidado de mostrar la historia como es, que al televidente no le quede la
sensacién de que el crimen paga, porque hay una responsabilidad del medio que debemos tener.

22 Y0 no escribo nada que no sea politico [...] asi sea una telenovela amorosa. Siempre estoy escribiendo
politica. escribir es un acto politico, aunque el que escriba no tenga conciencia de ello. Politico no significa
partidista o electoral, significa que siempre se esta planteando una posicion frente a la vida.
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As séries foram importantes porque evidenciaram realidades que ndo apareciam em
outros lugares. Ja seja apresentando um contexto de violéncia ou apelando ao futebol, seja
apresentando realidades macabras e dolorosas ou mostrando as transformacdes do pais, as
séries tenderam a reconhecer elementos da cultura nacional que permitiram ao publico
estabelecer uma relagdo com o que era apresentado.

Desse modo ndo e somente que as series representassem a Colémbia, como insistem
0S personagens entrevistados, mas que optando por certas possibilidades e construido
narrativas sobre elas, criaram também uma visdo sobre o pais.

No modelo privado, os relatos que apelam a realidade continuaram presentes nas
séries, mas focando em temas de violéncia, conflito armado e narcotréfico. A outra tendéncia,
gue algumas entrevistas mencionam brevemente, sem entrar em descri¢cdes detalhadas, sdo as
bio séries. Segundo Bustamante e Aranguren (2017), as bio séries, ou biopic, referem-se a
relatos baseados na vida de personagens, construidos a partir de uma aposta conceitual em que
a ficgdo se nutre do real, “no caso colombiano, tem sido bastante bem sucedido e produtivo
para as produtoras nacionais e tem se tomado a televisdo durante os Gltimos cinco anos como
uma férmula para aproveitar a privacidade que pode se criar entre 0 espectador e o contetido”
(BUSTAMANTE; ARANGUREN, 2017, p. 256).

De qualquer maneira é a tematica narco a que parece mais relevante nas entrevistas.
Ainda que sem o componente autoral tdo marcado, devido a novas condigdes de producéo,
podemos considerar que as narco séries constituem uma visdo sobre a ficcdo, a qual pode se
ver como inovacdo porgue nao existia antes.

Assim, por mais que as narco séries parecam completamente opostas aos
dramatizados, tém alguns elementos que continuam presentes: a relacdo com realidades do
pais, a construcdo alternativa de personagens femininos e a intencdo de inovar propondo
pontos de vista sobre diversas situacoes.

A necessidade de refletir sobre a Colémbia esteve presente nos seriados dos dois
modelos. Na televisdo mista a incomoda representacdo produziu a censura de alguns relatos
enguanto na televisdo privada uma abundancia de conteidos sobre violéncia suscitou debates

na populagéo.
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4.2.3 A telenovela colombiana: Historias de amor entre plantacGes de café

Reconhecida nas trés pecas analisadas como a principal expressdo da televiséo
nacional, a telenovela é o produto ao qual se dedica mais tempo e é a referéncia principal para
falar de ficcdo colombiana. No empenho de reconstrucdo histdrica, as pegas apresentam falas
de personalidades que vivenciaram a chegada das primeiras telenovelas, o auge das
telenovelas regionais ou costumbristas dos anos 1980 e a transicdo para as producgdes do
modelo privado.

As falas relatam que a instalacdo do sistema misto em 1955, quando a televisdo era
publica, trouxe consigo um carater mais comercial dado pela entrada de empresas
programadoras e de publicidade. A transi¢cdo ndo ocorreu de maneira facil para os artistas que
participavam da televisdo e que estavam acostumados a trabalhar unicamente em produgdes
culturais como o teleteatro. Assim, quando a telenovela apareceu, com sucesso ja provado em
outros paises, foi vista como uma diminuicdo na qualidade da televisdo. Assim o relata o ator
Carlos Muiioz: “Durante os primeiros 10 anos fizemos pura televisdo cultural e naquela época
a telenovela era uma coisa complicada, era o que veio do México, era chamada de género
menor, um género choroso” (Carlos Munoz in RTVC, 2017, tradugdo nossa213).
Assim, a telenovela gerava resisténcia entre os atores:

O dia em que me pediram para trabalhar em uma novela quase me deu uma
sincope, eu fiquei muito ofendido. [A mim], um ator que vinha de fazer o
grande teatro do mundo, eles me oferecem uma novela! Porque naquela
época ndo era nada [...] com o tempo eu percebi que eu estava na onda ou
tinha que me retirar da profissdo (Carlos Mufioz in RTVC, 2017, tradugdo

nossa”*).

Mufioz relata que a telenovela ganhou espaco paulatinamente na programacdo e na
sociedade, porque tentou se desenvolver com um estilo proprio, diferenciando-se das
producdes de outros paises. Existe na fala do ator a ideia de que a telenovela obteve qualidade
sendo interpretada em um estilo nacional, que refinou as historias e as atuagdes: “a telenovela
se transformou ao longo do tempo [...] com atores muito bons, diretores muito bons e

roteiristas de grande qualidade” (Carlos Mufioz in RTVC, 2017, traducao nossa215).

23 Durante los 10 primeros afios hicimos pura television cultural y por aquella época la telenovela era una cosa
complicada, era lo que venia de México, la llamaban un género menor, un género lacrimoso.

2% E| dia en que a mi me propusieron trabajar en una telenovela casi me da un sincopé, yo me ofendi a mil. Un
actor que viene de hacer el gran teatro del mundo, me ofrecen una telenovela, porque en ese momento no era
nada.

21> |a telenovela se transformé con el tiempo, especialmente la telenovela colombiana, donde la tematica, la
problematica social, con muy buenos actores, muy buenos directores y magnificos guionistas.
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Esse tipo de adjetivacdo aparece constantemente nos produtos de analise,
considerando que a telenovela evoluiu no sistema misto, porque conseguiu sair de formas
estereotipadas para consolidar uma narrativa nacional, que para alguns se estabelece como
Pero sigo siendo el rey (1984), de Marta Bossio, e encontra sua maxima expressao em Café
com aroma de mujer (1994),de Fernando Gaitéan.

No salto para a televisdo privada, os personagens reconhecem o fortalecimento do
aspecto humoristico e o protagonismo da figura masculina, mas criticam a neutralizacdo de
tracos nacionais na busca de outros mercados. Destaca-se produgdes como Yo soy Betty, la fea
(1999) de Fernando Gaitdn, Pedro el escamoso (2001) de Dago Garcia e Luis Felipe
Salamanca, produzidas no comego do sistema privado.

Embora se produzisse telenovelas no pais desde a década de 1960, quase todas as
referéncias dos personagens focam em producdes das décadas de 1980 e 1990. Esse momento
é identificado como representativo da telenovela colombiana pela producdo de formatos que
misturam o humor e as histérias costumbristas, que tinham se consolidado nas comédias, com
0 melodrama.

No geral, as entrevistas descrevem nessas producdes a proeminéncia de tematicas
regionais, a construcdo de histdrias ao redor de simbolos nacionais como o café ou a cana de
acucar e a localizacdo temporal e espacial dos relatos com o uso adequado da linguagem e da
masica propria de cada lugar.

Dago Garcia (in RTVC, 2017) explica que existem trés elementos que formam a
identidade da telenovela colombiana: o primeiro é a proximidade da telenovela com a
realidade, traco que a diferenca de producdes do México ou da Venezuela que, segundo ele,
sdao anacronicas. O segundo elemento € a inovacdo, que deriva do sistema misto “onde a
competicao era muito forte e a inovagao foi sempre um elemento de competéncia” (tradugao
nossa®*®). O terceiro elemento é o humor, que deriva da ligacdo que os colombianos tém com
a comédia e da sua necessidade de rir de uma realidade complexa: “A televisdo colombiana
sempre teve, ao longo de sua histéria, um componente de comédia que é muito importante.
NOs temos uma realidade tdo cadtica que a Unica maneira de sobreviver é rindo dessa
realidade e isso ¢ refletido na televisdo” (Dago Garcia in RTVC, 2017, tradugdo nossa?'’).

A Unica telenovela que se menciona antes de 1980 é La abuela (1979), de Julio

Jiménez. A histdria gira ao redor de uma mulher velha, opressora e dominante, que sofre

2191 a competencia era muy fuerte, la innovacion se convirtié siempre en un elemento de competencia.

217 | a television colombiana siempre, en toda su historia ha tenido un componente de comedia que es muy
importante. Tenemos una realidad tan caédtica que la Unica forma de sobrevivir es riéndonos de esa realidad y eso
se refleja en la television.
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delirio senil “e muitos dos parentes, alguns por medo, outros por amor, outros por 6dio, outros
por conveniéncia, ajudam esta senhora a oprimir e destruir a toda a familia. Aqueles que
podem ser salvos sdo salvos, os outros sdo destruidos ao pé dela” (Julio Jimenez in RTVC,
2017, traducéo nossa®'?).

Com o estilo de suspense que o caracterizava em séries e telenovelas, Jimenez
construiu uma historia ao redor de um personagem que, segundo ele, existiu na realidade:

Eu estava simplesmente identificando uma realidade que na época era um
golpe aterrorizante porque as pessoas ndo estavam acostumadas a ver esse
tipo de novelas um pouco cruas €, acima de tudo, atacar aquela imagem téo
querida da pessoa mais velha da familia, como é a avd (Julio Jimenez in
RTVC, 2017, tradugo nossa™®).

Sem ser um relato histérico, La abuela permitiu observar tracos de uma época
importante para a Colémbia: el bogotazo, que ocorreu em 9 de abril de 1948%%°. Para os
personagens, ainda que tenha sido somente um pano de fundo, a referéncia a este
acontecimento marcante para a nacdo aludia a uma memoria coletiva que permitia localizar o
relato em um tempo e lugar claramente colombiano: “Toda essa historia que também refletia
um ambiente social, pois também tinha que ver o 9 de abril” (Julio Jimenez in CARACOL,

221
),

2014, traducdo nossa “Tudo o que foi aquela etapa escurissima do assassinato de Gaitan e

suas posteriores consequéncias, isso foi tocado tangencialmente, mas sempre se manteve ao
longo da histéria” (Jorge Ali Triana in CARACOL, 2014, tradugio nossa®??).

O diferencial de La abuela, além da marca de suspenso e de 6dio, é a construcao de
um personagem feminino diferente ao representado tradicionalmente:

Lembro que La abuela de Julio Jiménez era a personagem feminina que
tinha controle sobre sua familia. Digamos que, ao contrario dos romances
classicos do México e da Venezuela, onde eram novelas totalmente
patriarcais, onde o papel de personagens especiais que moviam a historia era
o masculino, nessas telenovelas colombianas desde o inicio, a presenca
daquela figura feminina forte e dominante estava em primeiro plano (Dago
Garcia in RTVC, 2017, tradugio nossa®?).

