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CAPITULO 6

LA FICCION SERIADA TELEVISIVA EN ARGENTINA 2016-2019: DEL
RECAMBIO POLITICO A LAS NUEVAS LOGICAS DE DISTRIBUCION

Por Ornela Carboniy Ezequiel Rivero

1.INTRODUCCION

La industria de la ficcion en la televisidn abierta acusa una crisis preexistente
a la llegada del macrismo al poder, pero que queda expuesta en toda su mag-
nitud desde 2016 con el recambio en la conduccidn del gobierno nacional, que
significé una profunda transformacion en la logica de intervencion estatal en el
fomento y la produccion de contenidos de ficcion. Desde entonces se observa
no solo una reduccidn sustancial en la cantidad de titulos y horas de ficcién
estrenadas por los canales de TV abierta, sino ademas estrategias de reade-
cuacién ante un escenario de transformacion en las légicas de distribucion.
Asi, en los Ultimos anos han proliferado los acuerdos entre canales de televi-
sién abierta, senales de television de pago, operadores de TV paga, empresas
de telecomunicaciones y plataformas globales de distribucién de video online,
con repercusiones en el tipo de contenidos producidos, pensados desde su
concepcién cada vez mas con proyeccion internacional.

Segun datos de Kantar-Ibope, entre 2011 y 2019 los cinco principales canales
de TV abierta de la Argentina®’, todos ellos con operaciones desde el Area Me-
tropolitana de Buenos Aires (AMBA) y con alcance nacional a través de distin-
tas vias, perdieron el 17,1% de participacion en el share total de la television.
Desde 2017, la suma de la audiencia de todas las senales de television de pago
supera a la television abierta lineal, que para 2019 representaba el 45,8% del
encendido televisivo. Estos indicadores dan cuenta del desplazamiento de las
audiencias a otras ventanas de exhibicién como la television por suscripcién y
plataformas de video de demanda.

57. Desde finales de 2018 se suma Net TV, el sexto canal de television abierta.



GRAFICO 1. EVOLUCION DEL RATING DE CANALES DE TV ABIERTA DEL AMBA
(2009-2020)
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Fuente: elaboracion propia con datos de Kantar-lbope Media.

La industria televisiva al igual que otros sectores de las industrias culturales su-
frio el impacto de la digitalizacién y la convergencia, factores que ya no le sirven
como chivos expiatorios, y obligan a disenar estrategias que los incorporen como
elementos aliados (ver Capitulo 5). A su vez, la emergencia de nuevos interme-
diarios de caracter global y robustos presupuestos (Netflix, Amazon, HBO GO,
Disney+, entre otros) cuestiona la otrora supremacia de la televisioén abierta en
general, y de los contenidos ficcionales en particular. La distribucion de contenidos
en plataformas aceleré la tendencia hacia la serializacién de las producciones, el
acortamiento en la duracién de las temporadas y el abordaje recurrente de tema-
ticas referidas a la violencia, el crimen organizado o la corrupcién, con los que se
alimentan prejuicios y representaciones sobre Ameérica Latina facilitando la dis-
tribucion de esos productos hacia otros mercados ademas del doméstico (Aprea,
Kirchheimer y Rivero, 2016 y 2020). Son ejemplo de lo anterior series como El
marginal (TV Publica), Un gallo para esculapio (Telefe), El Tigre Verdn, El lobista
(El Trece), entre otras. Aunque por fuera del periodo de estudio de este capitulo, la
cuarta temporada de El marginal es una coproduccién de Underground, adquirida
en 2019 por Telemundo, y Netflix.

Para situar en su contexto el problema que aqui abordamos, hay que comprender
que la estructura productiva sufrié transformaciones en los Ultimos treinta anos.
En la década del noventa las emisoras televisivas eran consideradas las unidades



productivas por excelencia, sin embargo, de modo paulatino cedieron ese espa-
cio a las productoras audiovisuales televisivas que se encargaron de proporcio-
nar programas de entretenimiento (ficciones, talk show, magazine, realities) a las
senales televisivas. Con la llegada del siglo XXI y la crisis politica, econémica y
social de 2001, las productoras audiovisuales comenzaron a asociarse con sellos
internacionales para sostener las producciones. Estas relaciones se mantuvieron
en el tiempo, pero en los Ultimos cinco anos se afianzaron ain mas. Esto se explica
por la combinacion de factores locales e internacionales.

En Argentina a partir de la sancion de la Ley de Servicios de Comunicacion Audio-
visual (LSCA) N2 26.522 en 2009, se inici6 un proceso de fomento a la produccion
de contenidos audiovisuales, con el objetivo principal de federalizar los espacios
productivos, relevar y fortalecer las capacidades instaladas en cada regién y des-
centralizar el principal polo situado en el AMBA. El fomento a la produccién de
ficcion, no obstante, no se inscribié de manera formal en la implementacion de la
LSCA, ni tuvo su epicentro en la entonces AFSCA, es decir el organismo de regu-
lacidn. Fueron el extinto Ministerio de Planificacién Federal, Inversién Publica y
Servicios (MPFIPyS) de la Nacidn, en articulacidon con universidades, y el Institu-
to Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) los encargados del fomento a
la ficcidon seriada televisiva durante el Ultimo gobierno kirchnerista (2011-2015).
Estas medidas que se aplicaron entre 2010 y 2015 tuvieron diversos grados de
impacto y de éxito, y aunque no lograron romper con la centralizacion, colaboraron
en el incremento de contenidos para la television y otros soportes. A fines de 2015,
la asuncién de Mauricio Macri iniciaria una nueva etapa para el sector audiovisual
ligado a las ficciones, que sera objeto de estudio.

