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Resumen

La consolidacién de un medio implica un reordenamiento en las formas de producir sentido. Uno de ellos, de
importancia en la conformacion de identidades colectivas, es la forma como nos narran nuestro pasado co-
mun. En los sistemas de VoD, esto implica pasados que trascienden lo local para posicionarse como memorias
trasnacionales. En este texto, se propone pensar a Netflix como un agente relevante de memoria cultural. Reto-
mando algunos principios sobre las mediaciones de la memoria, se propone el andlisis de una parte del catalogo
de producciones, para analizar la relacion entre las estrategias de posicionamiento y las formas de construir
pasados, visto desde México. Tomando como variables los tiempos, espacios y agentes representados, el andlisis
permite reflexionar sobre la idea de proximidad cultural, como elemento a tomar en cuenta en la constitucion
de estos medios de memoria.
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What pasts does VoD narrate? Times, spaces and agents present in the Netflix

catalog (as seen from Mexico).

Abstract:

The consolidation of a medium implies a reordering of the ways of producing meaning. One of them, of importance in the con-
formation of collective identities, is the way in which our common past is narrated. In VoD systems, this implies pasts that trans-
cend the local to position themselves as transnational memories. In this text, we propose to think of Netflix as a relevant agent
of cultural memory. Returning to some principles on the mediations of memory, we propose the analysis of part of the catalog
of productions, to analyze the relationship between positioning strategies and ways of constructing pasts, as seen from Mexico.
Taking as variables the times, spaces and agents represented, the analysis allows us to reflect on the idea of cultural proximity as
an element to be taken into account in the constitution of these memory media.
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“Memorias e industrias culturales. La mediatizacion del pasado en América Latina”

Acostumbrados a las pesquisas sobre la television, muchos hemos traspasado
la misma légica de analisis a las plataformas digitales sin una reflexiéon de fondo.
Aunque conservan muchas de las caracteristicas de la television (especialmente
la de paga), sobre todo en términos de contenido, pensar al medio como una in-
dustria propiamente televisiva se vuelve problematico. La apariciéon de Netflix ha
resquebrajado la légica del broadcast tradicional en tres ejes: el privilegio de la idea
de nicho a la hora de consumir (con antecedente en la television de paga), la espe-
cializacion de la produccion a partir de la datificacion de esos consumos y el rom-
pimiento con las agendas tradicionales de programacion y consumo. A diferencia
de la television, los sistemas de Video on Demand, como Netflix, operan como
productores y contenidos de manera asincronica a través de internet, y por medio
de la suscripcion pagada. No son simples plataformas de distribucién, sino que
echan a andar un expertise que permite generar nucleos de audiencia en funcién
de las posibilidades que esta tiene para escoger qué y cuando ver. Asi, a diferencia
del broadcast, que obliga a la lealtad a las parrillas de programacion, los sistemas
VoD dan una mayor independencia para la seleccion del lugar y el momento del
visionado, conservando la légica de agenda de visionado, ligada a la serialidad de
las narrativas y a los rituales de lanzamiento de novedades, por temporadas com-
pletas y en fechas especificas.

Aunque en su mayoria los sistemas VoD son companias norteamericanas (Ne-
tflix, Amazon Prime o Disney +, por ejemplo), su soporte en la red les posibili-
ta transitar fronteras sin la mediacion curatorial del broadcast tradicional, lo que
obliga a la busqueda de estrategias de posicionamiento en naciones y regiones a
través de dos etapas de produccion y distribucién que se plantearan mas adelante
(licenciamiento y produccién). Ello no solo es una caracteristica estratégica de los
sVoD, sino que permite ampliar y diversificar los catalogos, primordialmente a
través de la produccion de ficcion seriada y filmes. Aunque el propio Netflix se
describa como television en internet (Jenner, 2018), las caracteristicas técnicas y
de audiencia del medio lo posicionan mas como un broadcaster internacional con
las caracteristicas antes descritas de distribuciéon-consumo'.

Una de las consecuencias més evidentes de estas caracteristicas es la creacion de
“burbujas de sentido” (Lobato, 2019, p. 78), que trascienden la l6gica de masas para
proveer, a través de algoritmos, de experiencias diferenciadas que dependen no
solo de gustos particulares, sino de especificidades locales y que, en cierta manera,
rompe con las formas de control nacional sobre la programacion, tan evidente en
la television.

El caracter trasnacional del medio, conlleva la circulacién de valores, repre-
sentaciones y sentidos a escalas mayores, aunado a consumos “mas intimos”. Esto
coloca a Netflix en una constante tensioén entre lo nacional y lo transnacional, obli-
gandolo a generar estrategias narrativas y mercadoldgicas que permitan la alfabe-

1 A pesar de su tiempo de existencia, todavia ha sido problematica la definicién del sVoD como un
medio aparte dentro de la ecologia mediatica. El debate sobre su definicion se puede leer en Lobato
(2019) o Jenner (2018). El debate se centra en la tecnicidad del medio, sus formas de produccién y,
especialmente, las formas de consumo que se describen mas arriba.
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tizacion de audiencias diversas, pero con intereses comunes (Jenner, 2018, p 194),
provocando un reordenamiento de zonas de consumo (Lobato, 2019) a partir de
espacios culturales comunes, y de grupos de audiencia que la propia plataforma
transforma en algoritmos a través del “aprendizaje” de sus gustos.

En esta tension, Netflix opera en dos logicas de produccién/distribuciéon. La
primera apunta a los consumos locales a través del licenciamiento de contenidos
que permiten adaptarse a los gustos nacionales por medio de lo que las audiencias
ya conocen, posicionando la marca, consiguiendo proximidad y asimilandose en
los ecosistemas locales. La segunda se enfoca en la produccién original, la cual se
vuelve pertinente para conquistar regiones culturales y lingiiisticas, para superar la
reticencia de las clases medias y altas hacia las producciones nacionales y para ge-
nerar lo que Jenner (2018) llama “gramaticas del transnacionalismo”, para nombrar
ciertas “caracteristicas textuales especificas que hacen que los textos sean viables en
una relacion reciproca a través de fronteras” (p. 220).

Aunque en Netflix abunda el contenido norteamericano, la rapida expansion a
otros mercados estuvo marcado por esta logica en dos etapas, primero licencian-
do contenidos, después introduciendo producciones originales que, si bien en su
mayoria estan pensadas para el mercado angloparlante, también se realizan para
regiones especificas. Esta segunda etapa inici6 en 2013 con producciones origina-
les como House of Cards u Orange is the New Black (aunque en 2012 hizo un primer
ensayo con Lilyhammer).

Netflix continué produciendo contenidos con enfoque regional (geolingiiisti-
o), con temas pensados desde y para la region, que ayudaron a superar los proble-
mas derivados de la lejania cultural proveniente de su region de mayor produccion.
En el caso latinoamericano (segunda region de expansion de la compaiifa en 2011),
por ejemplo, es evidente que esta estrategia de dos pasos operé muy bien a través
del tema del narcotrafico. En 2015, la produccién y difusion de la serie Narcos, evi-
dencié el intento de vincular un tema de evidente actualidad en la region, con una
tendencia en la misma de producir ficciones (telenovelas) ancladas en la historia
del narco (con casos importantes en Colombia y México) y con audiencias de clase
media, avidas por dejar atras las tradiciones ficcionales locales. Previo al lanza-
miento de Narcos, Netflix habia ensayado con los gustos de la region, licenciando
producciones como la colombiana EI Cartel de los Sapos (Caracol Television, 2008)
o La Reina del Sur (Telemundo/RTI, 2011). Asi, Netflix ha logrado posicionarse
como marca en el mundo, ha sabido generar una serie de significados compartidos
en audiencias que observan desde dos logicas: el contexto cultural regional y el
nicho de intereses, fomentados ambos por la 16gica del algoritmo.

