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RESUMO

Este artigo reflete sobre a configuracao teleficcional dos seriados colombianos ao longo do
tempo e os processos que incidiram em suas transformacoes no didlogo com a sociedade.
Explorando a categoria de género, buscamos compreender uma historicidade dos seriados
na Colombia, observando suas caracteristicas e seu papel no contexto da ficgao televisiva. A
pesquisa estuda relatos de personagens que participaram da televisdo colombiana em dife-
rentes oficios e épocas, todos estes presentes em produtos comemorativos: um documen-
tario, um livro e uma web série. Sdo identificados dois momentos e formatos principais dos

seriados: dramatizados e narco séries.

PALAVRAS-CHAVE: FICCAO TELEVISIVA COLOMBIANA; GENERO E SUBGENERO TELEVISIVO;
TELEVISAO COLOMBIANA; SERIADOS COLOMBIANOS.

ABSTRACT

This article discusses the telefictional configuration of the Colombian series over the time
and the processes that influenced in their transformation in the dialogue with society. Ex-
ploring the category of genre, we sought to understand a historicity of series in Colombia,
observing its characteristics and its role in the context of television fiction. The research stud-
ies reports of characters who participated in Colombian television in different kind of jobs
and times, all present in commemorative products: a documentary, a book and a web series.

Two moments and main formats of the series were identified: dramatizado and narco series.

KEY WORDS: COLOMBIAN TELEVISION FICTION, GENRE AND TELEVISION SUBGENRE, COLOMBIAN
TELEVISION, COLOMBIAN SERIALS

RESUMEN

Este articulo reflexiona sobre la configuracion teleficcional de los seriados colombianos a

lo largo del tiempo y los procesos que incidieron en sus transformaciones en dialogo con la
sociedad. Explorando la categoria de género, buscamos comprender una historicidad de los
seriados en Colombia, observando sus caracteristicas y su papel en el contexto de la ficcion
televisiva. La investigacion estudia relatos de personajes que participaron de la television

colombiana en diferentes oficios y épocas, todos éstos presentes en productos conmemora-
tivos: un documental, un libro y una serie web. Son identificados dos momentos y formatos

principales de los seriados: dramatizados y narco series.

PALABRAS CLAVE: FICCION TELEVISIVA COLOMBIANA, GENER-O Y SUBGENERO TELEVISIVO,
TELEVISION COLOMBIANA, SERIADOS COLOMBIANOS
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1. Introdugao

Para além das telenovelas, a ficgdo televisiva
colombiana teve, ao longo do tempo, outros
formatos que, em conjunto, conformaram um
grande relato nacional. Com um viés menos
humoristico que as comédias e sem serem cons-
truidos necessariamente em torno de histdrias
de amor, os seriados colombianos apareceram
nos anos 1970 como episddios de uma hora,
transmitidos semanalmente e reconhecidos pela
qualidade das histérias (BANCO DE LA REPU-
BLICA, S.f).

Com tempos mais prolongados para sua pro-
ducio, os seriados serviram como espago para a
experimentacio estética e narrativa, contribuin-
do na conformagdo de uma teleficgdo “genuina-
mente” colombiana. Os dramatizados, primeiras
séries televisivas, caracterizam-se por formatos
autorais tanto pelas histérias que apresentavam
quanto pelas técnicas utilizadas nas gravagdes.
A complexidade dos personagens, a ligagdo com
realidades sociais do pais e a mistura de técnicas,
fazem dos dramatizados a expressio televisiva
mais importante na historia da teleficcdo colom-
biana (REY, 2002).

Com o passar dos anos, mudangas culturais
e da industria televisiva incidiram na transfor-
magdo dos seriados, constituindo novos relatos,
outros espacos dentro da programac¢io e novas
formas de produgéo ligadas aos interesses de ato-
res institucionais que foram aparecendo. Assim,
é preciso pensar na historicidade desse formato e
nas atualizagOes pelas quais as séries colombianas
passaram, o que chama a aten¢do para outras
manifestacdes que também ganharam importan-
cia e repercussio e ajudam a pensar a propria so-
ciedade e sua relagdo com a televisio.