Como se adelantd, el descenso en la produccion de ficciones no obedece a la llegada
al poder del macrismo. Esta merma se verifica al menos desde el 2010. Los nime-
ros disponibles entre 2011-2015 deben leerse al calor del fomento a la produccidn
de contenidos audiovisuales digitales promovidos por el Estado, a través del Plan
Operativo de Fomento y Promocién de Contenidos Audiovisuales, pero no a un in-
cremento productivo por parte del sector privado estrictamente. En efecto, el sector
acusa una crisis productiva que se observa desde comienzos de la década pasada. El
fomento estatal del dltimo kirchnerismo permitié sostener niveles minimos de ac-
tividad en particular en los centros geograficos productivos habituales, pero con un
impacto relativamente marginal en la cantidad de horas producidas y emitidas por
la brevedad de los formatos que se financiaban, en especial series y miniseries de
entre 8 y 13 capitulos con temporada Unica. Sin embargo, el retiro parcial del Estado
desde 2016, del que daremos cuenta en este capitulo, deja al desnudo, profundiza y
acelera la caida de la ficcidn nacional televisiva a minimos historicos.

Asipues, en los Ultimos anos las productoras audiovisuales televisivas agudizaron
sus relaciones con companias internacionales. La externalizacion productiva, la



deslocalizacion y el desarrollo de contenidos exclusivos para terceros se convir-
tieron en un leitmotiv para las productoras nacionales, al mismo tiempo que un
resguardo para sus condiciones de existencia.

A nivel global la eclosidn de contenidos para multiples pantallas y formatos obligd a
los productores audiovisuales nacionales a repensar sus estrategias productivas y
comerciales, garantizar la calidad técnica y proporcionar historias atractivas para las
audiencias vernaculas, y potencialmente internacionales, cada vez mas exigentes.
Este capitulo propone, por un lado, analizar la estructura del mercado ficcional en
el pais y la cantidad de ficciones producidas y emitidas entre 2016-2019. Por el
otro, relevar las politicas para la promocién en la produccion de ficciones en igual
periodo, junto a otras acciones del Estado asociadas a financiar, producir y distri-
buir contenidos seriados de ficcion. Por la etapa incipiente y aun en discusion de
estas politicas, no se consideran en este trabajo las iniciativas estatales del go-
bierno de Alberto Fernandez (2019- ) orientadas a la creacién de condiciones im-
positivas y marcos laborales mas atractivos para fomentar las asociaciones entre
productoras locales y grandes plataformas.

El capitulo se organiza de la siguiente manera: al principio se expone la clave de
lectura tedrica del trabajo que se ubica desde la economia politica de la comuni-
cacion y recoge aportes sobre el rol social y econémico de las industrias cultura-
les y su transformacion a partir de la distribucion de contenidos audiovisuales en
Internet. En un segundo momento se caracteriza el mercado de ficcion televisiva
en Argentina, la evolucidn de sus niveles de produccion, asi como los principales
actores involucrados en la produccién y distribucion de estos contenidos. En este
punto resultara de interés la comparacion con el periodo precedente (2012-2015)
para enmarcar la crisis actual de la ficcion en una de largo aliento. Luego, desde el
lado del consumo, el estudio presenta una serie de indicadores que permiten re-
conocer la persistencia de la ficcién como aglutinante de audiencias significativas
en el prime time televisivo, y otros que dan cuenta del perfil demografico de las
audiencias. En cuarto lugar nos ocupamos del rol del Estado en su relacién con la
industria de la ficcion y las multiples herramientas que articula en su funcion de
fomento, produccién y distribucion. Por ultimo, en las conclusiones se retoman
las principales ideas que orientan este trabajo vinculadas a la crisis de la industria
de la ficcion en un contexto mutante en sus formas de creacion, distribucion y
consumo, asi como las potencialidades de las politicas publicas para preservar la
produccion nacional de contenidos.

2. EL CAMINO PRODUCTIVO DESCENDENTE DE LA FICCION SERIADA
NACIONAL

En otros escritos hemos abordado el estudio de los contenidos de ficcion como pro-
ductos inmersos dentro de la ldgica de funcionamiento de la industria televisiva, la
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emisidn constante y la programacién como elementos constitutivos. Asimismo, he-
mos destacado los altos costos productivos que conllevan los productos ficcionales
en relacion a otro tipo de programas como pueden ser los magazines, reality shows
u otros ligados con el entretenimiento (Carboni, 2015, 2020). En este sentido, las
emisoras televisivas o las productoras de contenidos deben optar por este tipo de
proyectos y evaluar tanto los aspectos econémicos como sociales y técnicos para
desplegar el proceso productivo. Esto incluye delimitar el tipo de produccién, la can-
tidad de capitulos, las plataformas de exhibicion, la posibilidad de ventas posteriores
tanto de los formatos como del producto final. Este paquete de datos debe ajustarse
a las condiciones productivas particulares definidas en un tiempo y espacio particu-
lar y considerar los posibles intereses de los publicos y las audiencias.

Este analisis debe considerar ademas al mercado y al resto de los actores que es-
tablecen sus propias proyecciones. En un escenario digital y convergente la tele-
vision abierta se adapta para no perder espacio. De todos modos el desembarco
de intermediarios como las OTT-TV (Netflix, Amazon, HBO GO) pusieron en jaque
a las antiguas emisoras y forjaron nuevos rumbos para los otrora indiscutidos
programadores que vieron desmoronarse ingresos y audiencias, al tiempo que
abrazaban con fuerza el ADN televisivo basado en las transmisiones en vivo y en
directo (Carboni, 2020).

La expansion de los servicios audiovisuales hacia Internet ha generado transforma-
ciones en su cadena de valor y distribucion, como asi también una mayor renova-
cién y cambios en los esquemas de flujo en pos de la segmentacion, que tiende a
modificar los modelos de negocios establecidos (Arsenault y Castells, 2008; Zallo,
201). Si bien la naturaleza distribuida de Internet permite la participacion de mu-
chos actores en la produccién de contenidos, los anélisis empiricos permiten obser-
var una continuidad en relacion con las estrategias que tienden a la monopolizacion
através de la creacion artificial de escasez, tal como sucede con las industrias de los
medios y la comunicacién (Bolano, 2013; de Miguel, 2000; Mansell, 1999).

