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Capitulo I: Introduccion

1.1 Antecedentes del problema

Las expresiones humanas han avanzado en la medida en que lo ha hecho la tecnologia;
los avances tecnologicos en un principio lentos y encarecidos por los procesos de produccion
dieron pasos agigantados hasta alcanzar a todo el planeta de una forma u otra. Es gracias a
esta penetracion de la tecnologia en la vida social que el desarrollo y diseminacién de
productos culturales se ha acelerado de manera visible en las Ultimas décadas (Martin-

Barbero, 1991).

En el contexto actual, se entienden como productos culturales todos los relatos que
una sociedad genera para dar sentido a la realidad, ya sea de forma tangible o ampliada a
través de textos que aportan valor y permiten el surgimiento de estructuras y significados
compartidos (Barthes, 1977; Dorta-Armaignac, 2010; Garcia Canclini, 1999). En este
sentido, y teniendo en cuenta que los productos culturales cristalizan los imaginarios de las
sociedades que los generan, éstos podrian ser utilizados por cualquier persona en cualquier
momento y lugar, para leer e interpretar los discursos dentro del mismo grupo social o
transmitirlos a alguien ajeno a éste (Martin-Barbero, 1991), de ahi su importancia como

unidades de analisis.

La literatura, la radio, la musica, el cine y la television, dado su estatus como
productos culturales, se han convertido en una renovada linea de estudio en la era del internet,
pues aun cuando han sufrido una serie de transformaciones y actualizaciones, estos productos
siguen haciendo uso de contrastes para dar sentido a la realidad, identificando lo que
pertenece y es deseable dentro de la vida social y lo que no lo es. En cada uno de estos
discursos pueden encontrarse las claves para analizar lo que una sociedad piensa sobre si
misma y, quizd mas importante, como se define la propia sociedad en oposicion al otro
(Beltrame, 2009; Bergua, 2006; Duran, Trujillo, y Verea, 1996; Velazquez, 2008). Es en esta
oposicion, que naturaliza las diferencias entre los grupos sociales, donde se crean dos grupos

para categorizar la realidad. Por un lado se encuentra un in-group, donde los individuos se
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identifican a si mismos y a otros como parte central del mensaje que estan recibiendo; y por
otro un out-group, donde los miembros del in-group concentran a todos los demas que no
encajan dentro de la categoria central (Ortiz & Behm-Morawitz, 2015). Este out-group se

identifica también como el otro, es decir, como un actor secundario en el colectivo social.

Con frecuencia, a ese otro se le dota de significadores negativos, indeseables o incluso
deshumanizantes para validar la pertenencia y superioridad del grupo central, normalmente
a través del uso de ciertos estereotipos para definir al grupo (Bergua, 2006; Said, 2008). Los
estereotipos se transmiten a través de discursos multimodales para comunicar las diferencias
entre los grupos sociales y lo que es aceptable dentro de la sociedad; colocando como ejemplo
de lo no-aceptable ciertas actitudes e imagenes asociadas a los miembros del out-group
(Chot, 2007; Galan Fajardo, 2006b; Iglesias-Prieto, 2015). De acuerdo con Tajfel (citado en
Galan Fajardo, 2006), el estereotipo se encarga de tres funciones principales: categorizar,
efectuar una comparacion social a través de la oposicion simbolica, y atribuir caracteristicas

concretas a un grupo determinado.

Cuando los estereotipos permean en el imaginario colectivo, puede llegarse a dar la
situacion de que se generen prejuicios hacia los otros. Los prejuicios actian como una idea
preconcebida, a menudo negativa, que refuerza la categorizacion y, llevados a la accidn,
permiten la discriminacion de los individuos con base a esas nociones estereotipadas (Choi,
2007; Muiiiz et al.,2010). En esta experiencia, los contenidos de ficcion beben de la realidad
y los mecanismos sociales vigentes tanto como fuente de inspiracion para guionistas y
productores, como para los actores del mundo en una especie de dialéctica, donde la realidad
es capaz de moldear la ficcion, pero la ficcion también tiene la capacidad de retornar a la
realidad (Moisi, 2017). En este escenario, los estereotipos funcionarian como una especie de
profecia auto-cumplida donde, cada vez que un individuo que ha aceptado los atributos
designados como parte de su identidad, actiia tomando como base esas ideas transmitidas; se

refuerza que la categorizacion es correcta (Rizzi, 2019).

Con la evolucidn del cine y la americanizacion de la oferta cultural, las producciones

estadounidenses aprovecharon este recurso multimodal para proyectar su cultura, haciendo
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uso de rasgos relativos a la personalidad, la representacion estética e incluso la seleccion de
los escenarios para construir un relato nacional (Martin-Barbero, 1991). En este sentido, la
cultura estadounidense, asi como cualquier otra, se ha definido a partir de la oposicion a otras
culturas, atribuyendo las caracteristicas del out-group a los villanos del cine americano, como
ha ocurrido muy frecuentemente con respecto a los personajes que representaban a
mexicanos (Duran et al., 1996; Iglesias-Prieto, 2015; Veldzquez, 2008). Para tal efecto, en
las décadas previas a la Politica del Buen Vecino, se construy6 la imagen del bandido
mexicano o greaser, el término utilizado en las peliculas del viejo oeste también conocidas
como westerns para definir a los arrieros de mulas en una luz negativa (Duran et al., 1996;

Iglesias-Prieto, 2015; Veldzquez, 2008).