Su lanzamiento en México en 2011 fue progresivo ante unas audiencias con ac-
ceso a banda ancha que veian el nuevo producto como una mera curiosidad (Cor-
nelio-Mari, 2017). Las primeras estrategias para paliar la situacion se orientaron,
basicamente, en dos ejes: doblaje/subtitulaje e inclusion de contenido local. Res-
pecto a la segunda, Netflix adquiri6 catalogos de Televisa, TVAzteca, RCN, Telefé
y Telemundo (Cornelio-Mari, 2017), lo que le permitio el acceso al formato rey en
la regidn, la telenovela, especialmente aquellas con tematica narco que estaban de
moda. En su segundo movimiento, tuvo un intento de diferenciacion a través de la
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oferta en exclusiva de Camelia la Texana (2014), producida por Argos para Netflix.
En 2015 anuncié producciones exclusivas para la region (Club de Cuervos y Narcos).
Con estas demostro la estrategia, orientada a incorporarse como un competidor de
los tradicionales productores de ficcién en el drea, a través de narrativas que fue-
ran familiares para las audiencias regionales, con productoras independientes de los
grandes medios monopolicos. Temas como el narco, en primerisimo orden, el futbol
o el crimen politico, florecieron como légica de marca frente a un publico que nave-
gaba en la eterna iteracién del melodrama televisado. Con una mezcla de conteni-
dos estadounidenses y locales, Netflix creci6 en la region, apoyado por el aumento
de disponibilidad de banda ancha, logrando tener en América Latina al 30% de sus
audiencias fuera de Estados Unidos (Shaw, 2019), convirtiéndose en el sistema de
VoD mas utilizado en la region con el 62% del mercado regional (Pifidn, 2020). Esta
estrategia le sirvi6 para aniquilar iniciativas de VoD regionales, que apostaban por la
continuidad de contenidos tradicionales, tales como Blim de Televisa.

Las propias estrategias de expansion de la compaiia en Latinoamérica, basadas
en los contenidos, la datificacion y la necesidad de superar la lejania cultural, dejan
en claro que el enfoque de regiones geolingtiisticas promueve un cierto grado de
homogeneizacion de temas especificos. Esto tiene relevancia en el tipo de sentidos
que la compaiiia construye en la relacién con sus audiencias. En el caso particular
del analisis que se propone aqui, el interés esta puesto en los contenidos que tienen
que ver con la narracién de procesos y ambientes pasados, pensados como una
légica de interpelacion directa con las identidades de las regiones culturales. Pen-
sando que el medio se puede concebir como un agente de memoria.

Desde donde observar la relacion Netflix-memoria

La memoria es un acto comunicativo. De ahi que parezca util como propuesta
de observacion en relacion a la ficcion audiovisual, en este caso de Netflix. Cuando
Assmann (2008) propuso que la memoria cultural deberia de considerarse como
mediada, materializada en textos, imdgenes o rituales, que posibilitan estabilizar,
almacenar y traspasar los recuerdos, en el tiempo y el espacio, fue necesario reco-
nocer la existencia de agentes que median las formas posibles en que los colecti-
vos se observan en relacion con sus pasados, que activan canones interpretativos
sobre estos. Para que esta memoria sea evidente tiene que estar materializada en
simbolos, medios, instituciones y practicas que establecen los soportes (materiales,
simbolicos, institucionales, etc.) que les dan vida (Erll, 2011).

Asi, la memoria mediada fue una precondicion de la transmision y el signifi-
cado que adquiria el pasado. Ann Rigney propuso que las memorias compartidas
son productos de la mediacion y textualizaciéon que se dan en actos comunicativos
(Rigney, 2005), por lo que los medios tomaron relevancia como agentes (Neiger,
Meyers y Zandberg, 2011). Todo lo que pasaba por ellos, pero especialmente las
narrativas sobre el pasado, amplificaba los sentidos atribuidos a sucesos pretéritos,
posibilitando asi la constituciéon de comunidades de recuerdo que trascendian la
experiencia inmediata.

Los medios de comunicaciéon se establecieron como protesis del recuerdo
(Landsberg, 2004), que operaban a través de momentos experienciales enmarca-

69



Clepsidra. Revista Interdisciplinaria de Estudios sobre Memoria | ISSN 2362-2075. Volumen 9, Numero 18, octubre 2022, pp 66-83

70

dos en el ritual de audienciacion?, estableciendo asi no solo el qué, sino el como
debia ser recordado. Ello genera comunidades imaginadas que, a diferencia de las
planteadas por Anderson, ya no estaban cultural y espacialmente constrenidas por
la idea de nacidn, sino a una serie de valores vinculados a un pasado articulado a
través de la l6gica del medio.

En este 4nimo, era necesario observar cinco elementos esenciales: selectividad
(;qué pasados nos cuentan?), convergencia (;qué memorias, mitos y narrativas en-
tran en sinergia?), recursividad (;qué imagenes y textos permiten imaginarse parte
de la comunidad?), modelizacion (;qué modelos, géneros o formatos permiten la
expansion del recuerdo?) y traduccidon-transferencia (;qué codigos culturales per-
miten traspasar las fronteras?) (Rigney, 2005). Estos cinco elementos, permitirian
hacer notorios los marcos de referencia comun a lo largo de una comunidad de
recuerdo.

La propuesta de Rigney parece ser posible de alcanzar en etapas sucesivas. En el
analisis que se busca en este texto, se pretende dar un paso, centrado especialmente
en la idea de selectividad, a partir de algunos elementos esenciales del contexto que
evidencian los cambios que el sistema de VoD ha impulsado. Sin embargo, parece
que el trabajo exige una agenda a mediano plazo que permita cubrir los elementos
esenciales de Rigney, al comprender la complejidad de los abordajes multidiscipli-
narios que exige el cruce de este panorama con el andlisis de las producciones en
particular, las memorias locales que activan, los géneros narrativos especificos de
cada tipo de produccidn, etc. Esa agenda esta mas alla de los propositos de este tra-
bajo, pero se pueden consultar ejemplos en las mismas claves tedricas en trabajos
previos (Amaya y Charlois, 2020).

De acuerdo a lo mencionado mas arriba, Netflix genera espacios de sentido de
caracter trasnacional a través de la idea del nicho, la datificacion, la reorganizacién
del consumo en torno a regiones culturales particulares. De ahi la relevancia de la
pregunta ;qué pasados nos esta contando Netflix en sus producciones y coproduc-
ciones? Especialmente en la region geolingiiistica latinoamericana, que es desde
donde se esta observando. Para el analisis aqui propuesto se identificé que el 18.8%
de los contenidos de la plataforma estd vinculado a representaciones del pasado, de
ahi que pareci6 pertinente entenderlo como parte del ecosistema de medios de me-
moria. Pensar los pasados narrados en Netflix es una labor de corte historiografico
pendiente, en el 4nimo de constatar qué memoria construyen, especialmente en la
misma clave regional y de nicho que la empresa considera a sus audiencias, en un
formato privilegiado para generar lealtad en la audiencia latinoamericana, como lo
demuestra la estrategia inicial de penetracion en la region.