28y muchos de los familiares, unos por miedo, otros por amor, otros por odio, otros por conveniencia ayudan a
que esta sefiora oprima y destruya a toda la familia. Los que se pueden salvar se salvan, los otros se destruyen al
pie de ella.

*9 Simplemente estaba identificando una realidad que en ese momento fue un golpe terrorifico porque la gente
no estaba acostumbrada a ver este tipo de novelas un poco crudas, y sobre todo que se atentara contra esa imagen
tan querida como es la mas vieja de la familia, como es la abuela

220 Conhecida como el bogotazo, data em que foi assassinado o lider liberal Jorge Eliecer Gaitan e que desata o
periodo de La violencia.

221 Toda esa historia que reflejaba también un ambiente social, puesto que también tuvo que ver el 9 de abril

222 Todo lo que fue esa etapa oscurisima del asesinato de Gaitan y sus posteriores consecuencias, eso lo toco
tangencialmente pero lo mantuvo siempre a lo largo de la historia.

223 Recuerdo que La abuela de Julio Jiménez era el personaje femenino el que tenia el control sobre su familia.
Digamos que a diferencia de las novelas clasicas de México y de Venezuela, donde eran novelas totalmente
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Assim como nas séries, nas pegas se reconhecem na telenovela nacional, a
representacdo de mulheres reais, diferentes as apresentadas nas produc6es de outros paises. O
capitulo dois do documentario de Caracol dedica-se a explorar 0 modo como a ficcdo, em
seriados e telenovelas, tem mostrado as mulheres, considerando que sdo personagens
importantes para os relatos. Os entrevistados observam na ficcdo colombiana formas
particulares de apresentar o feminino: “Nenhuma outra televisdo teria ousado dar o salto para
romper com o mito da Cinderela e afastar-se disso era desafiar um pouco 0 sucesso
comprovado. A televisdo colombiana fez isso e construiu outro modelo de mulher” (Dago
Garcia in CARACOL, 2014, traducéo nossa®*).

Os tristes estereotipos, estilo mexicano, da mulher perseguindo o amor e a
boba protagonista que ndo sabe de nada, € uma constante, porém acredito
gue a televisdo colombiana tenha mergulhado profundamente no

personagem feminino (Alejandra Borrero in CARACOL, 2014, traducéo

nossa’?).

Depois de La abuela, os produtos focam nas telenovelas da década de 1980 e 1990: El
gallo de oro (1982), pero sigo siendo el Rey (1984), Gallito Ramirez (1986), Caballo viejo
(1988) e Café com aroma de mujer (1994). Pelas caracteristicas, os entrevistados as
descrevem como regionais ou costumbristas e as destacam como o estilo nacional.

A inauguracdo desse estilo nacional, segundo as falas, acontece com a telenovela Pero
sigo siendo el rey, porque foi a primeira grande parddia que se fez ao melodrama:

a primeira grande parddia, a primeira grande burla do género melodramatico,
do sagrado género melodramatico, foi uma telenovela de Marta Bossio
chamada Pero sigo siendo el Rey. Nessa telenovela se rompem os limites
entre a comédia e 0 melodrama. Naquela telenovela vocé ndo sabia se estava
assistindo a um grande drama ou uma comédia e assim como chorava,
comovia-se (Dago Garcia in CARACOL, 2014, tradugéo nossa*®).

Pero sigo siendo el rey é uma adaptacdo do livro de David Sanchez Juliao, que

segundo a roteirista Marta Bossio “ndo tinha um fio condutor como historia, somente a

patriarcales, donde el papel de caracteres especiales que movia la historia era el masculino, en estas novelas
colombianas desde el principio la presencia de esa figura femenina fuerte y dominante estaba en primer plano.

224 Ninguna otra television se hubiera atrevido a dar el salto de romper con el mito de cenicienta y apartarse de
eso era desafiar un poco lo probado como éxito. La television colombiana lo hizo y construyé otro modelo de
mujer.

225 | os estereotipos tristes, estilo mexicano, de la mujer persiguiendo el amor y la boba protagonista que no se
entera de nada, esa es una constante, sin embargo yo creo que la television colombiana ha ahondado mucho en el
personaje femenino.

#2% |_a primera gran parodia, la primera gran burla del género melodramético, del sagrado género melodramético
fue una novela de Martha Bossio que se llamaba Pero sigo siendo el rey, en esa novela, donde se rompe los
limites entre comedia y melodrama, en esa novela uno no sabia si estaba asistiendo a un gran drama o a una
comedia y asi como lloraba se conmovia
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ranchera®’. Eram rancheras explicadas e contadas, com uma condugéo muito engragada” (in
RTVC, 2017, traducéo nossa®?®).

De origem intelectual, Bossio entendia as telenovelas como expressoes
sentimentalistas e de baixa qualidade, “e meu desejo era dizer isso. Eu vou me burlar da
telenovela através da ranchera” (Marta Bossio in PEREZ, 2015, p. 36, tradugdo nossa®?), “a
ideia era como trazer o melodrama a sua maxima expressdo, como fazer com que o
melodrama, que é baseado em tantos estere6tipos, se tornasse uma grande manta de
estereotipos elevada a sua maxima expressao e que funcionasse” (Marta Bossio in RTVC,
2017, traducéo nossa®*°).

Segundo explicam vérios depoimentos, Bossio se propunha ridicularizar os
esteredtipos com que se construia tradicionalmente o melodrama: os personagens bons e
maus, 0s obstaculos para o amor, a tragédia e o final feliz. Com esse objetivo, Bossio acabou
escrevendo uma peca cheia de humor e ironia.

A roteirista dedicou muito tempo a escutar rancheras, tema central do livro original, e
acabou incorporando as musicas como parte dos dialogos dos personagens. O experimento fez
uma mistura entre o dramatismo das can¢des mexicanas e do melodrama televisivo, que pela
redundancia, resultava engracado. “Nods faldvamos com versos das cangdes, mas o sucesso foi
que faldvamos absolutamente a sério, porque ndo era uma burla ou uma parddia, foi
absolutamente sério e dai seu sucesso” (Carlos Mufioz in RTVC, 2017, tradugdo nossa®™).

Assim, a masica em Pero sigo siendo el rey nao foi somente o fio condutor, como no
texto de Sanchez Juliao, mas uma marca dramatica que se fez presente nos dialogos e na
construcdo dos personagens. Segundo Bossio, a introducdo da mdsica para além da
ambientacdo foi uma das maneiras em que a telenovela rompeu com o esquema tradicional:

N&o eram apenas dialogos, agora havia musica e eu poderia responder com
um trecho de musica sem cantar, isso quebrava a configuracdo desde o
modo. Na forma de proceder houve também grandes mudangas nos
personagens, gque foram elevados ao mais ridiculo, variando de jogos com a
imagem, com a metéfora, rupturas a partir das situagdes e da propria
dramaturgia que no melodrama estdo muito elaboradas. [...] foi uma burla do

227 A ranchera é um género musical e folclérico da musica mexicana.

228 No tenfa un hilo conductor como historia, solo la ranchera, eran rancheras explicadas y contadas, manejadas
con mucha gracia.

229y mi aféan era decir eso. Me voy a burlar de la telenovela a través de la ranchera.

%0 | la idea era como llevar el melodrama a su maxima expresion, cémo hacer que el melodrama, que se apoya
en tantos estereotipos, pueda convertirse en una gran colcha de estereotipos elevados a su maxima expresién y
eso funciono.

231 Nosotros hablabamos con estrofas de canciones, pero el éxito era que hablabamos absolutamente en serio,
porque no era una burla o una parodia, estaba hecha absolutamente en serio y de ahi su éxito.
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que tinha sido feito até entdo (Marta Bossio in RTVC, 2017, tradugdo
nossa’?).

Segundo se reconhece nos produtos, ainda valendo-se de uma musica mexicana
como a ranchera, a telenovela construiu um relato nacional em que os colombianos,
consumidores da musica mexicana, conseguiam se ver: “Os colombianos cantavam tanta
ranchera que é a propria sensibilidade colombiana a que Marta explode [...] embora seja com
um texto de origem mexicano [...] Os colombianos se reconhecem na ranchera” (Jesus
Martin-Barbero in RTVC, 2017, traducdo nossa®*®).

Depois de Pero sigo siendo el rey, Bossio adaptou varios textos para a programadora
Caracol, que resultaram em telenovelas de sucesso. Segundo aparece na web série Estudio 5,
essas producbes comecam a se desenvolver em torno de historias regionais, resgatando
vivencias e modos de ser das provincias da Colémbia. Entre elas 0s produtos mencionam
Gallito Ramirez (1986) e San Tropel (1987).

San Tropel é baseada no livro de Ketty Cuello San Tropel eterno, que narra a vida do
povoado San Juan del César na Guajira. Para o livro Historia de una pasion, Marta Bossio
relata que a telenovela foi construida a partir da vida de um padre que néo tinha relevancia na
obra original e através do qual se conta a vida de lugar caribenho. Para o ator Carlos Mufioz,
que interpretou o padre Pio Quinto Quintero, o personagem transcendeu da ficcdo e se
converteu em parte da vida nacional:

O padre era como a propria consciéncia do povoado. Eu acho que isso fez
com que muitas pessoas refletissem sobre o que é a bondade de um ser
humano, de um homem bom e parte do sucesso foi que o padre era um ser
humano com defeitos, com virtudes, ndo era do céu porque era sacerdote, e
essa verdade do personagem calou muito profundo nas pessoas (Carlos
Mufioz in RTVC, 2017, traducdo nossa®*).

No sucesso de San Tropel, as falas dos entrevistados destacam uma marca autoral
constituida pela interacdo da roteirista Marta Bossio, do diretor Bernardo Romero Pereiro e do

ator protagonista Carlos Mufioz. Nesse sentido, Mufioz afirma que foi o responsavel pelo

32 ya no era solo dialogos, sino que ahora habia musica y yo te podia responder con un pedazo de cancién sin
cantarla, eso rompia la configuracion desde el modo. En la forma de proceder también habia grandes cambios en
los personajes, que eran elevados a lo maximo del ridiculo, que iba desde juegos con la imagen, con la metéafora,
rupturas desde las regiones y desde la dramaturgia misma que en el melodrama estan muy elaborados [...] era
una burla a lo que se habia hecho.