Como parte do género de teleficcdo colombia-
na, os seriados estdo conformados pela interagdo
de diferentes elementos da industria televisiva e
da cultura. Nao sao estaticos, mudam e se adap-

tam as transformacdes histdricas, constituindo

uma referéncia para a produgao e para o consu-
mo. Isso significa que, na medida em que a tele-
visdo ou as matrizes culturais da Colombia foram
mudando, a fic¢do, e no caso os seriados, foram
cambiando também, adaptando-se como parte
do repertorio nacional.

Nosso objetivo neste texto é compreender a
configuragao dos seriados colombianos como ex-
pressdo propria da cultura do pais, entender suas
caracteristicas como resultado da interacio entre
o social e o produtivo, as varia¢des, adaptacgdes e
permanéncias no tempo, e os fatores que estive-
ram envolvidos no processo.

Para isso, optamos por realizar uma analise
qualitativa das falas de personagens que partici-
param da sua produ¢do em diferentes momentos
e oficios. Essa metodologia nos permitiu olhar
para o carater histérico do subgénero em conjun-
to, sem ter que focar nas distin¢des de formatos
especificos.

Dentro de uma variedade de possiblidades se-
lecionamos trés documentos que apresentam de-
poimentos de atores, atrizes, diretores, roteiristas,
produtores e jornalistas sobre a fic¢do televisiva
nacional. Em primeiro lugar, o documentério para
televisao Colombia en el espejo: 60 afios de la tele-
vison, produzido em 2014 pelo canal privado Ca-
racol, em comemorag¢ao dos 60 anos da televisdo;
o segundo ¢ a série on-line Estudio 5, produzida
em 2017 por RTVC, sistema de meios publicos,
e o ultimo, o livro de entrevistas Historia de una
pasion. La telenovela colombiana segiin nueve libre-
tistas nacionales de 2015, do comunicador social
e professor Henry Ernesto Pérez Ballén, editado
pela universidade Jorge Tadeo Lozano.

Como os documentos niao enfocavam necessa-
riamente os seriados, identificamos as falas que
acompanhavam nossa problematizagdo. A partir
dai, procuramos fazer um cruzamento das infor-
macodes, buscando frisar elementos comuns nas
trés pegas.

Mais do que ir atras de categorias construidas



previamente, orientadas pelo conceito de género,
pela historia da televisdo colombiana e inclusive
por aquilo que outros estudos referem, quisemos
olhar para os documentos buscando que tais ca-
tegorias emergissem das falas. Procuramos nas
referéncias as produgdes, compreender as carac-
teristicas dos formatos e 0 modo como a cultura
e os modos de producio, em diferentes momen-
tos, interagiram para configura-los, compreen-
dendo também um percurso temporal e a iden-

tidade de sua produgao e de seus significados.

2. Os seriados como subgénero da teleficciao
colombiana

Para compreender a configuragdo dos seriados
colombianos ao longo do tempo, identificamo-
-los como parte do género de teleficcdo. Olhamos
para a ficgdo como um produto cultural, que en-
volve uma série de elementos que interatuam e se
transformam. A categoria de género, entendida
menos como uma lista de propriedades e mais
uma pratica de produgdo de sentido (GOMES,
2011), ajuda-nos a ver a teleficgdo como um re-
lato cultural, como uma elaboragdo discursiva
produzida pelo didlogo entre os formatos televi-
sivos e os contextos sociais, politicos e culturais
do pais.

Baseamo-nos nas ideias de Jestis Martin-Bar-
bero para quem o género é um espago de media-
¢do entre o sistema produtivo e os processos de
recepgdo (2002). Segundo o autor, o conceito de
género vai para além do classificatério e deve se
entender como uma estratégia de comunicabili-
dade. Em outras palavras, os géneros sao “modos
em que os conjuntos de regras se institucionali-
zam, codificam-se, fazem-se reconheciveis e or-
ganizam a competéncia comunicativa dos des-
tinadores e destinatdrios” (WOLF, 1984, p. 191,

traducdo nossa').

1 Do original: “Modos en que los conjuntos de reglas se institucio-
nalizan, se codifican, se hacen reconocibles y organizan la compe-

tencia comunicativa de destinadores y los destinatarios”

Retomando as ideias de Raymond Williams
(2000), Martin-Barbero vai entender a cultura
como uma pratica historica e dindmica, reconhe-
cendo uma variedade de temporalidades interco-
nectadas e coexistentes, com elementos dominan-
tes, residuais e emergentes. Assim, como pratica
cultural, o género atende a essa mistura pelo que
deve ser observado na sua dimensao historica,
tentando afrontar o desafio de adotar uma visao
global e complexa do processo comunicativo.