Hay que aclarar que no es el objetivo de este texto analizar cada una de las
ficciones, sino establecer un panorama para hacer evidente la selectividad del me-
dio. La propuesta de trabajo es, justamente, trazar el panorama mds completo de

2 Para Guillermo Orozco Gémez (2001), la audienciacién es la manera de nombrar a las formas

de ser y estar como audiencia, siempre en referencia a un medio. Es la interlocucion, percepcion y
reconocimiento, en el que un medio se convierte en referente central y/o vehiculo expresivo. De ahi
que en la relacion con el medio se generen rituales (sobre todo de consumo).
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programacioén original de Netflix que tenga que ver, de una forma u otra, con una
narrativa de pasado. Dada la dificultad para acceder a la base de datos de la propia
compaiiia, se consultd la base actualizada de Wikipedia existente en espafiol bajo el
nombre de “Anexo: Programacion original distribuida por Netflix™. De dicha base
se tomaron las secciones 1.1 “Drama’, 1.2 “Comedia’, 1.3 “Animacién” (exceptuan-
do el punto 1.3.2 “Nifos y familia”), 1.4 “Programas en un idioma diferente al in-
glés”, 1.5 “Docuseries”, 1.8 “Coproducciones” (tomando en cuenta aquellas en que
Netflix es el unico distribuidor mundial)?, 1.9 “Continuaciones” y 1.10 “Especiales”.
Se dejaron fuera las secciones 1.6 “Telerrealidad/sin guion’, 1.7 “Entrevistas/varie-
dad”, por considerar que escapan de la légica de representacion del pasado, 3 “Pro-
gramacion original: Peliculas”, 3.6 “Documental” (no seriado), por considerar que
merecen un trabajo aparte desde la 16gica del género y por privilegiar la produc-
cion seriada y, por obvias razones, la seccién 2 “programacion original futura”. La
seleccion se realizo en septiembre de 2020, por lo que solo se toma programacion
estrenada hasta esa fecha. La razon principal para privilegiar la produccion seriada
tiene que ver con que una de las estrategias de Netflix para atraer consumidores
ha sido el “maratoneo de series” (binge-watching), al liberar temporadas completas
con el fin de que el consumidor decida coémo y en qué momento ver los capitulos
(Milenio, 2019; West, 2013). Mas alla de esta posibilidad de consumo que ofrecen
las series, la ficcion seriada ha sido una de las mayores estrategias de crecimiento
de los medios audiovisuales, desde la television. Al producir narrativas encade-
nadas, obliga al espectador a una disciplina de lealtad al contenido, ya que “the
purpose of the serial transformation is to bind the audience to a narrative sequen-
tial process, maintaining its involvement as a receiver of successive episodes, and
attempting to seduce it as a co-author of the whole” (Oltean, 1993, 11). Por otro
lado, la serialidad permite expandir los universos narrativos en el tiempo, prolon-
gando, transformando o recortando las historias en funcién de su éxito. Con ello,
la serialidad se convirtio en el modo narrativo por excelencia del medio audiovi-
sual, el cual retomé el VoD como estrategia de produccion y expansion, como se
ejemplificé mads arriba con la estrategia de introduccién a México.

Con la seleccidn se obtuvo una muestra total de 460 producciones entre ficcion
y docuseries. Sin privilegiar solamente a aquellas que se catalogan bajo la categoria
de “histdricas”, que narran un proceso o un personaje histérico especifico y reco-
nocible. Se fueron seleccionando aquellas producciones que presentaran alguna
visién de pasado a través de la descripcion de la serie en la propia Wikipedia (en
caso de haber sitio dedicado a ella), el sitio de Netflix (seccion “Episodios e info”)
y la base de datos IMBD (en algunos casos fue necesario revisar los trailers). Para

3 Disponible en https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Programaci%C3%B3n_original_distribuida_
por_Netflix, Se decidié consultar la version en espafiol por considerarla méas completa que la version
en inglés. Aunque presentan algunas diferencias en la clasificacion, parece que la muestra es lo sufi-
cientemente completa para considerar un panorama relevante.

4 Hay que hacer notar que, en el caso de productos licenciados, la inclusién puede variar de una
region a otra. En este caso se cotejo que el producto existiera en la region latinoamericana, por ser
desde donde se hace este andlisis.
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lo anterior se considerd que el producto presentara el pasado como un ambiente
para una historia ficticia (“de época”), como contexto explicativo (rejuegos entre
pasado y presente) o como centro de la narrativa (“histdricas”). A pesar de no ser
un analisis de contenido, las categorias utilizadas para el analisis se pudieron revi-
sar en dichas fuentes.

Al no privilegiar un limite temporal, se tom6 como pasado a todo ambiente an-
terior a la fecha de produccion de la serie, pero que evidenciara la intencién de pre-
sentarlo como tal, es decir, un tiempo que ya no es. Asi, del total de producciones
seleccionadas, se identificaron 87° producciones (el 18.8%) bajo las categorias de
seleccion descritas. Aunque en realidad estos limites parecen un poco artificiales,
surgen de entender que no solo se construye memoria cuando se habla de historias
reconocibles, sino de ambientes que invitan a la nostalgia o que significan procesos
ficticios en funcion de su situacion espacio-temporal. Asi, bien puede entenderse
que series animadas como F is for Family (comedia de 2015, situada en los subur-
bios norteamericanos de los setenta) pueda compartir la categoria con The Crown
(2016), con una narracion en torno a hechos, personajes y espacios reales, durante
el reinado de Isabel II de Inglaterra. Ambas apuntan a formas de concebir el pasado
de manera distinta, y comprenden la veracidad desde dos posturas (la ambiental
y nostalgica versus la verificable y testimonial), sin embargo, ambas aportan un
sentido a tiempos que ya no son y que dotan de significado el presente. Como se
vera mas adelante, este es el tipo de visiones de pasado que se privilegian en la pla-
taforma, y que ofrecen dos vias (emocional y racional) para narrar.

El muestreo trata de evidenciar qué temporalidades, personajes, espacios y pro-
cesos histdricos privilegia Netflix. Se seleccionaron estas categorias como esen-
ciales en la constitucion de cualquier discurso historiografico, ya que permiten
responder en esos términos a la pregunta basica sobre la selectividad de Rigney
(;qué pasado nos cuenta el medio?), dado que es la articulacidon de tiempo, espacio,
agentes y procesos, en donde toman forma y limites las narrativas. También fue
importante conocer si el pasado tiene una funcién de ambientacion o juega un rol
central en la narrativa. Ademas, se utiliza la categoria de género para dejar plantea-
dos los limites y las funciones narrativas de lo recordado. Para lo anterior, se vaci6
la informacion en una tabla en la que, ademads de las fichas técnicas basicas de cada
serie, se plante6 el uso del pasado (ambientacion, narrativa historica, uso explica-
tivo), el cardcter nacional o trasnacional del planteamiento narrativo, el género, el
formato, la temporalidad diegética representada, personajes y escenarios reales o
ficticios. Con estas categorias se busca dar cuenta de las formas privilegiadas por
el medio para contar el pasado dentro de sus estrategias de posicionamiento como
medio global. Ello permite dar un paso inicial hacia un enfoque general en un
proceso de investigacion en el que ya hemos dado cuenta de estrategias planteadas
dentro de la narrativa de ciertas series especificas, que tributan a la forma de con-
cebir la memoria por Erll y Rigney, citadas mas arriba.