2% Los colombianos cantaban tanta ranchera que es la propia sensibilidad colombiana la que Marta hace estallar
[...] aunque fuera con un texto de origen mexicano [...] los colombianos se reconocen en la ranchera.

234 E| sacerdote era como la conciencia misma del pueblo. Yo creo que esto hizo reflexionar a mucha gente sobre
lo que es la bondad de un ser humano, de un hombre bueno y parte del éxito era que el sacerdote era un ser
humano con defectos, con virtudes, no era bajado del cielo porque era sacerdote, y esa verdad del personaje calé
muy hondo en la gente.
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nome do Padre Pio Quinto Quintero, da representacdo adequada dos simbolos catolicos e de
elementos proprios do personagem como 0s 6culos que vdo mudando a medida que envelhece
e a bicicleta com motor em que se deslocava:

Entdo eu comecei a pensar em um padre de aldeia, um personagem muito
bonito, porgue quando o romance comeca, ele tem 50 anos e quando termina
ele tem 80 anos, ele tem que envelhecer 30 anos em um curto espaco de
tempo e perder suas faculdades, a visdo, a memoria e encher de doencas.
Naquela época, os religiosos em Roma, viam nas noticias, estavam andando
em pequenas motocicletas com pisos que chamavam de "Vespa". E no
comego 0 padre andava por todas as ruas poeirentas, mas quando ele fosse
mais velho como se traslada de um lugar para outro? E acontece que a vespa
ndo apareceu. Um dia, um assistente veio e disse: Don Carlos, a vespa tem
sido dificil, mas ha um senhor de Fontibon que tem uma bicicleta com um
motor a gasolina. E no final com essa bicicleta fizemos a novela (Carlos
Mufioz in RTVC, 2017, traducio nossa®®®).

Por outro lado, Gallito Ramirez, adaptacdo de El flecha de David Sanchez, foi
construida a partir de 8 paginas do texto inicial. Originalmente a produtora Caracol tinha
pensado fazer 50 capitulos, mas com o sucesso da trama, foram realizados mais de 100. JesUs
Martin-Barbero na web série de RTVC exalta as estratégias da escritora para aumentar a
historia.

E como ela fez? Transformando um personagem secundario em um segundo
protagonista. A telenovela chegou tdo adentro que as pessoas comegaram a
imaginar o futuro, e como se prolongou, parecia que duraria a vida toda, as
pessoas comegavam a enviar mensagens no jornal semanal de El Tiempo®®

para Marta, contando como tinha que ser o Fercho®’. (Jesus Martin-Barbero
in RTVC, 2017, traducio nossa®*®).

Os entrevistados destacam as rupturas narrativas propostas por Bossio e a maneira
como a roteirista posicionou as tematicas regionais como fator chave para a consolidacdo de
uma tendéncia de relatos provinciais, destacadas por marcas autorais, ndo somente nos

roteiros, mas também na direcdo e inclusive, na atuacdo. Dessa maneira, as regides ganham

%5 Entonces yo me puse a pensar en un padre de pueblo, personaje bellisimo actoralmente porque cuando
empieza la novela tiene 50 afios y cuando acaba tiene 80, tiene que envejecer 30 afios en un lapso corto y perder
las facultades y la vista y la memoria y llenarse de enfermedades. En esa época, los religiosos en Roma se veia
en noticieros, andaban en unas moticos chiquitas con piso que las Ilamaban "Vespa", y al principio el padre se
caminaba todo el pueblo de calles polvorientas pero cuando ya tenga mas afios como se traslada de un lugar a
otro? y resulta que no aparecio la vespa. Un dia vino un asistente y dijo: Don Carlos la vespa ha sido muy dificil,
pero hay un sefior de Fontibon que tiene una bicicleta con motor de gasolina. Y al final con esa bicicleta hicimos
la novela.

2% E| Tiempo é uns dos jornais mais tradicionais da Coldmbia, fundado em 1911 por Alfonso Villegas Restrepo,
e atualmente propriedade de Luis Carlos Sarmiento Angulo.

237 A referéncia que faz Martin-Barbero é ao personagem Fercho Durango da telenovela Gallito Ramirez.

238 ;y como hizo? convirtiendo un personaje secundario en un segundo protagonista. la telenovela llegé tan
adentro que las personas empezaron a imaginar el futuro y como se prolongd, parecia que iba a durar toda la
vida, la gente empez6 a mandarle razones en el semanario de El Tiempo a Marta, diciéndoles como tenia que ser
el Fercho.
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visibilidade na televisdo, rompendo com o paradigma centralizado como que, segundo Uribe
(2004), se tinha conformado o meio nos primeiros anos. Para Martin-Barbero as telenovelas
regionais podem se considerar quase etnograficas “porque eram muito proximas da vida das
pessoas, muito mais do que as novelas tragicas ou de autor®®®. Telenovelas que ndo eram
famosas como literatura, mas que eram telenovelas costumbristas e por isso tinham muito
pais”. (Jesus Martin-Barbero in RTVC, 2017, traduc&o nossa**").

Os produtos analisados exaltam a Café com aroma de mujer (1994) da produtora RCN,
como 0 ponto mais alto dos relatos regionais e como a producao que posicionou a telenovela
colombiana a nivel internacional. Segundo 0 que se menciona nas entrevistas, 0 sucesso de
Café se deve a conjuncdo de uma série de elementos. Em primeiro lugar, a historia escrita por
Fernando Gaitan, que relata o amor entre Gaviota, coletora de café, e Sebastian, dono de uma
das maiores empresas de cultivo e comercializacdo do produto no pais. A telenovela ressalta a

importancia do café na Colémbia®*

e apresenta, ao longo dos capitulos, o processo de
plantagdo, coleta, industrializagéo e exportacdo do produto, a0 mesmo tempo em que mostra
modos de vida das pessoas das zonas cafeteiras.

No mesmo nivel dos roteiros, destaca-se a visdo de Pepe Sanchez na direcdo de
telenovela. Seu estilo realista, que apareceu antes em comédias e seriados, foi posto em Café
para construir uma histéria fluida e como atua¢des naturais. Segundo palavras do diretor, a
historia original era um pouco um conto de fadas, “uma menina a quem acontecem uma série
de coisas que sd@o um pouco loucas, mas no mundo do mito sdo admissiveis e se sao contadas
com verdade, elas sdo crediveis” (Pepe Sdnchez in RTVC, 2017, tradugao nossa’*?).

A visdo de Sanchez foi fundamental para que a telenovela transcendesse dos
esteredtipos melodramaéticos e fosse reconhecida como um relato inovador:

Na telenovela parece haver um ingrediente natural, o estere6tipo: o bom, o
ruim, o pobre, o rico, o sofrimento, a tortura [...] tentando tirar e afastar os
personagens do estereotipo, chegamos a criagdo desses personagens com um

2% Martin-Barbero se refere aqui as telenovelas derivadas de obras de literatura, onde se tentava ser fiel ao texto
e que foram populares na década de 1970.

20 porque eran muy cercanas a la vida de la gente, mucho mas que las novelas trégicas o de autor. Novelas que
no eran famosas como literatura, sino que eran novelas costumbristas y por tanto que tenian mucho pais.

241 segundo o site café de Colombia (www.cafedecolombia.com), a Colémbia é reconhecida mundialmente pela
qualidade do café, produto cultivado por umas 563 mil familias no pais, em 20 dos 32 departamentos. O café
colombiano é cultivado em uma diversidade de condicBes climaticas e geograficas, mas também em diferentes
ambientes culturais que incluem territérios andinos e costeiros. As parcelas para o cultivo do produto
comumente ndo superam aos dois hectares, pelo que se associa ao café ao trabalho familiar e perseverante dos
camponeses colombianos.

2 Una nifia a la que le pasan una serie de cosas un poco locas, pero que en el mundo del mito son admisibles y
si se cuentan con verdad resultan creibles.


http://www.cafedecolombia.com/
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trabalho muito agradavel e intenso com os atores (Pepe Sanchez in PEREZ,
2015, p. 73, traducdo nossa?*).

Os entrevistados coincidem em afirmar que grande parte do sucesso da telenovela se
deveu a insisténcia de Sanchez por apresentar o mais fielmente possivel as caracteristicas
culturais dos lugares onde acontece a historia. Pepe Sanchez (in RTVC, 2017) distingue 0 uso

da musica, a alusdo a aguardiente®**

e a apresentacdo dos contrastes entre 0s povoados do
eixo cafeteiro e do ambiente urbano de Bogotd como elementos que ajudaram a dar
credibilidade ao relato.

O outro elemento que se destaca nos produtos, é o trabalho dos atores, especialmente
da sua protagonista Margarita Rosa de Francisco. O mesmo Sanchez descreve que a atriz foi
fundamental para o sucesso da producdo e que o trabalho investigativo com que construiu o
personagem de Gaviota foi chave para que a credibilidade do mesmo: “80 por cento da novela
foi Margarita Rosa, que fez um trabalho de investigacdo para sua personagem. Ela foi até a
zona cafeteira, viu as pessoas, as escutou falar e no primeiro ensaio ja estava a Gaviota, e isso
nos contagiou a todos” (Pepe Sanchez in RTVC, 2017, tradugdo nossa245).

Dago Garcia descreve que Gaviota representa o transito entre a novela classica e a
contemporanea. Ainda que tenha elementos dos romances televisivos classicos, o tratamento
que se deu a esses elementos na telenovela considera-se inovador:

[Gaviota] é um personagem do transito da novela classica para a novela
contemporanea. De ser uma chapolera®®, acaba se transformando em uma
grande executiva e ndo o faz pelos efeitos de uma fada madrinha que aparece
e troca os ratos por cavalos e a abdbora por uma carruagem, ela faz isso
porque se prepara, porque € uma boa trabalhadora, porque trabalha muito e
porque tem uma intuicdo natural (Dago Garcia in CARACOL, 2014,

tradugéo nossa*’).

Para Pepe Sanchez, o sucesso de Café transcendia das medicdes de audiéncia, e se
fazia evidente na acolhida que davam a equipe de producdo “Quando iamos aos povoados

para gravar era praticamente impossivel, era quase impossivel nos movimentar, tivemos que

243 En la telenovela parece que hubiera un ingrediente natural, el estereotipo: el bueno, el malo, el pobre, el rico,
el que sufre, el que tortura. Tratando de sacar y de alejar a los personajes del estereotipo, llegamos a la creacion
de esos personajes con un trabajo muy grato y muy intenso con los actores.

244 Bebida alcolica tipica da Coldmbia e muito consumida na regido cafeteira.

245 E1 80 por ciento de la novela fue Margarita Rosa que hizo un trabajo de investigacion para su personaje. Fue a
la zona cafetera, vio a la gente, la oy6 hablar y en el primer ensayo ya estaba la Gaviota y eso nos contagid a
todos.