Si bien el mercado de servicios audiovisuales en Internet presenta una diversifi-
cacion de oferentes, se observa una concentracion en el consumo en torno a unos
pocos jugadores. En América Latina Netflix concentra cerca del 50% del mercado,
seguido por actores como Amazon Prime, HBO GO, Disney + y una “larga cola” de
otros oferentes que obtienen cuotas de participacion marginales y en general co-
rresponden a plataformas tematicas, a desarrollos locales o que apuntan a nichos
de audiencia especificos.

El desarrollo de Internet en los Ultimos veinte anos muestra una creciente mer-
cantilizacién, la emergencia de distintos modelos de negocio aun en vias de con-
solidacién, y la generacion de riqueza a partir de la recoleccion, procesamiento y
explotacion de datos personales o de conducta de los usuarios dentro de las plata-
formas, asi como también metadatos.



Pese a dominar ampliamente el mercado del video a demanda, Netflix no esta solo.
Proveedores de contenido, empresas de television paga, fabricantes de dispositivos
y otras empresas nativas de Internet comenzaron una carrera frenética que, en po-
cos anos, multiplicé por docenas el nimero de plataformas audiovisuales existentes
en el mundo (Grau, 2015; Paez Trivifo, 2016). No obstante, los analistas estimaban
ya en 2015 que, en los mercados desarrollados, este segmento estaba cerca de la
saturacion (Juarez, 2015). Ante los niveles marginales de crecimiento en sus merca-
dos de origen, el mercado internacional aparece como la via natural en la busqueda
de lucro compensatorio para la mayoria de las grandes plataformas audiovisuales.
En este contexto del sector audiovisual en términos ampliados, las producciones
de ficcion seriada para TV abierta del AMBA se caracterizaron por un paulatino y
sostenido descenso de los niveles productivos desde la crisis de 2001, alternado
con momentos fugaces de reactivacion®®. Esa merma productiva se acentud en la
ultima década, con un promedio que se ubica entre 16 a 20 titulos inéditos nacio-
nales producidos anualmente. Hasta el ano 2010 la produccidn de contenidos de
ficcion para TV abierta era superior a las 1000 horas anuales con indices similares
a Peru, Colombia y Chile. Desde ese momento, se registré una caida cercana al
64% (Rivero, 2020) y durante el 2020 la pandemia por COVID-19 impuso condi-
ciones excepcionales a este tipo de formatos y condujo a la cancelacién de proyec-
tos por la imposibilidad de efectuar las grabaciones.

La crisis de la ficcion privada nacional estd signada por la concentracion y la centra-
lizacién geografica de las productoras y las producciones en el AMBA. Esta tenden-
cia intento revertirse a partir de la intervencion del Estado en 2009, con la sancién
de la LSCA vy la posterior implementacion de planes de fomento para los produc-
tores locales y regionales constituidos fuera de las zonas centrales con el objetivo
de federalizar la produccién, relevar las capacidades instaladas en el pais y otorgar
una diversificacion tanto del proceso productivo como de la cadena de valor.

Sin embargo, estas medidas no generaron disrupciones significativas en la estruc-
tura del mercado y frente a una reduccion del presupuesto publico para el fomento
a las series y ficciones televisivas desde 2016, el sector termind por desmoronar-
se, en medio de solicitudes de los principales actores involucrados (productores,
actores, técnicos, entre otros) para que el Gobierno adopte medidas concretas de
proteccion y fomento que permitan fortalecer el proceso productivo y dinamizar
las instancias de comercializacion.

Este diagnostico debe leerse de modo dialdgico con el despliegue de plataformas
como Netflix o Spotify que entre 2011-2019 tuvieron un incremento del 3400% en

58. Para antecedentes sobre los niveles productivos ver: Carboni, O. (2012). Los procesos de organiza-
cién del trabajo en las telenovelas argentinas (1989-2001) [Tesis de Maestria). Universidad Nacional de
Quilmes; y Carboni, O. (2015). Los procesos de organizacién productiva y del trabajo en las tiras diarias
de la television abierta argentina (2002-2012) [Tesis doctoral]. Universidad de Buenos Aires.

125



126

la cantidad de suscriptores. Netflix, por ejemplo, pasé de 96.000 a 3,3 millones de
suscripciones en los anos indicados (SInCA, 2020).

En las proximas paginas nos detendremos a observar si realmente el mercado de fic-
ciones paso del Jardin del Edén al Apocalipsis en cuatro anos o por el contrario conti-
nud por un camino productivo descendente que se habia iniciado algun tiempo atras.

3.EL MERCADO DE LAS FICCIONES NACIONALES 2016-2019: TITULOS
INEDITOS, PRODUCTORAS Y CANALES.

En este apartado se expone el desarrollo del mercado de las ficciones nacionales
en el lapso 2016-2019 y se analizan datos sobre el nimero de titulos inéditos pro-
ducidos, las principales productoras y los canales distribuidores.

En el citado lapso se produjeron y emitieron en total 71ficciones inéditas de origen
nacional en la television abierta del AMBA. De ese total, el 83,1% se ejecutd me-
diante la integracion o coproduccion de una o mas unidades productivas, en tanto
que el 16,9% restante se efectivizé sin coproduccion, es decir, una sola empresa o
productora efectud la realizacion integral del producto.

Asimismo, en ese periodo el nimero total de contenidos ficcionales emitidos en
la TV Abierta del AMBA ascendié a 165: ademas de las 71 ficciones originales se
contabilizaron las repeticiones o reprise que sumaron 28 titulos (24 nacionales y
4 extranjeros) y otros 64 titulos inéditos extranjeros.