Entender a fic¢do televisiva colombiana como
género solicita a observacdo de um conjunto de
regras com as quais o pais lidou com a fic¢ao, bem
como a forma como organizou seus relatos tor-
nando-o0s compreensiveis para os contextos pro-
dutivo e de consumo, em um marco de condi¢oes
tecnoldgicas, historicas e culturais proprias do
pais. Para isso, entre outras coisas, é preciso reco-
nhecer as singularidades da televisdo colombiana
e sua conformacio em diferentes modelos institu-
cionais que misturavam o publico e o privado.

Inaugurada como um meio publico em 1954, a
televisao foi concebida como parte do projeto de
pais estabelecido pelo governo militar do Gene-
ral Gustavo Rojas Pinilla®>. A programagao basea-
da em musicais, formatos educativos e teleteatros
buscava difundir uma ideia de na¢io sustentada
na cultura e liderada pelas elites.

Ante a impossibilidade de manter o meio uni-
camente com or¢amento publico, Rojas Pinilla
teve que permitir a participacdo de empresas pri-
vadas para o desenvolvimento da televisao. As-
sim, em 1955 se inaugurou um modelo misto que
consistia na divisdo de fungdes entre o Estado,
dono dos canais e responsével pelas politicas de
programacao, e empresas produtoras que faziam
a maioria dos programas (VIZCAINO, 2005).

Basicamente, durante 40 anos (1955-1998), a te-

levisdo colombiana se desenvolveu seguindo este

2 Gustavo Rojas Pinilla foi militar colombiano que ocupou a presi-
déncia da Colombia entre 1953 e 1957 depois de um golpe militar a

Laureano Gémez.
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esquema publico comercial, um modelo chamado
de “televisao mista”. Neste modelo, a programagao
devia atender tanto aos ideais de negdcios quanto
as finalidades nacionais interpretadas pelos gover-
nos de turno (VIZCAINO, 2005).

As regulamentagdes estatais estabeleciam uma
cota minima de contetido nacional e impediam
que as programadoras desenvolvessem progra-
mas jornalisticos e de entretenimento ao mesmo
tempo. Dessa forma, as produtoras se especiali-
zaram em diferentes géneros e buscaram estabe-
lecer um estilo narrativo e estético prdprio, em
um ambiente de competi¢ao gerado pela quanti-
dade de empresas participantes.

Com a Constitui¢do Politica de 1991, abriu-se
a possibilidade de que particulares tivessem pro-
priedade sobre canais de televisdo e, em 1998, as
produtoras Caracol e RCN se tornaram os novos
canais privados, inaugurando a modalidade de
televisdo privada.

Ao contrério do esquema anterior, 0 novo mo-
delo foi desenvolvido por canais e nido por espa-
¢os na programagdo. A diferenca entre a figura
das produtoras e dos canais esta no fato de que as
primeiras sdo concessionarias de faixas, enquan-
to os segundos o sdo da programagdo por inteira
(REY, 2002). Os canais produzem conteudo em
torno das suas necessidades de mercado, priori-
zando o lucro sobre objetivos educativos ou cul-
turais, em um exercicio de autorregulacao.

As configuragdes da industria televisiva unidas
as transformacoes e diferentes acontecimentos
do pais afetaram os modos de producio, as te-
maticas e a forma de entender os produtos televi-
sivos. Dai que analisa-las sob o viés dos géneros,
significa compreender a natureza mutavel destes,
respondendo a cddigos culturais e a uma estrutu-
ra juridica de funcionamento da televisao (MAR-
TIN-BARBERO, 1987).

Para além do esquema de blocos em que se
constroi a televisao, entendemos os seriados

como um subgénero especifico. Acreditamos que

as séries colombianas se relacionam com a defi-
nicio que Pallottini (1998) oferece para as minis-
séries: obras curtas, escritas totalmente antes do
inicio das gravagdes, com uma duragdo de 5 a 20
capitulos aproximadamente, desenvolvendo uma
unidade temdtica unica. A principal diferenga
com a telenovela estd na técnica de escrever, mais
parecida com o curta-metragem, desenvolvendo
apenas um enredo principal e ndo uma multipli-
cidade de historias.