246 A Chapolera é um tipo de camponesa colombiana caracteristica do eixo cafeteiro, dedicada & coleta de café.
7 Es un personaje de transito de la novela cléasica a la novela contemporéanea, de ser una chapolera, termina
convertida en una gran ejecutiva y no lo hace por efectos de una madrina que aparece y le cambia los ratones por
caballos y la calabaza por carroza, lo hace porque se prepara, porque es buena trabajadora, porque se esfuerza y
porque tiene una intuicion natural.
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recorrer & policia para nos ajudar a afastar as pessoas” (Pepe Sanchez in CARACOL, 2014,

traducdo nossa®*®

). Mas o sucesso ndo ficou s6 na Colémbia. Café conseguiu chegar ao
mercado internacional, constituindo-se em uma marca da telenovela colombiana e em um
relato alternativo aos discursos sobre violéncia e narcotrafico:

A novela passou por mais de 100 paises. Foi muito curioso que o pais com a
pior imagem do mundo na época pudesse sentar as pessoas para ver uma
histdria de amor nas plantaces de café de um pais sul-americano que produz
o melhor café do mundo. Isso nos deixou, eu acho que a todos, uma licdo e é
gue as novelas ndo devem ser neutras, de estudo, mas que havia que mostrar
0 pais, até mesmo um pais tdo indigno, entre aspas, como o nosso (Fernando
Gaitan in CARACOL, 2014, traducio nossa**®).

Ainda que Café fosse a mais importante das telenovelas regionais, o conjunto dessas
producdes cobrou relevancia pelo relato que faziam do pais, resgatando uma imagem positiva
em um momento critico da historia nacional, com o auge dos cartéis de narcotrafico. Em

2010, a exposicdo Un pais de telenovela™®

organizada pelo Museu Nacional da Colémbia
exaltou as producdes como uma maneira alternativa de construcdo de um imaginario de nacao
no século XX.

Com esses elementos e a tradicdo da ficcdo de ligar-se a realidades nacionais, as
telenovelas desse momento ndo desenvolveram histdrias ao redor da violéncia do pais. Os
produtos mencionam, dentro deste tipo, unicamente a telenovela de Marta Bossio, La mala
hierba (1982), sobre o cultivo de maconha no pais. Bossio, que recorria habitualmente ao
humor propds uma visdo, que ela define "caricaturada” dos narcotraficantes da época (in
CARACOL, 2014).

Pela descricdo que se faz da producdo, inferimos que, embora seja uma histéria do
narcotrafico, La mala hierba ndo tem as caracteristicas que os entrevistados descrevem nos
seriados narco da televisdo privada. La mala hierba ndo exaltou a figura do narcotraficante e
das suas acdes, mas pelo contrario, os ironiza. Ainda assim, para Dago Garcia a tematica de

La mala hierba é suficiente para considera-la antecedente das producdes narco, “se se faz

248 Cuando fbamos a los pueblos a grabar eso era practicamente imposible, era casi imposible moverse, teniamos
que recurrir a que la policia nos ayudara a apartar a la gente.

| a novela pasé por mas de 100 paises, era muy curioso que el pais con méas mala imagen del mundo en ese
momento pudiera sentar a la gente a ver una historia de amor en unos cafetales de un pais suramericano que
produce el mejor café del mundo, eso nos dejd, yo creo que a todos, una leccion y es que las novelas no debian
ser novelas neutrales, de estudio, sino que habia que mostrar el pais, asi fuera un pais tan indigno entre comillas,
como el nuestro.

20 para mais informagao sobre a exposicéo, pode se visitar o sitt MUSEO NACIONAL DE COLOMBIA. Un
pais de telenovela. Disponivel em http://www.museonacional.gov.co/sitio/telenovelas/default.aspx).
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memdria, deve-se pensar que a primeira narconovela que foi feita, foi hd muitos anos, e se
chamava La mala hierba” (Dago Garcia in CARACOL, 2014, traducéo nossa®%).

Sem outras telenovelas sobre narcotrafico, feitas no sistema misto, 0s nossos produtos
de analise ressaltam a importancia das telenovelas regionais para apresentar outros tipos de
realidades colombianas, que ficavam invisiveis frente as noticias de violéncia e narcotréfico:

O inconsciente coletivo pedia isso. Se ndo, teriamos ficado loucos. Era
necessario mostrar que havia outro mundo, que ndo era tdo negro quanto o
gue tinhamos: um mundo onde colocavam bombas. Havia tantas coisas
terriveis e de repente encontrar na televisdo uma oportunidade de sonhar, era
como um pedido do povo (Marta Bossio in RTVC, 2017, tradugdo nossa>?).

Para Martin-Barbero essas produ¢des nao representavam uma maneira de ocultar a

realidade, mas uma opcao alternativa ao que se mostrava no jornalismo:

N&o era uma novela escapista, ndo era uma novela alienante nos termos que
0 marxismo dizia, era uma novela capaz de fazer sonhar. O pais encontrou
uma maneira de olhar para si mesmo a partir de outro tipo de dimenséo [...]
De alguma forma, as pessoas que fazem telenovelas estdo fazendo o que 0s
novelistas fazem, e é conectar com 0s movimentos subterrdneos do pais. O
gue ndo esta na superficie, mas o que esta abaixo. Eu diria que a telenovela,
na auséncia de uma grande novela, d& conta daquele outro pais que esta
vivendo uma mudanga muito grande de costumes, uma mudanca de ética
tanto negativa quanto positiva, e as novelas a sua propria maneira puderam
nos contar sobre isso (Jesls Martin-Barbero in RTVC, 2017, tradugdo

nossa’®).

Muitos dos entrevistados coincidem ao ressaltar que o sucesso dessas telenovelas
esteve em olhar para a prépria realidade, tentando interpreta-la sem imitar o que se fazia fora,
e com essa formula, se conseguiu também reconhecimento internacional:

Ha uma frase que diz "fale sobre a sua aldeia e sera universal", eu acho que é
uma frase muito importante e define como, quando comegamos a falar sobre
nés mesmos, foi realmente que fizemos uma televisdo especial, que pelo

%1 Sj uno hace memoria, deberia pensar que la primera narconovela que se hizo fue hace muchisimo afios que se
Ilamaba la mala hierba.

%2 E] inconsciente colectivo pedia eso. Si no, nos hubiéramos vuelto locos. Era necesario mostrar que habia otro
mundo, que no era tan negro como el que teniamos, un mundo donde ponian bombas, habia tantas cosas terribles
y de pronto encontrar en la televisién una oportunidad para sofiar, era como una peticion de la gente

3 No era una novela escapista, no era una novela alienante en los términos que el marxismo decia, era una
novela que era capaz de poner a sofiar. El pais encontrd una forma de mirarse a si mismo desde otro tipo de
dimensiones [...] de alguna manera la gente que hace telenovelas se pone a hacer lo que normalmente hacen los
novelistas, y es conectar con los movimientos subterraneos del pais, lo que no esté en la superficie sino que esta
por debajo. Yo diria que la telenovela, en la ausencia de una gran novela, da cuenta de ese otro pais que estd
viviendo un cambio de costumbres muy grande, un cambio de ética tanto negativo como positivo, y las
telenovelas a su manera fueron capaces de contarnoslo.
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menos tinha uma diregdo (Carlos Moreno in CARACOL, 2014, traducdo
nossa”*).

Para alguns entrevistados, a televisdo privada eliminou muitos tragos nacionais nas
producdes. Para eles, os canais privados voltaram a fazer telenovelas generalistas, sem uma
localizacdo temporal e espacial definida e sem alusdo a cultura nacional. Buscando
internacionalizacdo, reproduziram-se modos de producdo de grandes poténcias televisivas

como o México:

H& um modelo padrdo que foi copiado do México, melhorado aqui, mas o
México nos atropelou, tomou-nos e nos engoliu [...] e é isso que estamos
fazendo agora, lamentavelmente. Sim, sdo superproducbes porque a
tecnologia avangou muito e a televisdo é feita com muito mais recursos
técnicos e de producdo, mas a pobreza dos argumentos, das performances,
dos roteiros, é fenomenal (Vicky Hernandez in RTVC, 2017, tradugdo

nossa’®).

Um estilo que estava se desenvolvendo com sucesso parece ter ficado truncado com a
aparicdo dos canais privados. Para Pepe Sanchez a mudanca tem a ver com a ideia
industrializada da televisdo e com uma falta de valor para a cultura prépria:

Ha algo que é um ingrediente da universalidade e é a particularidade.
Macondo é uma coisa tdo grande assim [gesto com as méaos] e é universal.
Teme-se localizar lugares, hd uma atitude embaragosa em relagdo aos nossos
préprios valores, nossa propria cultura que € o que os brasileiros ndo tém,
eles falam como costumam falar, seus conflitos e comportamentos séo os
cotidianos e isso lhes confere uma caracteristica muito especial, muita
verdade, e ha algo que o publico é muito grato e é que Ihes digam a verdade
(Pepe Sanhez in RTVC, 2017, traducio nossa®®).

Segundo as falas dos entrevistados o sistema misto possibilitava a variacdo das
historias segundo a reacdo da audiéncia, uma espécie de comunicacdo com os telespectadores,
porque se realizavam com pouco espago de tempo entre gravacao e exibicdo. Essa interacao
se viu interrompida na passagem para a televisdo privada, porque as telenovelas se produzem
por inteiro antes de passar na televisdo, sem possibilidades de alteracdo: “Criava-se um

didlogo realmente com o publico, isso ndo aconteceu de novo porque se industrializou e

% Hay una frase que dice “habla de tu aldea y sera universal”, creo que es una frase muy importante y que
define como nosotros cuando empezamos a hablar de nosotros mismo realmente fue que hicimos una televisién
especial que por lo menos tenia un rumbo

% Hay un modelo estandar que se copi6 de México, mejorado aqui, pero México nos atropell, nos cogié y nos
engullé y nos comimos el cuento y eso es lo que estamos haciendo ahora lastimosamente. Si, son sUper
producciones porque la tecnologia ha adelantado muchisimo y la televisién se hace con mucho més recursos
técnicos y en produccidn, pero la pobreza de los argumentos, de las actuaciones, de los libretos, es fenomenal

%% Hay algo que es un ingrediente de la universalidad y es la particularidad, Macondo es una cosita asi de grande
y es universal. Se le teme a ubicar lugares, hay una actitud vergonzante frente a nuestros propios valores, a
nuestra propia cultura que es lo que no tienen los brasileros, ellos hablan como hablan corrientemente, sus
conflictos y comportamientos son los cotidianos y eso le imprime una caracteristica muy especial, muy
verdadera, y hay algo que el publico agradece mucho y es que le digan la verdad.
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quando o produto se industrializar tem que ser embalado, e ficar pronto para entregar” (Marta
Bossio in RTVC, 2017, tradugdo nossa>’).