5 Consultar Anexo 1 para ver lista de producciones analizadas.
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El uso narrativo del pasado

Para argumentar a favor de la idea de que la television es el principal medio
por el cual las sociedades aprenden sobre su historia, Edgerton (2001) plante6 una
serie de elementos a tomar en cuenta. Uno de ellos tenia que ver con la idea de
que los recursos técnicos, estilisticos y narrativos influyen al pasado narrado, en
elementos como la tendencia a las explicaciones personalistas, a lo inmediato, al
presentismo de las representaciones y la emocionalizacién de los procesos, en el
entendido de que las experiencias sensoriales son mas efectivas para dar sentido al
pasado. Como planted Rosenstone (2006) para el cine “mainstream’, el medio hace
uso de diferentes recursos para dotar de una sensacion de involucramiento con un
pasado difuso. Uno de estos recursos, muy utilizado por ejemplo en la telenovela
latinoamericana, es el de la ausencia de anclajes temporales. Sin embargo, nuevos
productos audiovisuales, como los producidos para Netflix, proponen romper con
esa tactica para acercarse a una idea de “veracidad histérica” desde la légica de
produccidn de series de alta calidad. Con ello, el pasado recupera esos anclajes
temporales como mecanismo explicativo.

De las series revisadas, la mayor parte (el 67%) son productos que hacen alu-
siones a pasados especificos. En una légica que se asemeja mads a la del discurso
historiografico o documental, Netflix apuesta por la ficcién histérica que reconoce
el transcurso temporal como esencial en la explicacion del pasado. En una empresa
cuya estrategia de expansion apuesta por la unidad de sentidos, esta preocupacion
por pasados con tiempos y espacios especificos que ayudan a explicar los procesos
sociales puede ser esencial para vincular comunidades diversas en torno a pasados
que se pretenden comunes. Ante grupos imposibilitados para “sentir” los mismos
pasados que los de otros colectivos, parece poco efectiva la estrategia emocional
sin anclajes espacio-temporales. El vinculo a una linea de tiempo permite cons-
truir lazos entre tiempos, espacios y procesos, como elemento esencial de una na-
rrativa historiografica. Esto no quiere decir que las tramas no se emocionalicen, ya
que los géneros privilegiados tienden a ello (dramas, policiales o biografias). Pero
en una empresa en continua expansion transnacional, parece esencial establecer
relaciones explicativas con audiencias distantes, en las que los anclajes las conectan
con “hechos reales”

El resto de las propuestas de programacion (33%) se proponen mds como ver-
siones “de época’, sin un anclaje especifico. Aqui el pasado se convierte en una ex-
periencia de tiempo a través de recursos estéticos y narrativos que apelan a “otros
tiempos’, que permiten el rejuego de sentidos, cuya tinica base es la idea de pasado.
Es posible pensar que la clave para entender estos productos esté en la idea de nostal-
gia, de un “anhelo agridulce por tiempos y espacios anteriores” (Niemeyer, 2014, p. 6)
especialmente en momentos de crisis. En este planteamiento parece ser mucho mas
importante la idea de pasado, entendido como ambiente (quiza reconfortante), que
los procesos. Aqui la memoria parece jugar un rol de armonizador de las relaciones
temporales. La ausencia de anclajes especificos posibilitan una relacién entre el cad-
tico presente con emociones, sensaciones y valores posibles en el pasado.

Ejemplo de lo anterior es el hecho de que, casi en las mismas proporciones entre
ficciones historicas y de época, se puede ver que los productos de Netflix utilizan
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personajes historicos reales o no (63% contra 37%), que ayudan a la audiencia a
identificar facilmente el proceso narrado y sus personalidades especificas, con sen-
tidos construidos en ejercicios historiograficos. La clave personalista es un medio
de comprension que aprovecha las multiples interpretaciones externas a la narra-
tiva, permitiendo el rejuego entre las representaciones previas sobre los mismos
personajes y las formas de lectura. Una relacion que Erll entiende como de pre-
mediaciones y remediaciones, entre el archivo de representaciones a disposicion
de la audiencia y las formas de explicacion posible, de donde vienen cargados de
sentidos, provenientes de cdnones narrativos, en los que esos mismos individuos
cobran algun sentido (Erll, 2011).

De ello que exista un predominio de personajes histéricos reconocibles en las
ficciones de Netflix, con los cuales hay una mayor facilidad de conectarse con pu-
blicos para quienes ya existen relaciones entre individuo representado y significa-
dos posibles. Ejemplo de ello son Marco Polo o Kublai Kahn en Marco Polo (2014),
la Reina Elizabeth II o Winston Churchill en The Crown (2016), El Chapo, Pablo
Escobar o Enrique “Kiki” Camarena en Narcos (2015), Narcos: México (2018) o El
Chapo (2017). Estos grandes y reconocibles personajes, algunos muy especificos de
algan pais, como el Principe Yi Chang en Kingdom (Corea del Sur, 2019), suelen ir
acompanados de un universo de personajes secundarios y de contextos especificos
que ayudan mucho a reforzar el “efecto de verdad” que varias de las ficciones pre-
tenden. Este efecto de reconocimiento se amplifica en las regiones. Latinoamerica-
nos, anglo parlantes, asiaticos, etcétera, no solo comparten la lengua (en algunos
casos), sino una serie de valores asociados a narrativas historicas expandidas, de-
rivadas de situaciones compartidas, como el narcotrafico en América Latina, o, de
la imposicion de narrativas historiograficas (;occidentales?), a través de procesos
coloniales alrededor del mundo.

A estas representaciones puntuales de personajes reconocidos siguen aque-
llos personajes reales que, si bien pueden ser distinguibles en ciertos contextos,
su existencia simbdlica esta ligada a eventos especificos en los que se centran las
producciones, pero también a investigaciones periodisticas sobre los casos. Netflix
tiene una oferta relevante de productos que parecen estar articulados a través del
referente periodistico, también relevante en algunos contextos de audienciacion.
Ejemplo de ello son miniseries dramaticas del tipo de When They See Us (2019),
centrada en el asesinato de una corredora en Central Park a fines de los ochenta, y
el erroneo inculpamiento de un grupo de jovenes afroamericanos. Los personajes
cobraron relevancia en los ochenta, pero afios después, habiendo sido exonerados,
y una vez llegado Donald Trump a la presidencia de los Estados Unidos, el caso
regreso a la agenda estadounidense, ya que él mismo, en 1989, habia pagado una
plana de periddico, apoyando el actuar de la policia y solicitando la restitucion del
castigo de pena de muerte para los chicos. En casos como este, o The Mechanism
(2018) sobre el caso Lava Jato en Brasil, Delhi Crime (2019) sobre violaciones ma-
sivas en la India, o en miniseries documentales como Wild Wild Country (2018)
sobre la secta dirigida por Osho en Estados Unidos, pasados inmediatos se traman
en narrativas que toman de la prensa elementos esenciales para dotar de sentido.
Entre ellos, a personajes que, si bien no parecen mundialmente reconocibles, si
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vinculan a sucesos especificos con los cuales las audiencias globales pueden tener
cierto acercamiento a través de su consumo cotidiano de medios.