No entanto, os seriados nacionais se distanciam
da defini¢do de minisséries, porque estas ultimas
parecem ter uma construgao semelhante a da te-
lenovela, girando em torno de histérias de amor,
0 que ndo aplica necessariamente para as séries
colombianas, que podem ou néo ser sobre relatos
amorosos e que tradicionalmente tém se carac-

terizado por um estilo mais social (REY, 2002).

3. Do dramatizado a narco series: um primeiro
momento das séries

Ao entrar na analise das falas dos personagens
presentes no corpus da pesquisa, encontramos
referéncias a dois momentos principais dos se-
riados colombianos, no marco dos modelos te-
levisivos. O primeiro, durante a televisio mista,
chamado de dramatizado, com referéncias a lite-
ratura ou ligado a realidades sociais, no qual se
destacam marcas autorais de roteiristas, diretores
e inclusive das produtoras. O segundo, que apa-
rece na televisdo privada e se desenvolve princi-
palmente ao redor de tematicas de violéncia ou
de narcotrafico, chamado de narco séries.

Para o primeiro periodo, destacam-se no cor-
pus de analise La mala hora (1977), Los cuer-
vos (1984-1986), Los pecados de Ines de Hinojo-
sa (1988), Amar y vivir (1988), Aziicar (1989),
Cuando quiero llorar no lloro (1991), Sesiora Isa-
bel (1993), La alternativa del escorpion (1993), La
otra mitad del sol (1996), e La mujer del presiden-
te (1998). Também El cuento del domingo (1984-
1988), e o espago da produtora RTI em que se



emitiam diferentes dramatizados os domingos a
noite, entre eles La historia de Tita (1987).

Segundo a descrigao que fazem os personagens,
percebem-se estilos diferentes de séries neste pri-
meiro momento (de 1955 a 1998), com tragos
autorais marcados pelos roteiristas ou diretores,
favorecidos pela multiplicidade de empresas pro-
dutoras. Figuras da escrita ou da diregdo como
Pepé Sénchez, Julio Jiménez, Carlos Duplat, Ber-
nardo Romero Pereiro, Mauricio Navas e Mau-
ricio Miranda, e inclusive o Nobel de literatura
Gabriel Garcia Marquez, apontaram visdes parti-
culares nos dramatizados.

A participagdo de diferentes artistas e a va-
riedade de estilos produzidos sdo reconhecidos
como marcas de qualidade do subgénero, tanto
pelos personagens entrevistados, quanto por al-
guns académicos:

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
televisdao colombiana é repleta de autores, nao
de roteiristas ou diretores, de autores. Carlos
Duplat é o autor do popular, Pepe Séanchez o
autor da colombianidad, Bernardo Romero
Pereiro do regional e o intimo (Omar Rincén
in RTVC, 2017, tradugdo nossa®).

Entre as coisas que podemos perceber sobre as
séries referentes ao periodo da “televisio mista’,
estdo as historias com identificagdo a tematicas

nacionais, fosse remetendo a sua literatura, a uma

3 Do original: “En esa época los que eran escritores y directores
tenian una dignidad y respeto por la obra. La gente se comprome-
tia 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 Séanchez 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 actiia y ha desaparecido esa figura de autor”

época historica, ou a realidades como a violéncia,
a corrupgdo, a desigualdade social ou, inclusive,
ao narcotrafico.

Séries que traziam temdticas de corrupgido
e violéncia como La mala hora (1977), ou que
apresentavam, por primeira vez, nus e cenas lés-
bicas em um formato de época como Los pecados
de Inés de Hinojosa (1988) marcaram a televisao
nacional pelas novidades que mostravam. Estas
duas foram marcadas também pela censura do
governo, que durante o esquema misto, tinha o
poder de cancelar produgdes.

No respectivo a realidades populares, desta-
cam-se as producdes de Carlos Duplat, pelo re-
corte social que tinham suas produgées. Segun-
do destaca Rincén em Estudio 5, Duplat buscou
trabalhar o popular de uma forma muito realista
e tragica, em oposi¢do ao popular comico repre-
sentado nas comédias. Ressalta-se a veracidade
na linguagem, o detalhe na construgdo dos per-
sonagens e a ambienta¢do de lugares populares
como pragas de mercado ou inquilinatos em sé-
ries como Amar y vivir (1988) e Cuando quiero
llorar no lloro (1991).