Algumas das producdes feitas no esquema privado e que sdo destacadas nas falas dos
personagens tém caracteristicas que comecaram nas producdes da televisdo mista. Entre essas,
a intencdo de inovagdo, a ligacdo com caracteristicas nacionais e a alusdo ao humor. Os dois
autores destacados nessa etapa estdo Dago Garcia e Fernado Gaitan.

Segundo se descreve nos produtos, Dago Garcia estabeleceu um estilo narrativo no
Canal Caracol, baseado em telenovelas cdmicas com referéncias ao popular. Para Dago
Garcia, com a televisdo privada, o personagem cémico passou de ser parte a se converter em
protagonista das histérias colombianas:

No final dos anos 90 e para o0 ano 2000, deu-se um passo a frente, uma
mudanca qualitativa e sé a telenovela colombiana transformou o personagem
cdmico no protagonista da telenovela, algo que era impensavel. Fizemos
novelas com Betty la fea como protagonista, com Pedro el escamoso como
protagonista, com Bryan Galindo como protagonista, com Reyes como
protagonista (in RTVC, 2017, traducdo nossa®*®).

Junto com Felipe Salamanca, Garcia foi autor de varios sucessos entre 0s quais estéo
Pedro el escamoso, Pecados capitales e La saga, negocio de familia. A primeira delas, e 0
maior sucesso, Pedro el escamoso (2001)foi para Garcia a culminacdo de um processo que
estava se formando no pais com producdes que traziam o humor como elemento. Uma
caracteristica relacionada com o grande sucesso dos formatos de comédia da televisao mista, e

que é aproveitada depois pelas telenovelas:

H& uma tradicdo latino-americana de humor que se baseia no personagem de
caricatura que é diferente do humor anglo-saxdo, que é de comédia de
situacdes [...] e na Coldmbia desde as épocas de Yo y ti havia personagens
caricaturescos, estereotipados, que definem muito bem o humor latino-
americano, e isso passa depois a Pero sigo siendo el rey e ao Padre Pio
Quinto [San Tropel]. Pouco a pouco se enraizou e faz parte da nossa
identidade e cultura (Dago Garcia in RTVC, 2017, tradug&o nossa>>).

%’Se creaba un dialogo realmente con el plblico, eso no volvié a suceder porque se industrializd y al
industrializarse el producto tiene que estar empacado, listo para entregar.

258 En el final de los afios 90 y para el afio 2000 se dio un importante paso al frente, un cambio cualitativo y solo
la telenovela colombiana transformé el personaje comico en protagonista de la telenovela, algo que era
impensable. Hicimos novelas como Betty la fea como protagonista, con Bryan Galindo como protagonista, con
Reyes como protagonista.

9 Hay una tradicion latinoamericana del humor que esté basado en el personaje caricaturesco que es diferente al
humor anglosajon, que es de comedia de situaciones. En Ameérica Latina depende menos el humor que del
personaje y en Colombia desde las épocas de yo y td habia unos personajes caricaturescos, estereotipados que
definen muy bien lo que es el humor latinoamericano y eso pasa después a Pero sigo siendo el rey y al padre Pio
quinto, poco a poco eso se fue arraigando y es parte de nuestra identidad y nuestra cultura.
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Pedro el escamoso é a historia de um homem humilde que chega a Bogota e se
apaixona por uma mulher que resulta sendo sua chefa, quando ele comeca a trabalhar como
motorista. Pedro € um homem muito varonil, que acha se acha mais do que tudo mundo, mas
que, na verdade, sofre inclementemente por seu amor.

Para Garcia, a telenovela tem uma intencdo de inovacdo porque subverteu os papeis
tradicionalmente assignados para homens e mulheres no melodrama: “Na historia das
telenovelas, passamos cinquenta anos com mulheres que choraram por homens [...] e
construimos um personagem: um homem com caracteristicas femininas” (in PEREZ, 2015, p.

158, traducéo nossa®®

). Para Garcia isso significa que Pedro € um homem fiel, que fala muito,
vaidoso e que sofre por amor, caracteristicas atribuidas tradicionalmente as mulheres, embora
continuando sendo um gala muito varonil.

Outra das telenovelas de Garcia foi Pecados Capitales (2002), que se apropria do
formato de reality que chegava ao pais para representar um jogo em que 0S personagens
competiam por uma heranga.

Segundo Garcia, a telenovela tentava apresentar uma mirada socioldgica da realidade
nacional, com um tom de humor e critica:

Queriamos refletir os diferentes tipos de micro sociedades que existiam no
pais: os ricos arrivistas, 0s ricos em declinio, os parentes pobres e os
reuniamos em um confinamento, como um laboratério para ver o que
acontecia quando as classes sociais que comp8em o pais eram submetidas a
uma situacdo de pressdo e confinamento (Dago Garcia in RTVC, 2017,

tradugéo nossa”®).

Por fim, La saga negocio de familia (2005), tentou recuperar o formato de série, que
teve sucesso na televisdo mista, mas que deixou de ser produzido nos canais privados. Buscou
mostrar uma versao tragica da sociedade, contando a histéria de delinquéncia de uma familia
ao longo de geragoes:

Os escritores e o0s atores estranhavam a série semanal onde coisas
importantes foram feitas. Perdemos aquele género que aposta em outro tipo
de dramaturgia, ndo apenas melodrama, mas a ética, a tragédia, e eu queria
fazer séries de novo e fiz uma armadilha a televisdo. Fiz quatro séries de 20
capitulos com estrutura de série de uma familia (Dago Garcia in RTVC,
2017, tradug&o nossa”®?).

20 En |a historia de las telenovelas, llevamos cincuenta afios con muijeres que han lorado por hombres [...] y
construimos un personaje: un hombre con caracteristicas femeninas.

281 Quisimos reflejar los diferentes tipos de micro sociedades que existian en el pais: los ricos arribistas, los ricos
en decadencia, los parientes pobres y los reunimos en un encierro, como laboratorio para ver que ocurria cuando
las clases sociales que conforman el pais eran sometidas a una situacion de presion y encierro.

22 Los escritores y los actores extrafidbamos el seriado semanal donde se hicieron cosas tan importantes,
habiamos perdido ese género que le apuesta a otro tipo de dramaturgia, no solo al melodrama sino a la ética, a la
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Essas trés telenovelas mostram elementos que, o mesmo Garcia reconhece,
constitutivos da ficgdo nacional: a inovacdo, o apelo a realidade nacional e, no caso de Pedro
el escamoso e Pecados capitales, o humor.

Outra das telenovelas de corte comico e que parte de realidades populares, com um
uso de expressdes que os colombianos acabaram incorporando na sua linguagem foi Los
Reyes (2005). Uma historia original argentina conhecida como Los Roldan, que teve sucesso
na Colémbia porque foi feita com caracteristicas nacionais antes que somente reproduzi-la.

Em um momento da televisdo privada em que as producdes de ficcdo se limitaram as
telenovelas, e que elas tinham perdido os tragcos nacionais desenvolvendo producbes mais
neutras, Los Reyes foram a prova de que uma producéo de estilo colombiano podia ter sucesso
e recuperar a audiéncia perdida.

Los Reyes estavam quando a televisdo privada ja estava no ar ha dez anos, e
foi muito importante no campo narrativo e cultural, porque foi nessa época
que a telenovela de Telemundo Miami se tornou moda, e foi mostrar que
fazendo o local podia se ter sucesso, recuperou o olhar de quem somos. O
pais estava requerendo amar a si mesmo e nao com aquela televisdo neutra
que ndo vai a lugar nenhum (Omar Rincén in RTVC, 2017, tradugdo

nossa’®®).

Por fim, a telenovela de maior sucesso na televiséo privada foi Yo soy Betty la fea
(1999). Seu roteirista Fernando Gaitan, reconhecido por Café con aroma de mujer, apresentou
uma historia muito mais urbana e muito mais comica.

Segundo Gaitan, sua visdo sobre as producdes tem a ver com uma origem no
jornalismo, onde aprendeu a observar a realidade e a construir histérias com muita
credibilidade:

O jornalismo foi um pouso para a realidade [...] foi 14 que comecei a sentir
gue este era um novo género, que mais tarde se tornou televisdo: a mistura
de realidade e ficcdo [...] A ficcdo me vem do "Novo Jornalismo". Essa
ficcdo muito formal, baseada na realidade. (Fernando Gaitan in PEREZ,
2015, p. 176, tradugéo nossa”®").

tragedia y yo queria volver a hacer seriado y le hice una trampa a la television e hice 4 series de 20 capitulos con
estructura de serie de una familia.

263 | os Reyes estaban cuando la television privada estaba ya hacia diez afios al aire y fue muy importante en el
campo narrativo y cultural porque es ese tiempo en que se puso de moda la telenovela neutra de Telemundo
Miami, y fue mostrar que haciendo lo local se puede ser exitoso, recuper6 la mirada de quienes Somos nosotros y
el pais estaba requiriendo quererse a si mismo y no con esa televisidn neutra que no va a ninguna parte.

264 E| periodismo fue un aterrizaje a la realidad [...] Fue ahi donde empecé a sentir que eso era un nuevo género,
que después se me convierte en television: la mezcla de realidad y ficcion. La ficcion me viene del "Nuevo
periodismo" [...] Esa ficcion muy formal, basada en la realidad.
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Betty ndo é somente a historia de uma mulher feia que conhece o amor em uma
empresa de moda, mas a historia da prépria empresa, de seus problemas em meio do contexto

econémico nacional, das juntas diretivas e de seus empregados:

A histéria de Yo soy Betty, la fea é sobre uma mulher, e um empresario que
usa sua secretaria, que a seduz para transferir-lhe os ativos de sua empresa e
assim evadir por um tempo uma arremetida de impostos, processos e
embargos, e que espera que mais tarde ela os devolva (Fernando Gaitéan in
PEREZ, 2015, p. 179, traducdo nossa’®).

Para os entrevistados, a telenovela rompeu esquemas apresentando uma protagonista e
um grupo de mulheres feias, mas muito inteligentes e capazes, “pela primeira vez se toca o
tema de uma mulher que néo é fisicamente agraciada, mas que tem todo o potencial para ser a
mulher 10” (Carolina Sabino in CARACOL, 2014, tradugdo nossa’®®). Para Gaitan (in
PEREZ, 2015), a histéria de uma mulher feia na Colémbia tem muita coeréncia porque,
segundo ele, sendo um pais de mulheres muito lindas, se condena as feias.