Este vinculo sirve también en Netflix para cultivar representaciones locales con
temas de alto impacto que ponen en cuestion los sentidos puestos en juego en la in-
dustria mediatica nacional. Un ejemplo de ello serian producciones como Historia
de un crimen: Colosio (2019) o Historia de un crimen: Colmenares (2019) que, desde
la 16gica documental y periodistica, recuperan sucesos poco narrados en sus pro-
pios paises. Tramas silenciadas en los grandes medios locales, como los crimenes
politicos, el narcotrafico, la corrupcion en el deporte, etcétera, resultan familiares
en América Latina, pero que hasta el momento estaban destinados a la prensa o la
literatura. Aqui, el pasado y sus personajes operan como parte de la estrategia de
acercamiento a los mercados locales.

Temporalidades, geografias y agentes: ejes esenciales del discurso sobre
el pasado

Mas alla del anclaje que implica el transcurso temporal al interior de la narra-
tiva, podemos ubicar el conjunto de series en tiempos y espacios generales que
permiten bocetar una especie de mapeo y cronologia de representaciones. En tér-
minos generales, podemos asumir que Netflix privilegia dos tiempos que son muy
cercanos a las experiencias de vida de su audiencia: siglos XX y XXI. Se podria
aducir que este ultimo tiempo no nos permitiria hablar de pasado histdrico, sin
embargo, consideramos a toda representacion que tuviera referencia a un tiempo
pasado especifico, por lo cual, con siglo XXI nos referimos a aios previos al de la
produccién en cuestion. Teniendo en cuenta que las dos temporalidades privile-
giadas conforman el 70% del universo de producciones tomadas en el andlisis (el
otro 30% corresponde a aquellas que van del siglo I al siglo XIX), habria que pensar
qué significa en la perspectiva de la produccion y de la audiencia.

Ya hablamos mas arriba de la importancia que la idea de proximidad cultural
tiene para Netflix. Gran parte de las estrategias de cooptacion de mercados tienen
al centro la representacion de realidades cercanas a las comunidades de audien-
ciacion, ya no desde la perspectiva que hacia equivalente nacién y cultura, sino a
través de regiones que comparten ciertos rasgos culturales.

La idea de proximidad cultural esta fundada en la existencia de experiencias
compartidas. El lenguaje, las representaciones de raza o las referencias historicas
(Straubhaar, 2007) son algunos de los elementos que las audiencias toman en cuen-
ta a la hora de seleccionar sus consumos. En este sentido, los pasados cercanos,
aquellos en los que se desarrollaron las experiencias de vida de las comunidades
receptoras, tienden a tener mayor relevancia a la hora de seleccionar qué ver.

Este fendmeno tiene particular relevancia en América Latina (Lozano, 2008).
Dado que esta se conformé como una regiéon en donde paises como Colombia,
Argentina, Venezuela, pero en especial México, se convirtieron en los mayores
productores de contenidos audiovisuales, estableciendo asi algunos cédigos cen-
trales para acercarse al gusto de las audiencias, especialmente en formatos como la
telenovela, las comedias o los dramatizados unitarios. La postura desde donde la
audiencia se enfrenta a la ficcidn esta vinculada a los procesos temporales de esos
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paises. Como se verd mas adelante, son justamente esos paises los que componen
los escenarios mayoritarios en las narrativas latinoamericanas de Netflix.

Los pasados de Netflix estdn basicamente centrados en la historia o los contex-
tos recientes, quiza porque como plantea Van Dijck (2007), los medios aprovechan
la cercania para expandir memorias personales o locales, vincularlas con narrativas
que involucran a comunidades mayores. Procesos como el narcotrafico (Narcos,
2015), la gestacion de un género musical (The Get Down, 2016) o casos policiales
reconocidos (Dirty Money, 2018) son buenos ejemplos de cercania con las audien-
cias que, o ha experimentado los mismos procesos o los ha conocido por una serie
de referencias previas en el universo mediatico. En el caso Latinoamericano, el
narcotrafico y la violencia politica son temas de especial relevancia en el ahora de
las audiencias. Como ya lo hemos sefialado en otros trabajos, pareciera existir una
necesidad de plantear cdnones narrativos, mitologias, cronologias y cartografias,
que expliquen el proceso por el cual se ha llegado al sinsentido del presente®. Nar-
cos (2015), Narcos: México (2018), las historias de Colosio, Colmenares, las firmas
del Tratado de Paz en Colombia, entre otras, dan cuenta de esta necesidad de bus-
queda de un trayecto, de un proceso que dé sentido al presente. Son historias no
contadas en la ficcion tradicional, nacional, que Netflix parece explotar en busque-
da de la diferencia y de puntos comunes en una audiencia dispersa.

Esta cercania temporal (y geografica) posibilita el reconocimiento de las au-
diencias y la vinculacion facil y rapida entre el tiempo de audienciacion y el tiempo
narrado en los productos. El presente siempre es una clave central de la representa-
cidn, ya que es desde este tiempo desde donde se negocian los sentidos posibles de
la ficcion, donde se relacionan preocupaciones actuales con representaciones del
pasado. Asi, mas que buscar una relacién con el pasado en general, lo que parece
buscarse son trayectorias, continuidades y rompimientos que ayuden a explicar el
presente desde la constitucion de sentidos sobre sucesos pretéritos. El acercamien-
to de Netflix al pasado parece tener dos claves: el vinculo con lo reconocible, con
sentidos armonizados sobre procesos histéricos (Riissen, 2014), que proporciona
cierta trama al desarrollo del tiempo y, derivado de ello, la busqueda de audiencias
en un contexto diverso, global, en donde el transcurso temporal se suma a claves
como lengua o nacionalidad en la busqueda de sentido.

En la misma direcciodn, las narraciones sobre el pasado se caracterizan no solo
por su emplazamiento en un tiempo especifico, sino por proveer de un escenario
para la accidn. Esa geografia es de crucial importancia en la constitucion de senti-
dos. El espacio es escenario, pero también condicién normativa que se construye
socialmente desde el momento de nombrarlo, es parte importante de la condicién
de posibilidad de la trama histdrica. Ayuda a establecer limites de la accién, a la
vez que estructura la experiencia del pasado en cartografias cambiantes. En ese

6 Ver, por ejemplo, Amaya, J. y Charlois A. (2020). El canon de representacion de la historia del nar-
cotrafico en México en la ficcion audiovisual de Netflix. Un analisis comparativo de las series Narcos:
Meéxico y El Chapo. En Guillermo. O. (Coord.), Televisién en tiempos de Netflix. Una nueva oferta
medidtica (pp. 81-108). Guadalajara: Universidad de Guadalajara.
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sentido, también es un componente esencial en términos de proximidad cultural,
en tanto evidencia lo conocido a las audiencias, activa memorias de su propia ex-
periencia cotidiana en geografias compartidas con la narrativa.