Nas séries de Duplat, descreve-se de uma for-
ma reflexiva as transformacdes da sociedade co-
lombiana. Omar Rincén afirma que na histéria
de Amar y 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 passa-
gem 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, tradugdo nossa*).

Reconhecidos por um estilo mais moderno e

de ritmos ageis, a dupla Mauricio Navas e Mau-

4 Do original: “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”
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ricio Miranda desenvolveu um tipo de suspense
derivado das realidades nacionais. Em La alter-
nativa del escorpion (1993), a partir da mistura
entre realidade e fic¢ao, desenvolve-se uma critica
ao funcionamento dos meios de comunicagio, e
se apresenta pela primeira vez a problematica dos
desaparecidos politicos. Em La outra mitad del sol
(1996) mistura-se a regressio com 0 romance, a0
tempo que se reconstr6i de maneira critica a his-
toria nacional em dois momentos chave: a guerra
de independéncia e o bogotazo. Ja em La mujer
del presidente (1998), os autores desenvolvem uma
histéria que denuncia a vida nas prisoes e a dina-
mica do sistema judiciario do pais.

Figuras como Jorge Ali Triana, Bernardo Ro-
mero Lozano, Pepe Sanchez e Carlos Mayolo,
contribuiram para a consolidagdo de um estilo
ficcional apegado a realidade e com um inte-
resse por explorar o audiovisual antes do que o
verbal. Uma espécie de “transi¢do” para o mo-
mento seguinte, consolidado pela “nova” estéti-
ca nas séries no periodo da “televisdo privada”
“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 televisao” (Dago Garcia
in CARACOL, 2014, tradugdo nossa®).

O trabalho autoral estava presente também no
modo de tratamento do audiovisual, que buscava
experimentar com o uso da cAmera sem cair na
redundéncia do verbal. Mauricio Navas explica
como, desde o seu oficio de roteirista junto com
Mauricio Miranda, participavam na estética final
das séries: “A encenagdo foi muito dirigida por-

que o escritor deve colocar seu ponto de vista, o

5 Conhece-se como Bogotazo os disturbios ocorridos em Bogotd, como
consequéncia do assassinato do lider liberal, e candidato presidencial,
Jorge Eliecer Gaitan, em 9 de abril de 1948.

6 Do original: “Incluso la telenovela se dejé influir por esta mirada
realista que inaugur¢ Jorge Ali Triana, Pepe, Duplat, el mismo
Mayolo. Se quedo en las telenovelas, se quedd en las comedias y se

quedd como parte del ADN de nuestra television”.

escritor deve ver o que ele vai escrever e se ele vé
isso, ele tem que dizer como ele viu, se nio, nds
estamos fazendo literatura” (Mauricio Navas in
RTVC, 2017, tradugédo nossa). De fato, existia um
tratamento do simbdlico dentro das produgdes,
ndo so nos roteiros, mas também na diregdo e na
imagem.

No geral, na passagem para o modelo de te-
levisdo privada os seriados foram menos pro-
duzidos. Para Dago Garcia, roteirista e diretor
de conteudos do Canal Caracol, essa situagdo se
deve a responsabilidade de produzir uma grade
de programacao por inteiro, sendo preferivel op-
tar por formatos de longa duragao que permitam
cobrir por mais tempo um determinado espa¢o
(in RTVC, 2017).

Com essa ideia concordam atores e diretores
que trabalharam no esquema misto. No entanto,
esses personagens destacam o carater econdmico
envolvido na diminui¢do de seriados:

Geralmente eles preferem ter um produ-
to longo, 200 capitulos, porque fazem uma
promogao tnica e porque o sucesso de uma
série é curto, entdo ¢ necessario continuar
com outra e eles tém que fazer a campanha
publicitaria, é um problema mais que tudo
economico o fato de produzir tio poucas
minisséries (Frank Ramirez in RTVC, 2017,
traducdo nossa’).