Gaitan afirma que Betty cria uma ruptura da narrativa melodramatica tradicional,
embora seja muito cléssica, construida sobre uma tipica histéria melodramatica, em que uma
mulher busca se superar e encontra a realizacdo no amor. A histéria gerou muita simpatia e
uma reflexao sobre o papel das mulheres na sociedade: “Beatriz Pinzén era uma mulher que
ndo se via, uma mulher anénima, como se véem, ou ndo se véem, nos escritorios. Era uma
secretaria feia com um chefe que s6 abre a porta e Ihe da algumas ordens e se ela ndo
funcionar ao minuto, ele a grita (Fernando Gaitan in CARACOL, 2014, tradugdo nossa®’).

Ainda que sendo uma mulher feia e inocente, os entrevistados destacam que o
personagem foge dos estereétipos tradicionais do melodrama, em que se mostram mulheres
submissas cujo valor reside na sua virgindade: “Na verdade, mesmo a nossa Betty la fea,
quando dorme pela primeira vez com Don Armando, ndo é a primeira vez que vai fazer sexo e
iSS0, creio eu, é aplicavel a todos as nossas protagonistas” (Dago Garcia in CARACOL, 2014,

traducédo nossa”®).

265 |_a historia de yo soy Betty, la fea es acerca de una mujer, y de un empresario que utiliza a su secretaria, que
la enamora para traspasarle los bienes de su empresa y asi evadir durante un tiempo una arremetida de
impuestos, demandas y embargos y que espera que luego ella se los devuelva.

266 Por primera vez se toca el tema de una mujer que no es fisicamente agraciada pero que tiene todo el
potencial para ser la mujer 10.

27 Beatriz Pinzon era una mujer que no se veia, una mujer anénima como uno las ve en las oficinas, era una
secretaria fea con un jefe que apenas le abre a puerta y le da unas érdenes y si ella no funcionaba al minuto la
gritaba.

%8 De hecho hasta nuestra Betty la fea, cuando se acuesta por primera vez con Don Armando, no es la primera
vez que va a tener sexo y eso yo creo que es aplicable a todas nuestras protagonistas.
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Os depoimentos ndo mencionam mais telenovelas da televisdo privada. Destaca-se a
transformacéo que o modelo trouxe em termos de produgéo e de narrativa, modificando da
mesma maneira pelos modos industrializados que descrevem caracteristicos do sistema.

Entre as modificacbes nos modos de producdo esta a conformacdo de grupos de
roteiristas e de vérias unidades de producdo, o que dificulta, segundo atores e diretores, a
conformacdo de telenovelas com identidade, a neutralizacdo das caracteristicas colombianas.
Assim também, se entende que a producdo por inteiro, previa a sua transmissao, elimina a
retroalimentacdo do publico e produz mudancas nos horéarios, segundo a aceitacdo do publico.

Para Dago Garcia, roteirista e diretor de conteddo do canal privado Caracol, a
telenovela da televisdo privada conserva muitas das caracteristicas da televisdo mista. Para ele
ndo existe uma telenovela de “antes” e outra de “agora”, mas uma telenovela colombiana que
para ele € uma telenovela moderna que alude a realidade do pais (in RTVC, 2017).

Para outros entrevistados, ainda que na televisdo privada, buscou-se retomar as
temaéticas regionais, a telenovela colombiana perdeu qualidade e as referéncias nacionais
ficaram no estereotipo.

Comparando com as produces da televisdo mista a atriz Vicky Hernandez menciona:

Eram temaéticas que tinham a ver com a vida real que ocorre em uma regiao,
ndo estavam coladas com saliva, porque agora no regionalismo ndo ha nada
de substancia, se desnaturalizou e tudo que estd sendo feito se tornou
caricatural. As méafias também chegam e os mafiosos e os bandidos ndo tém
esse apego, e se dizem palavrGes na televisdo sem justificagdo, porque a
linguagem foi degradada sem que tenha correspondido a um porqué (In
RTVC, 2017, tradugdo nossa’®).

Podemos observar que, ao longo da historia das telenovelas nacionais, existe uma
intencdo de desenvolver um estilo préprio. Ainda que caracteristicas desenvolvidas na
televisdo mista parecam se atenuar na televisdo privada, podemos observar que néo
desaparecem completamente. E que 0 maior sucesso acontece quando se retorna o olhar para a
prépria realidade, simbolos nacionais e interpretado a nacional, desde modos particulares de

direcdo, escritura e atuacao.

9 Eran teméticas que tenfan que ver con la vida real que se produce en una region, no estaban pegadas con
babas, porque ahora en el regionalismo no hay nada de fondo, se ha desnaturalizado y se ha vuelto caricaturesco
todo lo que se esta haciendo, porque ademas llegan las mafias, y los mafiosos y los bandidos no tienen ese apego
y ya se dicen groserias en television sin justificacién, porque el lenguaje se degrad6 sin que haya correspondido a
un porqué.
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4.3 A memoria que exalta o género

Como foi dito no comeco deste capitulo, nosso interesse principal de analise, estava
nas falas dos personagens, mas entendemos que 0s produtos onde aparecem, contribuem a
organizacdo de um relato sobre a ficgdo nacional, e por tanto, suas caracteristicas devem
também ser consideradas. Inclusive, compreendemos que, mais que uma reconstrucdo, 0s
personagens entrevistados estavam relatando sua experiéncia na televisdo e, nesse sentido,
apresentaram-nos um ponto de vista de muitos possiveis.

Rousso (2002) menciona que lembrar implica sempre, em maior ou menor medida,
esquecer algo, posicionar-se em uma mirada retrospectiva e compor desde ali o0 passado. O
processo de formacdo da memoria é complexo e nele se articulam lembrancas e
esquecimentos. Aquilo que é lembrado ou esquecido tem consequéncias no relato de passado
construido.

Nessa logica, compreendemos que os produtos ndo nos oferecem uma reconstrucao da
realidade, nem uma versdo mentirosa dela, mas uma viséo da historia da televisdo acionada
por uma intencdo evocativa. Com esse objetivo, o documentario, a web série e o livro
buscaram abordar uma temporalidade ampla, apoiados em caracteristicas, producdes e épocas.

Assim, por exemplo, o documentério baseia seu discurso nas tendéncias que reconhece
na televisdo colombiana. O humor, a representacdo das mulheres e as tematicas narco, sdo 0s
topicos em que organiza as falas dos personagens, construindo um relato alternativo ao dos
entrevistados. O documentario apresenta aos personagens como figuras autorizadas para falar
da televisdo pelo seu trabalho no meio, mas também, busca uma ligacdo coma meméria do
publico, incluindo experiéncias dos personagens como telespectadores.

A web série organiza suas entrevistas em torno de producdes que distingue como
representativas. As conversacdes no sofa do Estudio 5 reconstroem momentos da televisao
colombiana, em um ambiente que gera proximidade com o publico.

J& o livro de entrevistas, sem ser expressamente comemorativo, também constréi uma
versdo da histéria da ficcdo televisiva, a partir da organizacdo cronolégica em que se
apresentam os entrevistados, na lista de obras que aparecem na biografia dos personagens, e
propriamente nas entrevistas, nas perguntas que indagam sobre producOes de diferentes
momentos.

Pretendendo recriar sua histdria, os produtos tendem & exaltagdo da televisdo nacional,
reconhecendo nela particularidades frente a de outros paises e destacando o lugar que ocupou

no pais. No geral, se lhe atribui qualidade, a partir de ligagdes com contextos nacionais,



126

especialmente nos formatos de ficcdo. Destaca-se a televisdo como uma representagdo do
pais, ou como expressa Carlos Mufioz “um reflexo do que somos” (in CARACOL, 2014,
traducdo nossa’®).

Nas falas dos personagens parece existir um imaginario de duas televisdes, uma de
“antes”, na que se reconhecem elementos de originalidade, dados principalmente, por relatos
alusivos a realidades do pais; e uma de “agora”, caracterizada pela industrializacdo e pela
perda de relagdo com as histérias de nacdo. Podemos inferir que a distingdo temporal
corresponde aos periodos de sistema misto e do privado. Observamos que os entrevistados
descrevem com nostalgia o esquema misto, e de tal maneira, enaltecem-no frente ao sistema
privado, ainda vigente.

Isso porque, embora 0 esquema misto continue existindo, como reconhecem Rey
(2002) e Rincén (2013), no imaginario dos entrevistados o sistema de televisdo desenvolvido
em conjunto por produtoras e o Estado, deixou de existir com 0 nascimento dos canais
privados. Em seu lugar se instalou um sistema antagonico, que privilegia o aspecto comercial
sobre a variedade de relatos nacionais.

Nas trés pecas, a ficcdo aparece como elemento principal, pela quantidade de tempo ou
espaco dedicado, em comparagdo com o destinado a outras expressdes televisivas. Da mesma
forma que os personagens reconhecem a existéncia de duas televisdes nacionais, aparecem
também dois tipos de fic¢do televisiva que se descrevem, quase sempre, COmo opostas.

A maioria dos personagens tende a exaltar o esquema misto e por tanto, a ficcdo
produzida nele, atribuindo-lhe pluralidade, tendéncias de representacdo do pais e tracos
autorais. Em contraste, se descreve um sistema privado industrializado e comercial,
caracteristicas que se assumem negativas.

E comum o uso de adjetivos superlativos com referéncia a um formato, época ou
personagem especifico. 1sso acontece com mais frequéncia para producdes da televisdo mista
onde se exaltam elementos que se consideram originais da televisdo colombiana. Observamos
isso, por exemplo, nas referéncias as telenovelas costumbristas, reconhecidas como um estilo
de melodrama nacional que combina relatos das regiGes com elementos de humor, ou na
distingdo da originalidade com que a ficcdo nacional tem representado o feminino, tomando
distancia “dos tristes estereotipos, estilo mexicano, da mulher perseguindo o amor” (Alejandra

Borrero in CARACOL, 2014, tradugdo nossa*™).

2%yn reflejo de lo que somos
271 |_os estereotipos tristes, estilo mexicano, de la mujer persiguiendo el amor.
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Inclusive falando dos aspectos desfavordveis da televisdo privada, os personagens
ressaltam a originalidade da producdo nacional, porque, segundo eles, sdo nas aproximacoes
com outras industrias que a televisdo colombiana perde sua qualidade caracteristica: “Ha um
modelo padrdo que foi copiado do México, melhorado aqui, mas o México nos atropelou,
tomou-nos e nos engoliu [...] e € isso que estamos fazendo agora, lamentavelmente” (Vicky
Hernandez in RTVC, 2017, tradugéo nossa®’?).