En lo anterior, es clave atin la dimension nacional del espacio, ya que, mas alla
de regiones especificas, es ahi en donde las audiencias se identifican como perte-
necientes a un colectivo. Netflix, a pesar de su caracter global, todavia entiende a
la nacién como mediacion esencial con sus potenciales audiencias. De ahi que mas
del 70% de sus ficciones originales sobre el pasado tengan un escenario unitario
(una sola geografia), mayormente coincidente con espacios nacionales como los de
Estados Unidos (28 casos), Colombia (6 casos), México (7 casos), Espaia (6 casos),
Italia (5 casos), por mencionar los mas frecuentes. Esto frente al 26% de produccio-
nes que se representan en espacios nacionales diversos, como Narcos (2015), The
Spy (2019) o Alta Mar (2019), y que apuntan a audiencias transnacionales o a una
légica documental que se escapa del escenario de la nacion.

Si bien las geografias unitarias proporcionan un cierto sentido de pertenen-
cia al escenario nacional, desde donde es mds facil vincularse con otras memorias
existentes (por ejemplo, las creadas desde aparatos de Estado), los productos que
se narran en geografias diversas, también tienen su funcién. Hay que recordar la
importancia que para la industria tiene el eje regional en su proceso de expansion.
En regiones con cierto grado de homogeneidad (lingtiistica, politica, étnica, etc.),
las tramas sobre el pasado permiten hacer conexiones entre colectivos diversos a
través de la clave cartografica. Asi vemos, por ejemplo, casos como el de Narcos
(2015) o Marco Polo (2014) en donde el espacio se convierte en cartografias re-
gionales que no solo explican los procesos histéricos, sino las conexiones entre
espacios regionales. Por otro lado, hay productos en que el espacio diverso no tiene
vinculos entre si, sino que la légica que los une depende del eje tematico: la gastro-
nomia (Cooked, 2016), casos criminales (Captive, 2016), el eje biografico (Abstract:
The Art of Design, 2017), por ejemplo.

Por otro lado, los individuos en la historia operan a manera de agentes del pro-
ceso narrado. En la trama, en ellos radica la capacidad de agencia sobre el transcur-
so temporal, y son quienes habitan el espacio que el discurso mediatizado requiere.
Por ello, la historia ficcionalizada no puede operar en los mismos registros que el
discurso historiografico disciplinar. En todo caso, a través de la logica del héroe
simulan mas a las narrativas oficiales nacionalistas. Rosenstone (2006) subrayaba
que, en los filmes historicos, son los ojos del individuo histérico los que permiten
situarse en el escenario. Su aparicién en escena hace notar la relevancia que ad-
quieren para explicar el pasado o partes de él. Al observar a través de sus ojos, se
dota de experiencias y emociones a las audiencias. Esto crea una sensacion de inti-
midad que ayuda a navegar en los tiempos y espacios narrados, sin el conflicto que
causan los saltos temporales, tan naturales en el discurso histérico disciplinar. De
ahi que los productos audiovisuales sean muy efectivos para construir memoria.

En los pasados construidos en television o cine se utiliza una mezcla de perso-
najes histdricos, que operan como amarres con la “realidad” y repositorios de va-
lores y sentidos previamente construidos en un ejercicio de remediacién, con una
serie de personajes ficticios que ayudan a complejizar las representaciones sobre
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esos pasados, a través de su constitucion como arquetipos explicativos. Netflix no
se aleja de esa logica. Si bien la mayor parte de sus producciones (62%) se centra
en personajes historicos “reales”, muchos de ellos ampliamente reconocidos (Mar-
co Polo, Churchill, Pablo Escobar, Julio César, por ejemplo), también incluye una
buena proporcion de producciones que se traman en torno a personajes ficticios,
cuya existencia depende y se explica en muchos casos por el ambiente “de época”
que utilizan distintas series.

La proporcion pareciera indicar dos estrategias para representar tiempos pre-
téritos, una que apunta al reconocimiento puntual de hechos histdricos por parte
de las comunidades de audienciacién, mientras que la otra parece apostar mas a la
“experiencia del pasado’, en donde personajes comunes y corrientes habitan tiem-
pos sobre los que se aprecia cierta nostalgia, actian de manera que recuerden a
las posibilidades sociales de esos mismos tiempos y espacios. Parece importante
subrayar que el llamado emocional a representar el pasado es una de las claves
estratégicas de Netflix (lo ha sido también de la television) para atraer audiencias,
ya sea por cercania y reconocimiento de los fendmenos y los personajes, ya sea
por afloranza de ambientes pasados en los que las audiencias interpretaban como
tiempos mejores.

Esto ha sido especialmente importante en audiencias adultas. No en balde Ne-
tflix ha tomado temas que en distintas geografias se tornan atractivos en ese senti-
do, como el caso de la serie Luis Miguel: la serie (2018), que en México tuvo un gran
éxito en audiencias de mediana edad, para las cuales los afios setenta a noventa,
en los que se sitda la serie, representan el tiempo de sus adolescencias, atrayén-
dolas incluso con recursos traidos de la légica televisiva, como lanzar cada nue-
vo capitulo los domingos. Aunque la narrativa biografica, con algunos personajes
identificables por nombre, se acerca mas a la idea de serie historica, el presentar
personajes secundarios con nombres modificados, la musica, la ambientacion, en-
tre otras cosas, evidentemente apelaron a la anoranza por esos afnos de 1980-1990,
centrales en la formacion de la ahora llamada Generacion X. Eso es especialmente
notorio en el rejuego entre personajes conocidos y personajes “ficticios”, que cada
capitulo provocaba una andanada de busquedas en internet sobre quién podria ser
tal o cual personaje. Esta articulacion con agentes “reales” o ficticios que lo parecen
es reconocida por Erll (2011) y Burnow (2015) como un ejercicio de transparencia
que trata de eludir la mediacién para provocar la idea de un acceso inmediato al
pasado, que se amplifica por el acceso a diversas fuentes que “confirman” las his-
torias narradas, haciéndolas parecer una entrada no mediada al pasado. El agente
juega un rol esencial en las producciones de Netflix. Los casos y temas selecciona-
dos, especialmente para América Latina, estan “respaldados” en una serie de fuen-
tes que provienen de diferentes medios, especialmente el periodismo, que ampli-
fican el efecto de “verdad” en las audiencias. Estas estrategias sitdan a las ficciones
como potentes enunciadores de tramas primigenias sobre los temas mismos, van
construyendo cdnones explicativos sobre ciertos pasados para la region para la que
estan pensados.

En el caso de los personajes histdricos “reales”, no todo se trata de grandes acon-
tecimientos o individuos reconocibles. Netflix ha apostado también por las pro-
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ducciones sobre temas o casos muy especificos (escandalos, policiales, espionaje,
etcétera) que parecen desprenderse mas de la investigacion periodistica. Series que
retratan, por ejemplo, al cientifico Frank Olson y su asesinato por parte de la CIA
(Wormwood, 2017), la desaparicion de la nifia inglesa Madeleine McCann en 2007
en Portugal (The Disappearance of Madeleine McCann, 2019) o casos de violacion
masiva en la India (Delhi Crime, 2019), ponen en evidencia la necesidad de acer-
carse a audiencias a través de pasados recientes, emotivos, muchas veces habitados
por los mismos consumidores.