No modelo privado, comega-se a desenvolver
novas formas de producdo que os personagens
descrevem como “industrializadas’, em contraste
com uma producio autoral e artistica dos dra-
matizados. A televisdo privada tentou reduzir
os tempos de gravagao para diminuir os custos.
Nesta etapa, conformam-se equipes de roteiristas

e unidades multiplas de gravagao para desenvol-

7 Do original:“Por lo general prefieren tener un producto largo,
200 capitulos, porque hacen una sola promocion y ya, porque el
éxito en una serie es corto, entonces toca seguir con otra y tienen
que volver a hacerle campana publicitaria, es un problema mas

que todo econémico por lo que se hacen tan pocas miniseries”.



ver as produ¢des em menos tempo. O desenho
de curta duragdo que tinha as séries da televisdo
mista, que passava uma vez por semana, trans-
forma-se em emissoes didrias e a se desenvolver
por temporadas.

Neste primeiro apanhado, configura-se, pe-
los relatos do corpus, uma tensdo entre os dois
distintos momentos das séries. Aponta-se tanto
para uma percepg¢ao acerca do processo de de-
senvolvimento da teleficcdo colombiana a partir
dos seriados, mas também para uma postura dos
personagens (sujeitos presentes nos produtos
analisados), englobando aspectos relativos a uma
memoria e a processos de valoragdo subjetiva e
social frente aos produtos e ao papel destes no
contexto do pais ou no dmbito produtivo dos
modelos televisivos.

Os personagens indicam que o esquema mis-
to favoreceu o desenvolvimento de formatos
de séries mais criativos e com maior diversida-
de temdtica em comparacio com producdes
da televisdo privada. Sdo frequentes as criticas
aos seriados mais novos pela tendéncia a rela-
tos de violéncia e pelo modo como se apresen-
tam episodios da histdria nacional relacionados

com o conflito armado ou com o narcotrafico.

4. As séries narco na tensao entre a diferenca e
a continuidade

Nos produtos analisados, as séries narco sdo
colocadas como a expressdo oposta as séries da
televisdo mista, época dos dramatizados. Para
Gustavo Bolivar, roteirista reconhecido por suas
historias sobre a violéncia, a televisao de antes era
“inofensiva’, porque ndo estava interessada em
gerar reflexdes, nao olhava para a magnitude real
do narcotrafico e da violéncia do pais, mas ficava
nas histdrias da Cinderela, enquanto as séries da
televisao privada comegaram a mostrar uma rea-
lidade que tinha sido invisivel (Gustavo Bolivar
in RTVC, 2017).

Ao contrario da fala de Bolivar, a atriz Vicky

Herndndez manifesta que as séries da televisdo
privada oferecem uma visdo limitada e parcial da
realidade nacional:
E que agora o ritmo é balas, ndo ha opgio.
Tem transmitido outras coisas, repeticoes,
Don Chinche, [Romeo y] Buseta® e os jovens,
que ndo os viram em seu tempo, ficam fasci-
nados, porque sao atemporais, porque estio
inscritos em uma época, a moda, as roupas, o
estilo. A televisdo agora é tdo tendenciosa e é
uma coisa s, tdo pouco variada que néo abre
espaco para as pessoas (Vicky Hernandez in
RTVC, 2017, traducdo nossa’).

A referéncia que a atriz faz, tem a ver com uma
ideia associada a televisio mista, de expressoes
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, sé-
ries da televisdo mista.

O que se pode analisar em linhas gerais, en-
tretanto, é que a privatizacdo redesenhou a pro-
gramacdo preferindo as telenovelas frente os
seriados. Com o tempo, a televisdo a cabo e os
servicos de streaming obrigaram os canais a recu-
perarem o formato de série. Estes novos seriados
sdo significativamente diferentes aos que foram
feitos na televisao mista, tanto pelas condi¢des de
producdo quanto pelas historias.

Para além de Francisco el matemdtico (1999),
um formato de corte juvenil produzido por RCN
em 1999, todas as outras referéncias que os per-
sonagens do corpus fazem de séries na televisdo

privada correspondem a producdes narco. Com

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

9 Do original: “Es que ahora el ritmo son balas, no hay opciéon. Han
pasado otras cosas, repeticiones, Don Chinche, [Romeo y] Buseta y
ala 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 television ahora es tan sesgada y es una sola cosa, tan

poco variada que no le da cabida a la gente”
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uma polémica envolvida pela pertinéncia e a
qualidade, encontramos falas a favor e contra.
Por um lado, tem quem afirme que, como sdo
donos dessa histdria, os colombianos sdo quem
devem conta-la, em um exercicio de reflexdo so-
bre seu passado recente:

E necessario contar essas histérias e eu acho
que ndo temos outra midia para isso e temos
que contar nossas historias porque elas sdo
nossas, elas nos pertencem, e podemos cair
na tenta¢do de deixar que outras pessoas nos
contem nossas historias (Julidn Roman in
CARACOL, 2014, tradugio nossa'?);

Por outro lado esta quem afirme que estas
produgdes atingem processos de paz e reconcilia-
¢d0 que a sociedade colombiana tenta ter, e que
as histdrias sdo ainda muito recentes para cons-
truir ficcoes sobre elas.