As pecas apresentam uma menor quantidade de referéncias de producdes na televisdo
privada. No geral descrevem-se uma serie de controversias pelas temaéticas desenvolvidas e
pelos modos de producdo do esquema. Especialmente ao redor dos narco seriados se
apresentam debates sobre seu valor como documento historico e seus efeitos na populagdo. As
alusOes a caracteristicas das producdes ficcionais da televisdo privada estdo, quase sempre,
nas falas de seus roteiristas, em contraste com as da televisdo mista, em que diferentes
entrevistados, tendo participado ou ndo das producdes, comentam sobre as mesmas.

Existe nos personagens o imaginario de uma televisdo que se transforma a partir de
rupturas nos modos de producdo, dadas pela mudanca ao modelo privado. Esse panorama
reflete a ideia de que é o pais mesmo que se transforma, com um progressivo enfraquecimento
do publico e do projeto cultural, que uma vez foi liderado pelo Estado.

A referéncia quase nostélgica dos personagens nao alude unicamente ao sistema misto,
mas a uma ideia de nacdo que estava em construcédo e que se dilui pela dindmica do mercado.
A ficcdo televisiva que se colocava como foco de resisténcia na televisdao mista, com relatos
costumbristas alternativos as histdrias de violéncia e narcotrafico, acaba cedendo no modelo
privado, restringindo, ndo somente os tipos de relatos ficcionais, mas a imagem do pais a

realidade do narco.

22 Hay un modelo estandar que se copi6 de México, mejorado aqui, pero México nos atropellé, nos cogié y nos
engullé y nos comimos el cuento y eso es lo que estamos haciendo ahora lastimosamente.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao nos propor analisar o género de ficcdo televisiva colombiana buscamos
compreender as interpretagdes da ficgdo no pais, os modos em que se constituiram os relatos
para se tornarem reconheciveis na experiéncia da producdo e dos telespectadores
colombianos. Entendendo a teleficcdo como um elemento vivo, que atende as transformacdes
historicas, sociais e culturais, buscamos uma forma de olhar para a variedade dos formatos, as
relacbes entre eles, suas caracteristicas, suas adaptacfes e as tensbes entre diferentes
elementos que interatuaram para sua conformacao.

A partir da interpretacdo da teleficcdo nacional, quisemos também ir atrds de
significados culturais da Colémbia, conscientes de que mais que uma série de programas, a
ficcdo como género é resultado do dialogo entre cultura e industria.

Com esse objetivo, construimos um método que permitisse entender o processo
historico, social, cultural e comunicativo da constituicdo do género, alternativo a uma analise
audiovisual. Recorremos a interpretacdo de uma série de falas de personagens que
participaram da televisdo colombiana em diferentes momentos e oficios, e que apareciam no
documentério Colombia en el espejo: 60 afios de television do Canal Caracol, na web série
Estudio 5 de RTVC, e no livro de Henry Ernesto Pérez Ballén Historia de una pasién. La
telenovela colombiana segun nueve libretistas nacionales; os trés escolhidos ap6s uma
extensa pesquisa documental. A partir das entrevistas, conseguimos identificar caracteristicas
da teleficcdo nacional e de suas expressOes narrativas organizadas em subgéneros de
comédias, séries e telenovelas.

Reconhecemos o carater comemorativo dos trés produtos e, nessa medida, seu
propdsito de abordar uma memodria da televisdo colombiana optando por determinados
personagens, producfes e épocas que consideraram representativos. Na ideia evocativa, as
pecas analisadas tenderam a exaltar caracteristicas que julgaram singulares da TV. nacional,
especialmente nos relatos sobre o sistema misto.

Desse modo, embora a nossa analise focasse nas falas dos personagens, consideramos
as caracteristicas dos produtos para a interpretagdo dos significados que apresentavam.
Entendemos que, mais do que uma verdade, os documentos apresentavam uma versao da
histéria, o qual nos parece afim com a ideia de género como uma chave de leitura.
Compreendemos que as caracteristicas da teleficcdo ndo existem somente nos produtos, mas

nas interpretacfes que se fazem dela.
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Na observacdo dos produtos achamos que ressaltam a importancia da teleficcdo no
crescimento da industria televisiva nacional e sua presenca desde a inauguracdo do meio o até
a atualidade. Apresenta-se a ficcdo como relato nacional, como possibilidade de encontro e
como espelho da sociedade. As falas dos personagens destacam a importancia da ficcdo na
conformacdo de ideias de nagdo, no reconhecimento de realidades que ndo apareciam em
telejornais e na representacéo da diversidade cultural do pais.

As entrevistas revelaram um imaginario de duas televisdes, uma de “antes” e outra de
“agora”, que aludem as condi¢bes dos sistemas misto e privado de televisdo. Mesmo o
esquema misto continue presente na televisdo nacional, a percep¢do dos personagens € que 0
modelo, que se desenvolve em conjunto entre programadoras e Estado, deixou de existir para
dar passo a um esquema privado, com protagonismo dos canais RCN e Caracol. Assim, para
0s personagens, 0os modelos de televisdo representam marcos temporais, que descrevem dois
tipos de industrias televisivas, mas também dois momentos do pais.

De formal geral, o sistema misto é descrito como uma forma original de entender a
televisdo, e por tanto, destaca-se como uma das singularidades da industria televisiva
colombiana. Ressalta-se a variedade estética e narrativa fomentada pela diversidade de
empresas programadoras, e a qualidade das producdes pela competicdo que se gerava entre
elas. De outro lado, a televisdo privada é apresentada como industrializada, menos diversa e
mais comercial. Estas visGes se correspondem com o que Martin-Barbero, Rey e Rincén
(2000 apud GARCIA, 2015), afirmam sobre a diminuicdo da diversidade e a perda das
interacdes conflitantes entre o publico e o privado, com o nascimento dos canais privados.

Dessa forma, parece existir uma ruptura entre um modelo de televisdo e o outro, pelos
modos de producdo e pelas caracteristicas dos formatos produzidos. A ruptura parece estar
associada também a mudangas do projeto nacional. Enquanto o “antes” representa um ideal de
nacdo baseado na cultura e na diversidade, liderado pelo Estado e por setores intelectuais,
com participagdo ativa dos meios de comunicacdo, especialmente, da televisao, o “depois”
sinaliza o enfraquecimento do publico e a perda da pluralidade diante das l6gicas de mercado
e dos grandes capitais privados.

No entanto, notamos que a sensacdo de quebre ndo se deu somente ao redor da
passagem para a televisdo privada. Remetendo-nos as falas sobre os primeiros anos da
televisdo na Coldmbia, a entrada das empresas programadoras/produtoras e o0 estabelecimento
do modelo misto, geraram resisténcia nas pessoas que trabalham no meio. A natureza
comercial que adquiria a televisdo se entendeu como uma diminuicdo da qualidade em

comparagdo com o carater cultural da televisdo publica.
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Assim como descrevem duas televisdes, as falas revelaram dois tipos de ficgdo ligados
as légicas dos modelos televisivos. Para 0s personagens entrevistados, em quanto o sistema
misto, com seu esquema de programadoras, promoveu a diversidade estética e narrativa, a
experimentacdo e os relatos autorais, a televisdo privada priorizou a rentabilidade, o que
influiu no tipo de formatos, na sua organizacdo na grade, nas teméticas e nos modos de
producao.

Se bem as passagens para as diferentes modalidades de televisdo produziram
transformacdes, muitas das caracteristicas atribuidas a um ou outro momento continuaram
presentes ou se adaptaram as novas condi¢cBes. A partir do que as entrevistas referem,
conseguimos notar ligacGes entre a TV publica, a mista, e a privada. Nos formatos de ficcdo
essas continuidades se evidenciam na tentativa de criar histérias ao redor de imaginarios de
nacdo, na apresentacdo de relatos sociais, na busca pela originalidade e qualidade das
producdes e nas atuacdes naturais. Mas também notamos continuidades nos debates sobre o
papel da televisdo na sociedade, no antagonismo com que descrevem seu carater comercial e
suas possibilidades educativas e culturais.

A televisdo publica dos primeiros anos imprimiu na teleficcdo uma busca pelo cultural
e pelos relatos ao redor da nacdo. A primeira expressao de ficgédo televisiva que se reconhece
nas pecas é o teleteatro (1954-1964, aproximadamente), entendida como uma producdo
“culta” pela ligagdo que estabeleceu com o teatro, mais especialmente com a radio. Com as
obras e os atores da Radio, o teleteatro funcionou como uma ligacdo entre os dois meios e
facilitou a continuidade expressiva e cultural entre as duas formas narrativas. O teleteatro foi
importante também porque, buscando sua identidade, foi se afastando da atuacdo teatral, e
explorando as possibilidades da linguagem televisiva para contar os relatos.

A mirada cultural do teleteatro foi se adaptando a outros formatos de ficcdo. Durante
os primeiros anos, o cultural foi entendido como expressdes artisticas e de “alta cultura”.
Depois esteve ligado a representacdo da nacdo e da sua diversidade, produzindo relatos
costumbristas em comédias e telenovelas.

Os entrevistados referem que com a chegada da televisdo mista, apareceram as
comédias, as telenovelas e as séries ou dramatizados. Ainda que estes mesmos formatos
pudessem existir em outros lugares, as falas dos personagens nos permitiram observar as
singularidades com que foram feitos na Colémbia, que respondem a modos de producdo e
cddigos culturais. Reconhecemos essas expressdes como subgéneros, maneiras particulares de

organizacao dos relatos da teleficcdo no pais.
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A comédia é uma das formas ficcionais que mais se destaca nos produtos.
Caracterizaram-se pelo uso do humor como critica social, os relatos costumbristas, e as
atuacdes naturais. Entre elas, sobressaem os programas Yo y Tu (1956), Don Chinche (1982) e
Dejémonos de vainas (1984). A primeira reconhece-se como pioneira da comédia nacional,
instaurando as narrativas costumbristas em uma histéria sobre a classe meia bogotana. Don
Chinche se destaca por introduzir os relatos populares e a diversidade do pais na televisdo,
abordando personagens de diferentes regides. Por fim, Dejémonos de vainas, alude a uma
histéria mais urbana que as anteriores, que evidencia as transformacgdes do pais. Segundo as
entrevistas, estes formatos criaram uma identificagdo com o publico pela referéncia a
personagens e situagcdes do contexto nacional.