GRAFICO 2. FICCIONES NACIONALES DE ESTRENO EMITIDAS POR CANALES
DE TV ABIERTA DEL AMBA (2016 - 2019)
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Fuente: elaboracion propia.



Como se observa en el grafico, la TV Publica se ubicé en primer lugar en la emision
de contenidos de ficcidn con 32 propuestas, detras de ella figuraron las emisoras
Telefe y El Trece con 19 y 16 titulos respectivamente. Este dato resulta llamativo
puesto que revierte una situacion histdrica de primacia en la emisién de progra-
mas de entretenimiento en los canales lideres de audiencia del AMBA, es decir,
Telefe y El Trece. La explicacion resulta de las politicas de fomento para la produc-
cion, principalmente, de series y miniseries originales impulsadas por la inversion
publica. Por su parte, las senales América TV y Canal 9 solo programaron una
ficcion y Net TV, que se unié a la television abierta en 2018, emiti6 dos titulos.

De los datos relevados se desprende que entre 2016-2019, el 49% (35 titulos) de
los contenidos de ficcion producidos y emitidos de modo inédito se beneficiaron
de alguno de los apoyos estatales instrumentados a través del Instituto Nacional
de Ciney Artes Audiovisuales (INCAA), la TV Publica y otras emisoras publicas. La
mayor parte de estos titulos fueron ejecutados por pequenas productoras locales
y regionales que resultaron ganadoras de los concursos de fomento productivo,
en particular durante el periodo previo 2010-2015, y en su mayoria solamente
realizaron un producto. También es frecuente el apoyo estatal a proyectos de pro-
ductoras consolidadas del AMBA como Underground Producciones, L.C. Accidn
Producciones, Pampa Films, Kapow y Promofilms.

Enrelacion a lainversion privada en el sector las productoras Pol-Ka y Telefe Conte-
nidos / Viacom lideran el mercado productivo. En esta direccion, Pol-Ka produjo 16
titulos (8 sin coproduccidn y 8 con coproduccion), en tanto que Telefe Contenidos /
Viacom realizd 15 producciones (2 sin coproduccion y 13 en coproduccion). La pro-
ductora Pol-Ka acentud su estrategia de asociarse con grandes productoras interna-
cionales (Turner Internacional, Televisa, Federation Kids & Family, The Walt Disney
Company Latin American, Dopamine Producciones) con el fin de sostener los nive-
les productivos y garantizar la comercializacién a mercados internacionales. Por su
parte, Telefe Contenidos / Viacom mantuvo a sus tradicionales aliados locales (Un-
derground, El Arbol, LCA Producciones, Cablevisién Flow, Boga Bogagna, Kuarzo
Entertainment, Telecom) y establecié algunas alianzas internacionales (TNT, Sony,
América Television, 360 PowWow, Anders Media), e incluso recibié fondos publi-
cos del INCAA. En este sentido, es preciso aclarar que el grupo Telefe en 2016 fue
adquirido por el holding Viacom y eso le otorgd propulsion a nivel internacional.
Asimismo, cinco titulos se desarrollaron por otras productoras, por ejemplo, Kuarzo,
LCA Producciones, Editorial Perfil, Idealismo Contenidos, entre otras.

Dicho esto, debemos preguntarnos si resulta novedosa la realidad que atra-
viesa la ficcidn nacional. Para ello ponemos en consideracion datos relevados
entre 2012-2015 con el fin de efectuar la comparacion con los cuatro anos que
anteceden al periodo estudiado.

En principio podemos observar que el nimero de titulos nacionales inéditos as-
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cendid a 93, es decir, un 23% mas que en la etapa posterior. En relacién a las emi-
soras que exhibieron dichos contenidos, se observa una coincidencia: en primer
lugar figurd la TV Publica, seguida de Telefe y El Trece. La Unica alteracidn es que
Canal 9 emitié en ese lapso 10 titulos. Esto puede deberse a la conjuncion de dos
aspectos: la compra de la emisora por el Grupo Albavision Comunicaciones LLC,
que convirtié al canal, al menos en ese tiempo, en un expendedor de telenovelas
latinoamericanas, bajo la politica de programar este tipo de contenidos. Por otro
lado, el aluvidn de titulos inéditos de origen nacional disponibles a partir del Plan
Operativo de Fomento y Promocion de Contenidos Audiovisuales gestionado por
el INCAA, muchos de ellos a la espera de una oportunidad de exhibicién en pan-
talla de television abierta. En relacion a las producciones realizadas, el 62% (58
titulos) se ejecutaron con la participacién de fondos publicos, en tanto que el 38%
restante (35 titulos) derivo de la inversion privada. Entre 2012-2015 tanto Pol-Ka
como Telefe Contenidos produjeron 14 ficciones cada una. No obstante, la diferen-
cia radica en que la primera efectud 10 producciones propias y 4 coproducciones,
mientras que la segunda realizd 11 coproducciones y 3 ficciones sin coproduccion.
En ese momento, Pol-Ka establecié negocios, principalmente, con Turner Interna-
cional y Disney América Latina. Por su parte, Telefe Contenidos sostuvo, mayori-
tariamente, vinculos con productoras de capitales nacionales: RGB, Underground,
Cris Morena Group, Central Park, LCA Producciones, El Arbol, 100 Bares (Carboni,
2020). Esta estrategia se diversifica parcialmente con el ingreso de la multinacio-
nal Viacom y porque algunas de las productoras dejaron de existir.

Esta breve comparativa demuestra que el Apocalipsis de las ficciones se inicié an-
tes de la gestion de la Alianza Cambiemos en el gobierno. El Estado se convirtio en
el inversor principal para este tipo de géneros y el financiamiento publico otorgd
cierta sustentabilidad a un mercado endeble. A esto, se sumod el retraimiento de
las productoras privadas que no lograron sostener proyectos per se y debieron
recurrir a estrategias de asociacion para desarrollarlos.