Ainda com as divergéncias, podemos observar
que os personagens concordam sobre um excesso
deste tipo de produgdes o que acaba por esgotar a
tematica e desequilibrar as versdes que se veiculam:

Nao é ruim que o fagam, o ruim é que ¢ ape-
nas um ponto de vista. Seria muito legal que
tivessem muitas outras histdorias para ampliar

o relato da violéncia, a historia do narco, a his-

toria dos paramilitares, ou seja, precisamos de

mais tipos de histdrias na televisiao para nos
ver de forma diferente (Omar Rincon in CA-

RACOL, 2014, tradugdo nossa'?).

Entre as narco séries que se mencionam nos pro-

dutos do corpus se encontram: Sin tetas no hay pa-

10 Do original: “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”.

11 Do original: “No estd 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 mds tipos de relatos en

television para poder vernos diferentes”.

raiso (2006), el cartel de los sapos (2008) y Escobar
el patron del mal (2009). Além dessas, na entrevis-
ta 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
tematica da violéncia, com um sucesso tal que fo-
ram produzidos 530 capitulos. Mas foi realmente
Sin tetas no hay paraiso (2006), do canal Caracol,
que inaugurou a marca do narco na televisao na-
cional e que posicionou Bolivar como uma figura
relevante na industria televisiva.

Trata-se da histéria de Catalina, uma adoles-
cente pobre de Pereira'? que busca uma cirurgia
para aumentar o tamanho dos seus seios a fim de
se prostituir e ganhar dinheiro. Segundo Bolivar
“a importancia de Sin tetas no hay paraiso esteve
na criagdo de um novo paradigma que nao existia,

3%

o das “narco telenovelas™ (Gustavo Bolivar in PE-
REZ, 2015, p. 135, tradugdo nossa'?), que, para ele,
sdo uma maneira de apresentar realidades com as
quais muitas pessoas podiam se identificar.

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

e todas sdo putas e todas sdo assassinas e
todas estdo na cadeia ou sdo narcotrafican-
tes ou sdo as que nao se deixam, entre aspas,
joder, mas ndo mostram os exércitos de guer-
reiras do cotidiano, das guerreiras que lutam
pelo ensino, pela satude, pela educagao (Vicky
Hernandez in CARACOL, 2014, tradugdo

nossa').

12 Cidade colombiana, capital do Departamento (Estado) de
Risaralda.

13 Do original: “La importancia de Sin tetas no hay paraiso estuvo
en crear un nuevo paradigma que no existia, el de las narco teleno-
velas”.

14 Do original: “Y 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 cotidiani-



Para além das representagdes femininas, o que
as narco séries parecem trazer de novo é o ponto
de vista a partir do qual constroem seus relatos.
Ao contrario do habitual, os protagonistas sao
personagens violentos ou considerados antiteses
de valores. A controversa estd na repercussao que
tem na constru¢do de uma memoria sobre fatos
do pais.

Omar Rincén (in RTVC, 2017), por exemplo,
afirma que estas produgdes sdo a reconstrugio
do passado desde uma mirada alternativa, aquela
que néo foi contada nos telejornais e Dago Gar-
cia menciona que estas séries mostram realida-
des que existem, mas que nao tinham sido mos-
tradas anteriormente, apesar de nao inovarem
totalmente nas temadticas (in RTVC, 2017).

Para outros personagens, estes seriados mais
que a representa¢do de uma realidade (como sem-
pre ocorreu, de certa maneira), parecem buscar
audiéncia a partir da exaltacido de atos espetacu-
lares: “a violéncia, por que atrai? porque a forma
de apresentacido da violéncia pode ser atraente e
o0 que ¢ criticado ndo é que a violéncia seja mos-
trada, porque é uma realidade nacional, o que se
critica ¢ nao mostrar o outro lado” (Diego Leon
Hoyos in CARACOL, 2014, tradugdo nossa').