Os documentos analisados localizam os programas de comédia exclusivamente no
esquema misto de televisdo. Ainda assim, os elementos de humor e do costumbrismo se
evidenciam em outros tipos de ficcdo como a telenovelas da década de 1980 e de inicios de
2000.

Outra maneira de construir relatos sobre o pais se aborda nas séries. Com um Viés
menos humoristico que as comédias, as séries apareceram na televisdao nacional em 1970,
desenvolveram-se em diferentes estilos na televisdo mista, desapareceram no comego da
televisdo privada e nos Ultimos anos, reapareceram com outro tipo de formulas.

Durante a televisdo mista, as séries, também conhecidas como dramatizados,
construiram-se com referéncias a literatura ou ligadas com realidades sociais. Destacam-se
nelas marcas autorais, dadas pelas visfes de roteiristas, diretores e inclusive, das produtoras.
O trabalho autoral estava presente nas narrativas, mas também no audiovisual, que buscou
experimentar com novas maneiras de usar a cadmera sem cair na redundancia verbal. Os
produtos analisados ressaltam a qualidade na producdo e a presenca de diferentes figuras
artisticas e académicas.

Nos primeiros anos da televisdo privada, as séries deixaram de ser produzidas. A
mudanca de uma televisdo organizada pelo Estado, em que as programadoras produziam s6
uns poucos programas, a um esquema em que 0s canais privados deviam desenhar a grade e
produzir a programacéo por inteiro, fez com que se preferissem formatos de maior duracao.

Os personagens referem que os canais privados optaram por desenvolver formas
“industrializadas” de produgdo, que se traduzem em diferentes estratégias para economizar
tempo e dinheiro. Nesta etapa, conformam-se equipes de roteiristas e unidades maultiplas de

gravacdo para desenvolver as produgdes em menos tempo, reduzindo-se os tragos autorais.
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O primeiro seriado produzido na televisdo privada foi Francisco el matemético (1999)
do canal RCN, que seguia as linhas de relatos juvenis que apareceram na televisdo mista.
Segundo descrevem atores que participaram da producéo, o seriado teve boa acolhida entre os
jovens colombianos, mas esse sucesso fez que a série mudasse para um estilo mais
melodramético, light (Manuel José Chaves in RTVC, 2017) abandonando seu principio
educativo.

Todas as outras referéncias que 0s personagens fazem de séries na televisao privada se
referem a producdes chamadas narco. Este tipo de seriado se desenvolve em torno de
situacOes de violéncia, conflito armado e narcotrafico, e aludem a situac@es do pais. As narco
séries tém suscitado um debate sobre seus relatos e a memaria que constroem, considerando a
historia de conflito armado da Colémbia. Alguns entrevistados manifestam uma preocupacéo
pelo protagonismo outorgado a figura do narcotraficante, enquanto outros argumentam que
estas historias apresentam uma realidade do pais e que a partir dai podem se gerar reflexdes.

Ao falar das séries, os entrevistados parecem enfatizar as diferencas entre a televisdo
mista e a privada. Em quanto no sistema misto se mencionam uma variedade de formatos e de
estilos autorais, na privada se alude, quase exclusivamente, as producfes narco. Existe uma
divisdo entre quem pensa que estas séries contribuem a visibilizar realidades que estiveram
ocultas em uma televiséo, tradicionalmente inofensiva e inocente e, quem afirma que essas
producdes lesionam a imagem do pais porque limitam os relatos da nacdo ao tema do
narcotrafico.

Outra das rupturas que aparecem sinalizadas pelas falas, referentes aos seriados é a
mudanga na estrutura. Em quanto os dramatizados da televisdo mista eram programas
unitarios de uma hora transmitidos semanalmente, com histérias completas que eram
transmitidas de principio ao fim em umas quantas semanas, as narco séries da televisao
privada passaram a se apresentar diariamente e a ser trabalhadas em esquemas de temporadas.

Ainda que se enfatizem as diferencas entre as produc6es dos dois modelos, podemos
notar tragos estabelecidos no esquema misto que continuam no privado. Nas producdes dos
dois momentos se buscou evidenciar realidades que nao apareciam em outros lugares, no caso
dos dramatizados abordando uma multiplicidade de tematicas e, nas narco séries focando
principalmente em assuntos de violéncia e narcotréafico.

Os seriados parecem ter uma intencdo de reflexdo sobre realidades nacionais, o qual
tem produzido diferentes tipos de reacdes. Na televisdo mista, os contetidos que 0 governo
considerava inconvenientes eram censurados, enquanto no privado, os debates em torno a

construgdo da memoria sobre o conflito armado, a violéncia e o narcotrafico, tém causado
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controvérsia na sociedade. A partir do ponto de vista em que se constroem os relatos, notamos
que, mais do que representar a realidade, como mencionam os entrevistados, os seriados
criaram também uma historia do pais.

Por fim, as trés pecas analisadas se referem a telenovela. Ressalta-se como a principal
expressdo ficcional da televisdo colombiana e se destacam, principalmente, as producoes
costumbristas realizadas entre 1982 e 1994. Os personagens destacam estas produgdes como
interpretacdes que se fizeram na Colémbia sobre o melodrama. Descreve-se que as historias
se construiram apelando a contextos regionais e em torno de simbolos nacionais como o cafe,
o cultivo de cana de agUcar ou inclusive a musica ranchera.

Entre as principais caracteristicas das telenovelas costumbristas, e que 0s personagens
destacam como uma ruptura com as producgdes de antes, e mesmo com as de outros paises, € a
incorporacdo do humor aos relatos. Tendo sido posicionado pelos formatos de comédia, as
telenovelas retomaram o humor e o converteram em férmula para ironizar os estereétipos do
melodrama.

O formato que se considera a inauguracao desse “estilo nacional” foi Pero sigo siendo
el rey (1984) de Marta Bossio. A telenovela incorporou o humor na histéria e levou a masica
aos diélogos, criando uma parodia do melodrama tradicional. Considera-se uma produc¢éo
costumbrista, porque ainda constituindo um relato regional e valendo-se de uma musica
mexicana, alude ao costume colombiano de escutar rancheiras.

A partir desse momento, cria-se uma linha narrativa em torno das regifes do pais,
representando sua pluralidade cultural. As entrevistas destacam a Café con aroma de mujer
(1994) de Fernando Gaitan, como a mais importante das novelas costumbristas pela qualidade
da histéria, e a visdo autoral nos roteiros, a direcdo e as atuacBGes. Para personagens como
Dago Garcia, Café representa o transito entre a telenovela classica e a contemporanea, porque
consegue inovar no tratamento de elementos dos romances televisivos classicos.

O conjunto dessas producdes cobrou relevancia pelo relato que faziam do pais,
resgatando uma imagem positiva em um momento critico da histéria nacional, com o auge
dos carteis de narcotrafico. Muitos dos entrevistados coincidem ao ressaltar que o sucesso
dessas telenovelas esteve no olhar para outros tipos de realidades colombianas, que ficavam
invisiveis frente as noticias de violéncia.

Com o passo a televiséo privada, diminuiram as historias regionais, mas se acentuou o
componente de humor ao elevar o personagem cOmico a protagonista. A intencdo de
inovacdo, que se ressalta nas falas como uma das caracteristicas da televisdo nacional,

mantém-se na ficgdo privada e se destaca com produgdes como Pedro el escamoso e Yo soy
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Betty, la fea. Na primeira, a inovagdo ocorre ao subverter os papeis tradicionalmente
assignados para homens e mulheres no melodrama, enquanto a segunda rompeu esquemas
apresentando uma protagonista feia.

Para alguns entrevistados, a televisdo privada eliminou muitos tragos nacionais nas
produgdes. Para eles, os canais privados voltaram a fazer telenovelas generalistas, sem uma
localizacdo temporal e espacial definida e sem alusdo a cultura nacional. Embora para falar da
telenovela, a maioria dos entrevistados recorra a comparagdo entre os sistemas de televisao,
tem quem reconhece que existe um estilo nacional, definido como uma telenovela moderna e
construida em relacdo com as realidades do pais.

A teleficcdo, que no modelo puablico era associada com a pluralidade da realidade
nacional e que se apresentava quase como um modo de resisténcia a reducdo do pais a
realidades violentas, passou a ser entendida como homogénea, ou pelo menos, menos diversa,
menos reflexiva e mais comercial. Assim, a ficcdo televisiva se apresenta como um campo de
disputa entre ideias de soberania e de constituicdo de imagens nacionais, e as ldgicas
mercantis que buscam se globalizar.

Isso se faz evidente na identificacdo que os personagens fazem dos formatos
representativos dos dois modelos de televisao. Em quanto as telenovelas costumbristas de
1980 sdo descritas como relatos alternativos aos do jornalismo, que ressaltam simbolos
nacionais e a diversidade do pais, as narco séries da Gltima década se associam com 0 uso da
histéria de conflito na busca de rating e do interesse de penetrar mercados internacionais,
reduzindo & Colémbia a uma Unica realidade.

De modo geral, compreendemos que a teleficcdo colombiana se configurou buscando
apresentar historias nacionais, e a partir delas, acabou criando também um imaginario de
nacdo. O costumbrismo, o humor e os relatos sociais, foram comuns em diferentes tipos de
formatos, assim como a intencdo de inovacdo e de diferenciacdo frente a outros estilos de
televis&o.

Os subgéneros organizaram as diferentes expressdes e se tornaram uma forma de
reconhecimento para a producdo e para os telespectadores colombianos. Mais do que
fronteiras rigidas entre eles, notamos que existem modos de comunicagdo e que ainda
parecendo completamente diferentes, o inclusive antagénicos, ha uma série de conexdes entre
os diferentes formatos.

Reconhecemos que o0s modelos de televisdo incidiram na conformacgdo de
caracteristicas do género e em suas transformac@es ao longo do tempo. Porém, mais do que

dois periodos ou dois tipos de ficgdo, tomamos a ideia de Williams (2000) para falar de uma
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teleficcdo configurada por elementos dominantes, residuais e emergentes. A mistura de
temporalidades nos remete ao género como elemento vivo, permeavel tanto aos modos de
producdo quanto as mudancas da cultura.

No percurso que construimos, tentamos abordar a teleficcdo nos 64 anos de televisdo
nacional. Recorremos a memoria de atores, atrizes, diretores, roteiristas, produtores,
empresarios, entre outros personagens que fizeram parte de sua producao, para nos aproximar
das suas caracteristicas. A nossa conclusao é que, mais do que um DNA da teleficcdo, ou um
elenco de formulas para defini-la, devemos olhar para a ela como um relato que, desde o

teleteatro até as narco séries, remete-nos a cultura da Colémbia.
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