4. ASPECTOS DEMOGRAFICOS DE LA AUDIENCIA DE LA FICCION TELEVISIVA
Pese a las profundas transformaciones en la industria de la ficcion televisiva que
hemos descrito hasta aqui, tanto en sus formas de produccion, exhibicion, distribu-
cion y consumo, este tipo particular de contenido conserva un sitio estratégico en
las decisiones de programacion de los canales y auin concentra cuotas significativas
de audiencia. En lo sucesivo nos enfocaremos en describir el lugar de la ficcion en
la grilla de los canales y el perfil de la audiencia de la ficcion en television abierta.

El prime time televisivo nocturno continda siendo el segmento horario en que mas
se programan las ficciones de produccién nacional, aunque desde al menos 2014
es compartido con titulos provenientes de Brasil y Turquia. Entre 2016 y 2019, el
86% de las ficciones argentinas inicié entre las 21:00 y las 23:30, mientras el 14%



restante lo hizo en horarios de la tarde y en menor medida por la manana. En casos
excepcionales como el de la comedia de Underground Fanny, la fan (2017, Telefe)
el horario vespertino fue la segunda opcién de los programadores luego del bajo
rendimiento de la tira en el horario central nocturno.

Si se analizan los niveles de consumo de ficcidn nacional a partir de indicadores
como el rating y share, se observa que en el periodo recortado para este capitulo
ambos muestran crecimiento, a contramano de la tendencia declinante en el en-
cendido de la television abierta en general ya mencionada.

TABLA 1: CONSUMO PROMEDIO DE FICCION EN TV ABIERTA DE BUENOS Al-
RES (2016-2019)

2016 53 8,8
2017 5 9,1
2018 4,8 8,6
2019 6,2 12,2

Fuente: Kantar-lbope Media.

Esto no significa que la ficcion permanezca a salvo de la caida del consumo de
la television lineal, pero en el marco de ese fendmeno generalizado consigue
dar signos de relativa vitalidad, incluso en un contexto de baja produccion de
titulos nacionales. Esto se observa recortando la muestra a las ficciones ar-
gentinas, por lo que los promedios son todavia superiores si se tuvieran en
cuenta los titulos turcos y brasilenos que, en algunos casos, concentran un
importante caudal de audiencia.

Como se viene reportando desde hace varios afos (Obitel, 2020; Rivero, 2018)
es clara la tendencia hacia el empobrecimiento de la audiencia de la televisién
abierta en general y de la ficcion que alli se emite en particular. En 2016, el 25,6%
de la audiencia de la ficcion en TV abierta pertenecia al segmento socioecond-
mico mas alto (ABCT), mientras que en 2019 esa cifra cayo al 10,5%. Por su parte,
los segmentos medios y medios bajos (C2, C3 y D) que representaban el 74,4%
de la audiencia el primer ano, alcanzan casi el 90% hacia 2019. Los segmentos
que se encuentran en la parte superior de la piramide social acceden a disposi-
tivos y condiciones de conectividad que facilitan la diversificacién de su dieta



de consumos audiovisuales en la cada vez mas nutrida oferta de plataformas de
video a demanda, y también en suscripciones premium de television de pago.
Esta migracién que describimos se da tras la busqueda de contenidos despro-
gramados pero inscriptos en la misma gramatica de la television industrial.
Las audiencias devenidas usuarios de plataformas de video a demanda o de
streaming de video, en ocasiones consumen los mismos contenidos que fue-
ron licenciados por emisores tradicionales a esas plataformas, y cuando no
es asi, se trata de contenidos originales en los que reconocemos las huellas
de “lo televisivo™: el capitulo, la secuencia, el arco dramético, la tipificacion de
los personajes, el gancho (cliffhanger) siguen modelando los contenidos de
ficcion seriada que se acceden en otras ventanas.

En cuanto a la edad de las audiencias, el segmento etario que mas aporta al con-
sumo de ficcion en television en los anos analizados son los mayores de 45 anos
(22,4%). Sin embargo, las franjas de audiencia mas jovenes, entre 4a 12y 13a 19
anos, aportan en conjunto el 36,2% de la audiencia promedio de la ficcion nacional.
Este hecho es llamativo, en parte por la ausencia o menor oferta de contenidos
infanto-juveniles de ficcidn en la television abierta.

Como reporta el Observatorio Iberoamericano de la Ficcion Televisiva (Obitel)
desde hace mas de una década, la audiencia femenina tiene mayor peso que la
masculina, en una relacién promedio de 52% a 48%. Esto es el resultado de la
mayor oferta de titulos de larga duracidn, telenovelas o comedias romanticas de
matriz melodramatica cldsica, mas consumidas por las mujeres. Sin embargo, se-
gun puede constatarse, algunas miniseries emitidas por la TV Publica como El
marginal (2016), La ultima hora (2016), Balas perdidas (2017), Siete vuelos (2017),
El mundo de Mateo (2019), entre otras, consiguen cuotas de audiencia masculina
deentre el 60% y 67,6%. La brevedad de los formatos, su mayor diversidad tema-
tica y alta factura técnica logran ampliar la brecha de género, convocando a una
mayor audiencia masculina.

5. POLITICAS DE FOMENTO Y EL ESTADO COMO PRODUCTOR

Y DISTRIBUIDOR

A partir de 2009, durante el primer gobierno de Cristina Fernandez (2007-2011y
2011-2015), en el marco de la puesta en funcionamiento del Sistema Argentino de
Television Digital Terrestre (SATVDT), el Estado nacional financié la produccion y
adquisicién de contenidos audiovisuales a través de distintas lineas de concursos.
ElPlan Operativo de Fomento y Promocidn de Contenidos Audiovisuales Digitales
para television realiz6 43 concursos y distribuy6 573 subsidios de los que resulta-
ron unas 267 producciones, incluyendo series, animaciones, cortometrajes y do-
cumentales, equivalentes a 1521 horas de contenido (MPFIPyS, 2015).