Em uma visdo mais conciliadora, algumas falas
afirmam que as narco séries terdo um papel de
reflexdo somente se apresentarem mais pontos de
vista da mesma historia e se deixarem de mos-
trar como herdis aos narcotraficantes: “Acredito
que é preciso ter cuidado para mostrar a historia
como ela é, que o espectador nao tenha sensa-
¢do de que o crime paga, porque hd uma respon-
sabilidade do meio que devemos ter” (Patricio
Wills in CARACOL, 2014, tradugdo nossa'®).

dad, de las guerreras que luchan por la ensenanza, por la salud, por
la educacion”

15 Do original: “3La violencia por qué atrae? pues porque la forma de
presentacion 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’.

16 Do original: “Yo creo que uno tiene que tener cuidado de mostrar la

5. Consideragdes finais

O percurso da pesquisa nos permitiu reconhe-
cer que as mudangas das séries colombianas re-
velam, ndo apenas transformagdes proprias da
passagem do tempo, evidenciadas no uso de novas
ferramentas tecnoldgicas, mas cambios que refle-
tem momentos culturais e da industria televisiva
do pais. Entre os formatos de um e outro momen-
to existem, ndo somente diferenqas, mas conexoes
entre eles, dadas pela intencio de relatar realida-
des nacionais ainda que com intencdes diferentes.

Segundo relatam os personagens, os modelos
misto e privado - e consequentemente as séries ai
desenvolvidas - estabeleceram maneiras de pro-
dugdo da fic¢ao incidindo no espago que ocupa-
ram na programacao, na dura¢do e nas tematicas.
Os dois modelos e o tipo de seriados produzidos
parecem ser opostos. De um lado, os dramati-
zados parecem remeter a uma producio culta e
reflexiva enquanto as narco séries sdo descritas
como industrializadas e comerciais.

Na televisdo mista se reconhecem uma multi-
plicidade de formas expressivas, fomentada pelo
esquema de programadoras. Por isso mesmo, os
seriados adotaram tons autorais dos roteiristas e
diretores favorecendo a experimenta¢do narrativa
e estética. Porém, ao mesmo tempo, os persona-
gens do corpus apontam uma liberdade limitada,
pelo poder do governo em interferir nos conteu-
dos quando resultavam incomodos para ele.

No modelo privado, os relatos que apelam a
realidade continuaram presentes, mas focando
em temas de violéncia, conflito armado e narco-
trafico. Ainda que sem o componente autoral tdo
marcado, devido a novas condi¢des de produgio,
podemos considerar que as narco séries consti-
tuem uma visdo inovadora. Da mesma forma,
por mais que as narco séries parecam completa-
mente opostas aos dramatizados, ha elementos

que continuam presentes: a relacio com realida-

historia como es, que al televidente no le quede la sensacion de que el cri-

men paga, porque hay una responsabilidad del medio que debemos tener”
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des do pais, a construcéo alternativa de persona-
gens femininos e a inten¢ao de inovar propondo
pontos de vista sobre diversas situagoes.

Nos dois momentos, as histdrias dos seriados
refletem um contexto do pais. Observamos como
o narcotréfico, a violéncia e a corrupgio sio te-
maticas comuns, mas relatadas de formas dife-
rentes. Enquanto nos dramatizados o narcotrafi-
co se apresentava como uma realidade emergente
e enfocava a vivencia cotidiana dos personagens;
nas narco séries, ele é centro das historias, en-
fatizando as agdes espetaculares de personagens
violentos. Ainda que possa ser uma versdo dis-
torcida, os seriados narco apresentam realidades
que até entdo ndo apareciam na televisdo, tam-
bém porque os processos de paz e a luta contra o
trafico de drogas tém criado certa distancia que
possibilita contar esse tipo de relatos.

Mesmo assim, e considerando que no modelo
privado ndo ha regulagdo ou orientagdo estatal
sobre o conteudo, parece claro, pela pesquisa,
que a televisdo privada achou nos relatos sobre o
conflito colombiano uma férmula atraente para
construir fic¢do, explorando esteredtipos e histd-
rias de dor do pais.

Desse modo nao é somente que as séries repre-
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