Burnow propone que es a través de movimientos como este que las represen-
taciones entran a lo que denomina “archivo visual’, es decir, “los sonidos, image-
nes y narrativas que circulan en un contexto socio histérico especifico” (2015, p.
197). Con ello se ponen a disposicidon construcciones sobre el pasado que resuenan
en dichos contextos. El acervo de imagenes y narrativas posibles se convierten en
memoria funcional, en recuerdo activo, segun el criterio de Aleida Assmann que
retoma Brunow en su teoria. Pero también es necesario plantear que, mas alla de
la activacion de ciertas memorias, el movimiento también implica una busqueda
de transparencia a través de recursos que abonen a un “efecto de realidad”, que
permite pensar que lo que se representa en pantalla es lo que realmente ocurrio.
Asi pues, al poner a la disponibilidad de las audiencias de ciertas regiones, temas,
tramas, geografias y tiempos de otras regiones culturales, va expandiendo los ca-
nones con los que se explican pasados que trascienden la cercania. Sin duda, esas
historias acercan a temas desconocidos, proponiéndose como narrativas maestras
sobre el tema.

Desde 2006, Rosenstone planteaba que la construccién audiovisual del pasado
generalmente privilegiaba los géneros dramadticos (especialmente el melodrama)
por la capacidad de generar emociones en las audiencias, que devienen en pos-
turas frente al pasado narrado. Al centrarse en personajes especificos, y muchas
veces arquetipicos, el drama tiene la capacidad de hacer ver el pasado a través de
los ojos del individuo, insertando a la audiencia en el escenario para romper la me-
diacion del presente. Con ello, el individuo incorpora sus propias experiencias de
vida en las posibles explicaciones sobre procesos sociales en el tiempo. La ficcion
dramatica se vuelve mas efectiva para comunicar una version del pasado que, por
ejemplo, el documental. No solo ofrece versiones emocionalizadas de la trama his-
torica, sino que establece versiones lineales, progresivas, unitarias, armonizadas,
de manera que eviten la complejidad normal de cualquier suceso. Esta estrategia se
traslado a la television, y en regiones como Latinoamérica, se enfatiz6 ese uso de
género a través de formatos industriales como la telenovela.

Esta disposicion también llegé a los sistemas VOD. Dramas especificamente
histdricos, policiales, melodramas, docudramas y biograficos conforman la mayor
parte del catalogo de producciones originales sobre el pasado en Netflix (alrededor
de un 77%), en detrimento de géneros como el documental (las docuseries). En
realidad, la cifra no extrafa, sin embargo, la necesidad de tomar una distancia con
la clasica television generalista ha llevado a hacer un uso extensivo de ellos, incluso
con interesantes mezclas, como ejercicios de rejuego entre realidad y ficcion en el
que se traman los pasados planteados.
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Lo interesante es que el género dramatico permite complementar la necesidad
de cercania con las audiencias que ya los otros elementos del discurso sobre el pa-
sado dejan intuir. Es decir, las estrategias narrativas en Netflix, a pesar de la prome-
tida innovacidn en los contenidos, pasan por el uso evidente de formas de contar a
las cuales la audiencia ya ha estado expuesta y en las cuales ha sido alfabetizada a
través del cine y de la television misma. Cuando la cercania de muchos de los temas
tratados por estas producciones es tan evidente, pareciera haber un llamamiento a
los diferentes universos y alfabetizaciones de las audiencias. Prensa, television, cine
y radio tributan con sus estilos y objetivos a un drama que intenta construir varios
pasados a partir de los objetivos de comercializacién del medio. En este sentido, el
género es relevante cuando se piensa en relacion a los otros elementos del discurso
sobre el pasado que aqui se han planteado.

Reflexiones finales

Desde un principio se planted que el auge de los sistemas VoD ha sido acompa-
fiado con un rompimiento de las agendas tradicionales de produccién y recepcion
basadas en el sistema del broadcast tradicional. El privilegio de la idea de nicho ha
provocado una especializacion en la produccion, que ya venia sucediendo desde el
incremento de la penetracion de los sistemas de television de paga. Esto ha llevado
a tratar de proveer de experiencias diferenciadas no solo por gustos, sino por re-
giones culturales de consumo mas o menos homogéneo, y a trascender la categoria
nacional como centro de producciéon y consumo, posibilitando audienciaciones
mas intimas en zonas menos articuladas en valores, prioridades, relaciones de po-
der, etcétera.

Lo anterior ha obligado a ir transitando hacia nuevas estrategias narrativas en
la produccién audiovisual. En el caso de Netflix, la estrategia en dos pasos (licen-
ciamiento mas produccion original) se tradujo en la rapida conquista de mercados,
con el latinoamericano como buen ejemplo, a través de la 16gica de la proximidad
cultural, primero, y del posicionamiento en regiones culturales a través de una gra-
matica transnacional, anclada en temas de impacto. Muchos de esos temas, como
el deporte o la violencia, tienen aparejado un ejercicio de mirada al pasado, de
representaciones en torno al recuerdo que, normalmente, no han sido nombradas
en el sistema medidtico de entretenimiento tradicional.

En este ejercicio, se van creando nuevas historiografias en medios que tributan
a recuerdos ya presentes en comunidades especificas, pero que, al insertarse en
esas gramaticas trasnacionales, permiten ir pensando en comunidades imaginadas
mas alla de la clave nacional. Este posicionamiento motivo a pensar en claves de
analisis historiografico que ayudan a ir respondiendo a la cuestién de qué tipo de
memorias esta apelando una plataforma como Netflix. A través de un ejercicio de
revisar, en términos muy generales, el panorama de tiempos, personajes, espacios y
tiempos narrados, es posible tener algunos indicios que motiven futuras pesquisas.

La primer y mas relevante reflexion, en términos del proceder de la plataforma,
tiene que ver con un esfuerzo de narrar y con la cercania de los tiempos represen-
tados. Parece haber una estrategia de situar los pasados en un transcurso tempo-
ral que apela a multiples remediaciones sobre procesos cercanos a los contextos
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regionales de audienciacion. El siglo XX, especialmente en su segunda mitad, y
el siglo XXI son los tiempos preferidos para explicar a las audiencias distantes su
relacion con tiempos comunes, a la vez que evocar esos “otros tiempos’, sin anclaje,
sin transcurso (“los ochenta’, “los noventa’, etc.), concebidos mds como espacios
seguros, como ambientes relacionados a nostalgias vividas.

Asi pues, parece haber una doble estrategia en relacion al tiempo. Una que tiene
que ver con el vinculo entre ambientes temporales, experiencias y emociones en
contextos culturales especificos. Muchos de ellos vinculados con la clase, la raza, la
orientacidn politica de las audiencias objetivo. Es un tiempo en el que no se toma
un posicionamiento ético o politico frente a un hecho o personaje, pero en el que
se arman tramas desde gustos musicales, formas de comer, aspiraciones, etcétera.
Con ello parecen ligarse comunidades nacionales diversas con valores o expecta-
tivas comunes.