No obstante, la experiencia, tal como fue concebida, apenas superaria el lus-



tro, y hacia fines de 2015 las politicas de comunicacion restauraron el sistema
previo a la sancion de la LSCA, lubricando los mecanismos que permiten a los
grandes actores econémicos del sector infocomunicacional su afianzamiento y
mayor concentracion.

En efecto, el cambio en la conduccidn del gobierno central en diciembre de 2015
implicé transformaciones profundas en las politicas estatales de fomento a la
produccion de ficcién nacional. La vocacion federalista de la etapa anterior se vio
drasticamente disminuida, al igual que la participacion del Estado en la financia-
cién total de los proyectos.

Durante el gobierno macrista el ajuste y la reestructuracion se convirtieron
en el nuevo orden (ver Capitulo Ty Capitulo 2). Asi, los organismos que otrora
estuvieron al mando de la gestién y el diseno de planes y fomentos para la
produccién audiovisual, quedaron desarticulados o relegados. El Ministerio de
Cultura que en principio tuvo como titular de la cartera a Pablo Avelluto, frente
a la reestructuracién del gabinete en septiembre de 2018, pasé a denominarse
Secretaria de Cultura bajo la drbita del Ministerio de Educacién. La gestion se
caracterizd por el recorte de fondos (Orquesta Sinfénica Nacional, Teatro Ar-
gentino de La Plata, Centro Cultural Rector Ricardo Rojas) y el despido discre-
cional de empleados. Algo similar ocurrié en otros espacios como el Sistema
Federal de Medios y Contenidos Publicos (SFMyCP), cuyo titular fue Hernan
Lombardi. El SFMyCP tuvo el control de la TV Publica, las emisoras de AM y
FM de Radio Nacional y la agencia de noticias Télam, ademas de los canales
Encuentro, PakaPaka y DeporTV, que antes habian dependido del Ministerio
de Educacion (ver Capitulo 7). En sumandato se llevé adelante lo que se cono-
ci6 como plan de optimizacién de los medios publicos, lo cual no implicé una
mejora en la calidad de los contenidos y de las senales, sino en la apertura de
retiros voluntarios, jubilaciones anticipadas y despidos. Una suerte similar co-
rri6 el INCAA bajo la presidencia entre 2017-2019 de Ralph Haiek, quien recibio
acusaciones de diferentes asociaciones ligadas a la industria cinematografica
por incumplimientos en la Ley de Cine, subejecucion de fondos de fomentos,
falta de créditos en los dos Ultimos anos de gestion y la ausencia de controles
sobre las salas de exhibicidn obligadas a cumplir la cuota de pantallas mini-
mas. Asimismo, tal como se explica en otros capitulos, se desarmaron los en-
tes regulatorios que se habian implementado en la LSCA y en la Ley Argentina
Digital credndose el ENACOM. Estas politicas de ajuste y de intervencion en
los diferentes organismos e instituciones crearon un escenario que agudizo la
crisis del sector audiovisual, cada vez mas dependiente del erario publico para
su funcionamiento.

Dicho esto, se exponen las convocatorias para el desarrollo de proyectos en el
lapso 2016-2019.
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TABLA 2: LLAMADOS A CONCURSOS PARA EL DESARROLLO
DE PROYECTOS. INCAA 2016-2019

2016

2017

2017

2018

2018

2018

2019

Concurso

Concurso para el desarrollo y
promocién internacional de proyectos
de series de ficcion. 2da edicién

Concurso de Desarrollo de proyectos
de series de ficcion y docuficcion de
nivel medio. 1ra edicion

Concurso de desarrollo de proyectos.
de series de ficcion y docuficcion de
nivel superior 1ra edicion

Concurso de desarrollo de proyectos
de series de nivel medio

Concurso de desarrollo de proyectos
de series nivel superior

Concurso de desarrollo y produccién
de series federales

Concurso de desarrollo de proyectos
de series

Objeto

Proyecto, Teaser y Biblia

Proyecto, Teaser y Biblia

Proyecto, Teaser y Biblia

Proyecto, Teaser y Biblia

Proyecto, Teaser y Biblia

Proyecto, Teaser y Biblia //
Produccion: minimo de 4
episodios de 24 minutos

Proyecto, Teaser y Biblia

Premios

Hasta 12 proyectos. 2 por cada
regién del pais

Hasta & proyectos

Hasta 6 proyectos

Hasta 10 proyectos ganadores

Hasta 6 proyectos ganadores

Hasta 18 ganadores, 3 por
«cada region y 3 por mérito //
Produccién: Hasta 6 proyectos,
1 por regién y 1 por mérito

Hasta 15 proyectos ganadores

Inversién publica

80% del presupuesto /
Tope: $240,000

50% del presupuesto /
Tope: $250.000

50% del presupuesto /
Tope: $475.000

Hasta 50% del presupuesto
presentado / Tope maximo:
$300.000 por serie

Hasta 50% del presupuesto
presentado / Tope maximo:
$750.000 por serie

Hasta 70%, tope $ 175.000 //
Produccion: 70% tope maximo
$2.520.000

100% del presupuesto /
Tope: $ 1.000.000 por proyecto

Fuente: elaboracion propia con datos del INCAA.

Segun datos que surgen de un relevamiento propio realizado para este capitu-
lo, entre 2016 y 2019 el INCAA realiz6 13 llamados a concursos para desarrollar
proyectos o producir contenidos seriados de ficcion para television. Del total, seis
fueron concursos para el desarrollo de proyectos cuyo objeto era la realizacion
del teaser y la biblia de futuras series, en un plazo de 90 dias. En estos casos,
el Instituto se comprometia a financiar entre el 50% y el 80% del desarrollo, con
montos tope sobre el presupuesto presentado por los candidatos que oscilan entre
$240.000 (2016) a $1.000.000 (2019).

Las bases de estos concursos imponen algunas condiciones que representan
barreras para productores noveles o de menor capacidad econémica. Por caso,
era excluyente para obtener el subsidio presentar una carta de intencién para la
financiacion del porcentaje restante, acompanar el proyecto con pdlizas de cau-
cién y seguros de cumplimiento de oferta y haber estrenado comercialmente
alguna serie de ficcion o un largometraje. Como contrapartida, los productores
detentan los derechos patrimoniales y de comercializacidon nacional e interna-
cional sin limite de tiempo ni territorio. En un caso en particular se incluye la
presentacion de una pantalla asociada como criterio de evaluacion donde se
pondera con un puntaje muy superior una pantalla internacional (50 puntos)
frente a otra nacional o local (30 y 10 puntos, respectivamente).




TABLA 3: LLAMADOS A CONCURSOS PARA LA PRODUCCION DE SERIES DE
FICCION. INCAA 2016-2019

Hasta 6 proyectos, Reintegro

de actores, extras, directores,
locutores.

2017 Concurso Federal de series de ficcién Serie minimo 4 episodios Hasta 12 proyecms 2 por 80% del presupuesto /
y docuficcién. 1ra edicién de entre 24 y 48 min. cada regiol Tope: $5.120.000
207 Soetiofendesmdesdo lsn S et 024 oy 10 royecin 10%, e 5320000

Cantidad de premios a criterio del
jurado. Tope de inversién de
Concurso de produccién audiovisual Serie con minimo de 4 $60.000.000. Reintegro 100%
2018 en el marco del régimen de promocion episodios de 24 min. remuneracion de técnicos; 100% Tope de $ 15.000.000
industrial aportes previsionales y sindicales
y 15% remuneracion de actores,
extras, directores, locutores

“ Concurso Objeto Premios Inversion piblica

Concurso de Producclon Audlovlsual Serie minimo 4 episodios 100% remuneracion de técnicos; Reintegro: tope maximo por
2017 en el marco del Régim de entre 24 y 48 min. 100% aportes previsionales y. cada proyecto $ 12.500.000
Promocién Industrial. 1ra edwon sindicales y 15% remuneracion

Cantidad de premios a criterio del Hasta el 50% del monto a ser

2018  Concurso de fomento a la produccién Serie minimo de 4 jurado, con tope de $ 60.000.000  ejecutado en Arg Tope por
intemacional episodios de 24 min. de inversion total serie $5.700.00
2019 Concurso nacional de produccion 4 episodios de entre 24 Hasta 5 proyectos ganadores. 50% con tope de $6.000.000
de series de ficcion y 48 min. Limite inversion total de por proyecto
$30.000.000

Fuente: elaboracion propia con datos del INCAA.

En cuanto a la produccién de series de ficcion, los concursos de fomento cubrieron
entre el 50% y 80% del presupuesto presentado por los postulantes con topes de
inversidn publica de entre 5,1 y 6 millones de pesos. Entre los requisitos comunes
para ser elegible en los concursos nacionales o de produccion internacional se in-
cluian los antecedentes del productor que debia contar con al menos tres series de
ocho capitulos o tres largometrajes estrenados comercialmente. A esto se suma el
pedido de seguros de caucion a favor del INCAA y la presentacidon de una pantalla
asociada como requisito excluyente.

A lo anterior se suman dos ediciones de la linea de fomento bajo el Régimen de
Promocidn Industrial que prevé topes mas altos de inversion publica, entre 12 y
60 millones de pesos, pero en concepto de reintegro por aportes previsionales
y sindicales, el 100% de salarios del personal técnico y el 15% de los salarios de
actores, extras, directores o locutores. Fueron beneficiarios de este Gltimo tipo de
incentivo producciones como Segun Roxi 2 (2018, TV Publica) o Morir de amor y
Sandro de América (2018, Telefe).

El fomento a la produccién federal quedo en todo el periodo estudiado reducido a
un Unico concurso en el que se premiarian hasta 12 proyectos, 2 por cada region del
pais, con una financiacion de hasta 80% del presupuesto y un tope apenas superior
alos 5 millones de pesos. Las bases del Unico concurso federal bloqueaba el ingreso
de productores sin antecedentes, imponiendo obligaciones de estreno previo de una
serie de al menos cuatro capitulos y la postulacion con pantalla asociada.
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Junto a los lineamientos de la nueva politica de fomento que se expresa en las ba-
ses de los concursos que analizamos antes, distintas resoluciones de INCAA entre
2016 y 2019 permiten conocer que un total de 59 proyectos fueron premiados en
todas las lineas existentes, tanto de desarrollo de proyectos como de produccion.
Sin embargo, al cierre de este capitulo no fue posible hallar informacién sobre 37
de ellos. Es decir, mas del 60% del total de los titulos premiados en este perio-
do no habian producido ningiin material de difusion rastreable en Internet (nota
de prensa, sitio web, perfil en redes sociales, pdster promocional, teaser). Pese
a distintos pedidos de acceso a la informacion publica realizados al INCAA para
conocer el estado de ejecucion de estos trabajos, la informacidn no fue otorgada
por el organismo.

Finalmente, el Estado conservé en este periodo cierto protagonismo como pro-
ductor y distribuidor de contenidos de ficcion con otras herramientas mas alla de
los planes de fomento a la produccion independiente a través de los concursos
publicos. Por un lado, la emisora estatal TV Publica (Canal 7) produjo con recursos
propios una temporada de la version local de la serie de época espanola Cuéntame
cémo pasé (2017). Ademas mantuvo Cine.ar Play (INCAA - ARSAT) y cred Cont.ar
(Contenidos Publicos S.E.) en reemplazo de la plataforma CDA (Contenidos Digi-
tales Abiertos, 2011-2016), como ventanas de exhibicidn de contenidos publicos en
Internet. No obstante resulta de especial interés por su impacto local, nivel técnico
de produccién y distribucion internacional, la serie de tematica carcelaria El mar-
ginal, emitida en 2016, 2018 y 2019 por la TV Publica, un proyecto de asociacién
publico-privada que atravesé dos gestiones de distinto signo politico.