Por otro lado, hay tramas, con anclajes en procesos reales, que aluden a pasados
especificos. En ellas se sitda a la audiencia en un tiempo compartido que, al ser
narrado, conecta el tiempo cotidiano con el histérico (a la Ricoeur). Esta estrate-
gia permite relacionar lo tramado audiovisualmente con mediaciones culturales
previas, con cronologias ya evidenciadas en otros medios (la prensa, la historia
académica, los relatos nacionales, etc.). Aqui hay un esfuerzo por situar la narrativa
no solo en tiempos entendidos como histdricos, sino con sujetos que en ellos ha-
bitan. Esto permite el rejuego con sentidos preexistentes, construidos en distintas
historiografias, que permiten amplificar el efecto de verdad, de que lo narrado es
“como sucedid’, que se vuelven relevantes en las regiones implicadas en la narrati-
va, o que explican esas regiones a otros contextos de audienciacion. Esta segunda
estrategia obliga a posicionamientos sobre el pasado. Se vuelven significativos los
procesos (un asesinato politico, la constitucion del narcotrafico como negocio, la
intervencion de una potencia hegemonica, el rol de la monarquia inglesa, etcétera),
en tanto se asocian a ellos valores, silencios o se remedian construcciones previas
en otros medios.

Al final, ambos tipos de “cercanias temporales” conforman experiencias com-
partidas. Vinculan memorias locales, incluso intimas, muy acordes con la forma
de consumo de la plataforma, a comunidades de sentido en torno a temas y gustos
sensibles. Esta relacion entre tiempos que van mas alla de lo local parece replicarse
en la idea de que, a pesar de la pretension transnacional del medio, los espacios
nacionales siguen siendo ejes importantes en la narrativa, especialmente los que
tienen que ver con los lugares de mayor consumo del medio. A pesar de ser los pro-
cesos y los tiempos, mas que las geografias, los que articulan los posibles sentidos
sobre el pasado, estas son anclajes esenciales en relatos que parecen pensados para
regiones culturales especificas, desde lo nacional.

Este mismo privilegio por la articulacién espacio-temporal especifica en las
tramas se repite con los sujetos que los habitan. Personajes “reales” y reconocibles
del pasado apuntan al posicionamiento de las audiencias frente a remediaciones
previas. Netflix, en sus multiples producciones, no solo acerca a experiencias del
pasado, en las cuales personajes ficticios caracterizan el espacio-tiempo en el que
actdan, sino que invitan a relacionarse con temas poco tratados en medios tradi-

81



Clepsidra. Revista Interdisciplinaria de Estudios sobre Memoria | ISSN 2362-2075. Volumen 9, Numero 18, octubre 2022, pp 66-83

82

cionales, a través de personajes que se presentan como imagenes del pasado. Esto
nos regresa a la idea de Brunow expuesta anteriormente. Pareciera que hay un
ejercicio por activar ciertos archivos de representaciones, que resuenan en las me-
morias de audiencias que se alejan de los tradicionales recuentos del pasado, sin
anclajes, despolitizados, que suelen abundar en los sistemas mediaticos nacionales.
Es un ejercicio de “contar la realidad” sin aparente mediacién, una realidad que
puede ser “confirmada” en otras fuentes, en otras narrativas.

Las reflexiones finales nos confirman la idea de proximidad como eje de acer-
camiento al pasado. Un pasado cercano que se amplifica al emocionalizarse al
centrarse en géneros dramaticos. Aunque la presencia del pasado no sea predo-
minante en la agenda de Netflix, el hecho de que casi un 19% de las producciones
abordadas lo atiendan, nos habla de que este es una de las claves de la estrategia de
expansion del medio. Sin duda hay que seguir analizando, a través de producciones
puntuales, si hay ejercicios narrativos, mas alla de los que se apuntan aqui. Este es
solo el panorama general para presentar a Netflix, y a los sistemas VoD, como un
problema historiografico y de memoria que debe ser tratado.
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Anexo 1. Tabla de series analizadas

Programa Pais de Origen Ao de primer lanzamiento
Marco Polo EEUU 2014
Narcos EEUU/Colombia 2015
The Get Down EEUU 2016
The Crown Reino Unido/EEUU 2016
Mindhunter EEUU 2017
Godless EEUU 2017
Narcos: México EEUU/México 2018
When They See Us EEUU 2019
Unbelievable EEUU 2019
Glow EEUU 2017
F Is for family EEUU/Francia/Canada 2015
Disenchantment EEUU 2018
Castlevania EEUU 2017
Seis Manos EEUU 2019
The Who Was? Show EEUU 2018
Las chicas del cable Espana 2017
My Only Love Song EEUU/Corea del Sur 2017
Suburra Italia 2017
The Mechanism Brasil 2018
Distrito Salvaje Colombia 2018
1983 Polonia 2018
Kingdom Corea del Sur 2019
Siempre Bruja Colombia 2019
Delhi Crime India 2019
Most Beautiful Thing Brasil 2019
Historia de un Crimen: Colosio México 2019
Historia de un crimen: Colmenares Colombia/México 2019
Alta Mar Espaia 2019

The Naked Director Jap6n
Hache Espana 2019
Making a Murderer EEUU 2015
Cooked EEUU 2016
Roman Empire EEUU/Canada 2016
Captive EEUU 2016
Abstract: The Art of Design EEUU 2017
Five Came Back EEUU 2017
The Keepers EEUU 2017
The Confession Tapes EEUU 2017
The Day I Met El Chapo: The Kate

ydel Castillo Sfory EEUU 2017
Wormwood EEUU 2017
The Toys That Made Us EEUU 2017
Drug Lords EEUU 2018
Dirty Money EEUU 2018
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Ugly Delicious 2018
Wild Wild Country EEUU 2018
Bobby Kennedy for President EEUU 2018
Evil Genius EEUU 2018
November 13: Attack on Paris Francia 2018
Medal of Honor EEUU
The Innocent Man EEUU 2018
Murder Mountain EEUU 2018
Conversations with a Killer:
The Ted Bundy Tapes EEUU 2019
Examination of Conscience Espana 2019
The Disappearance of Madeleine EEUU/Reino Unido 2019
McCann
The Last Czars EEUU 2019
The Family EEUU 2019
The Devil Next Door EEUU 2019
The Cuba Libre Story Alemania 2016
Frontier Canada 2016
Samurai Gourmet Japon 2017
Anne with an E Canada 2017
El Chapo EEUU 2017
Damnation EEUU 2017
Troy: Fall of a City EEUU/Reino Unido 2018
Black Earth Rising Reino Unido 2018
Traitors Reino Unido 2019
The Spy Francia 2019
The Last Kingdom Reino Unido 2015
The Staircase Francia 2004
Hip-Hop Evolution Canada 2016
Marco Polo: One Hundred Eyes EEUU 2015
Nacién de inmigracion Estados Unidos 2020
Los mas buscados del mundo Francia 2020
Taj Mahal 1989 India 2020
Betaal India 2020
Luna Nera Italia 2020
Curon Italia 2020
La novia fantasma Taiwan 2020
Espectros Brasil 2020
Hache Espafia 2019
Dias de Navidad Espaia 2019
Historia de un crimen: la bisqueda México 2020
Amor 101 Turquia 2020
Apache: La vida de Carlos Tevez Argentina 2019
Vivir sin permiso Espana 2018
Nisman: El fiscal, lla presidenta y Espaa 2019
el espia
;Quién mat6 a Malcolm X? EEUU 2020
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Fuente: elaborado por el autor.