En septiembre de 2015, meses antes del recambio de gobierno, RTA S.E. firmo
con Underground Producciones S.A. un contrato de produccién para una serie
de 30 capitulos de 30 minutos cada uno que se llamaria “Crdnicas tumberas”,
luego reformulada bajo la marca “El marginal” en un formato de 13 episodios
de 48 minutos para la primera temporada. RTA financié el total de los costos
de produccién de la primera temporada por $29.045.517 (IVA incluido). A ini-
cios de 2016 la nueva gestion de RTA contraté a Dori Media International como
agente de venta internacional, que ese mismo ano licencid la serie a Netflix
por cinco anos a 60.000 délares cada episodio, otorgando derechos de distri-
bucién exclusivos en todo el mundo excepto Argentina y derechos de primera
opcién de compra para sucesivas temporadas, que la plataforma global efec-
tivizo en cada caso.

Para la producciéon de las temporadas 2 y 3, la representacion del Estado quedo en
manos de Contenidos Publicos S.E. del Sistema Federal de Medios y Contenidos
Publicos S.E., que financid 73% y 65% de los costos totales de produccion, respec-
tivamente, quedando lo restante a cargo de la productora. No obstante, el producto
de la venta internacional de la lata o el formato se dividi6 segun los contratos, en



partes iguales. La temporada estreno de El marginal por la TV Publica en junio de
2016, obtuvo un promedio de audiencia discreto por debajo de los 3 puntos, pero
luego de su distribucion en Netflix, las temporadas sucesivas (2018 y 2019) alcan-
zaron picos inusuales para la fria pantalla del canal estatal y promediaron cifras
cercanas a los 10 puntos de rating.

6. LECTURAS FINALES

Los datos presentados en este capitulo para analizar el mercado de ficciones na-
cionales entre 2012-2015 y 2016-2019 con respecto a la cantidad de titulos inédi-
tos producidos y emitidos, indican un descenso de mas del 20% de ficciones de
origen nacional entre ambos periodos, la necesidad de financiamiento publico y
la retraccion productiva de las productoras privadas. Esta informacion debe leer-
se en un contexto global regido por una eclosién de contenidos audiovisuales, de
pantallas y plataformas de consumo diversificado y de competidores emergentes
potentes (las telenovelas turcas, chinas o rusas). Al mismo tiempo, cabe observar
que el mercado se concentra casi ilimitadamente. Disney constituye por caso un
buen ejemplo. El analisis expuesto sugiere una doble atomizacién: de las audien-
cias y de los anunciantes. Por ello, sostener el statu quo en materia legislativa pue-
de derivar en un “apagoén” productivo y por ende cultural. Las posibles soluciones
estan en manos de los actores involucrados —incluido el propio Estado— y de los
acuerdos explicitos que establezcan.

Enrelacion alas politicas de fomento y el rol del Estado, se constata una trans-
formacion en el rumbo del financiamiento publico. Aunque no se conocen es-
tudios de fondo que aborden el impacto del fomento a la industria audiovisual
local y la diversificaciéon de actores en las distintas instancias de la cadena de
valor entre 2009-2015, segun datos de UNESCO (2015) se registré un incre-
mento del 28% en la emisién de contenidos locales en los canales regionales
del pais desde la LSCA y las politicas de fomento estatal. Desde ese entonces la
produccidn, exhibicidn y distribuciéon de contenidos de ficcion quedd casi ex-
clusivamente en manos de las habituales empresas privadas que operan desde
el AMBA, en asociacion con actores internacionales vy, en ciertos casos, con el
apoyo de fondos publicos.

Elrediseno de la politica de fomento a la produccién de contenidos durante el ma-
crismo tuvo, entre sus principales caracteristicas, la reduccion del nimero de con-
cursos y subsidios otorgados, y la disminucién en la participacién del Estado en
el financiamiento total de los proyectos y la consecuente cesidn de derechos a los
productores. La produccion federal quedd reducida a su minima expresion, al igual
que la capacidad de acceder a estos fondos por parte de productores sin antece-
dentes, con menor capacidad econdmica para realizar seguros de caucién en favor
del INCAA o conseguir el aval de pantallas asociadas. La obligacién de presentarse
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con pantalla asociada (lineal o plataforma de video a demanda) como requisito
excluyente accioné como un intento por corregir una critica habitual al funcio-
namiento de los concursos hasta 2015, que permitid entonces la produccion de
gran cantidad de titulos y horas que, en muchos casos, nunca fueron estrenadas
en television. Otra marca del rediseno es el mayor énfasis en la comercializacion
internacional, al beneficiar presentaciones con aval de pantallas internacionales
y plataformas, y otorgar a los productores los derechos de comercializacion en
todos los territorios.

Entendemos que una agenda posible deberd considerar una legislacion especifica
para garantizar ciertos niveles productivos y con ello movilizar fuentes de trabajo.
Entre los ejes de accidn se plantean exenciones impositivas, incentivos financie-
ros y cuotas de pantalla para las producciones nacionales en estreno, en horarios
reconocidos como centrales en la TV abierta y/o de pago y espacios destacados en
los catdlogos de las OTT-TV.

Asimismo sera ineludible un acuerdo entre los actores involucrados para potenciar
el mercado de ficciones y series nacionales. Entre sus bases debera considerar un
sistema productivo federal y contemplar tanto las necesidades de los productores
como de los trabajadores, el financiamiento, los modelos de negocio y los derechos
de propiedad sobre el producto final, tema ampliamente debatido entre las empre-
sas y los sindicatos del sector. Arribar a un puerto seguro en mareas tan cambiantes
parece tarea dificil, y requiere de estrategias integrales y esfuerzos multisectoriales.
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