El bandido aparece entonces como un hombre moreno, de baja estatura, vestimenta
sucia, cicatrices y con el cefio fruncido; que tiende a ser irracional, propenso a la violencia y
cuya capacidad para pronunciar el inglés se ve cruzada por su acento marcado (Iglesias-
Prieto, 2015). Asimismo, el espacio juega un papel central en estas peliculas iniciales del
cine norteamericano, representando a México en dos grandes categorias: los lugares
inhospitos que relacionan la frontera norte de México con una zona desértica y violenta,
donde no existe la ley; y las ciudades, en particular fronterizas como Tijuana, a manera de
clubes nocturnos donde se permiten el alcohol, las drogas y la prostitucion (Velazquez,
2008). Cimentado en estos pilares, la evolucion de los estereotipos ligados a los mexicanos
en la transicion del cine a la television no escapa a lo sucedido en la historia compartida entre

las dos naciones.

En las Ultimas décadas, la television permitié una transformacion de los relatos. La
television, como un medio de comunicacién masivo, se convirtio en otro vehiculo para la
generacion y propagacion de significados, no solo en contenidos de ficcion, sino también a
través de noticieros, comerciales, reality-shows, y otros programas avalados por la
intertextualidad de la audiencia (Adorno, 1954; Gerbner, 2000). Esta intertextualidad sirvio
para complejizar las tramas en la ficcion, pues poco a poco, las producciones “basadas en

hechos reales” comenzaron a erosionar la frontera entre la realidad y la ficcion.
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Algunas de estas producciones llegaron a encajarse dentro de lo que Lipkin (2002)
denomina como docudrama, un subgénero hibrido de la realidad y la ficcion que busca
persuadir a la audiencia para reforzar que los hechos sucedieron tal y como se presentan en
pantalla, apelando a la logica del espectador con base a evidencias irrefutables. A la par de
estos contenidos cada vez més complejos, en television se apostd por entretenimientos mas
cortos, fragmentados en cuarenta minutos e hilados a través de una macro historia, que
llevaban hasta la sala de los hogares americanos un nuevo formato de ficcidon narrativa: las

series de television (Gomez & Bort, 2009; Murillo Sandoval & Escala Rabadan, 2013).

Dado el empuje de la globalizacion y el alcance de los mercados, los productos
culturales como las series de television se han convertido en una mercancia sujeta a la
comercializacion internacional; pensada para alcanzar el mayor nimero de consumidores sin
importar su localizacion geografica, su cultura o su estrato social (Ahmed, 2017; Yengin &
Kinay, 2016). Esta vision de la cultura genera audiencias crecientes, dotadas con la capacidad
de elegir los contenidos a los que desean acceder y receptoras de mensajes unilaterales sobre
otras culturas. En este sentido, el modelo de consumo rapido no busca la retencion de
informacion especifica sino que la audiencia obtenga o cambie sus marcos de interpretacion
para reducir la brecha cultural en un esfuerzo por homogeneizar los conocimientos contra los
que se dara sentido a los contenidos (Morley, 2014). El espectador, entonces, se encuentra
sujeto a un proceso de integracion e inmersion dentro de una serie de mensajes y codigos,

con el objetivo actual de crear una experiencia mundializada (Johnson citado en Broe, 2019).

En esta experiencia que busca la mundializacién, los estereotipos sobre los
latinoamericanos, entre los que se incluye a los mexicanos, se han transformado para
ocuparse de actualizar las representaciones a partir de la historia reciente proyectada en el
escenario internacional: el narcotrafico y la violencia (Cabafias, 2014; Correa-Cabrera, 2012;
Velazquez, 2008). La presentacion de los mexicanos en la television norteamericana se ha
enfocado en temas relacionados a la migracion, la inseguridad y el narcotrafico. Mismos que
han sido repetidos en los medios de comunicacién con mayor cobertura, interesandose por
destacar aquellas alteraciones al orden establecido para reconstruir la imagen de lo mexicano,

y lo latino, ante la cultura estadounidense desde una postura de riesgo para la seguridad
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nacional (Garza, Menchaca, Eduardo & Reyes, 2008; Schubert, 2017). El crecimiento
exponencial del negocio del narcotrafico en América Latina; aislando los casos particulares
de Colombia y México, permite trazar una linea temporal de los cambios en las

representaciones en ficcion.

En este contexto, los productos culturales inspirados en la historia reciente de los
paises latinoamericanos han popularizado los contenidos con el prefijo “narco” para
asociarlos con una estética y subcultura particular (Rincén, 2009). Se observa una tendencia
a retomar lo “narco” como forma de apropiarse de las narrativas y visibilizar su historia, pero
contandola desde el lente de los Estados Unidos y su guerra contra las drogas. De esta manera,
las narconarrativas se constituyen como un producto cultural de exportacion, que incluye
tanto obras de ficcion como novelas, telenovelas, series de television, cine, y musica; y
trabajos de no-ficcion relacionados a los documentales y los textos periodisticos (Murillo

Tenorio, 2018; Santos, Vasquez Mejias & Urgelles, 2016; Vasquez Mejias, 2018)

Entre las series y telenovelas, o narconovelas, con mayor impacto se encuentran
titulos como Sin Tetas No hay Paraiso (2006), El Cartel de Los Sapos (2008), Las Muriecas
de la Mafia (2008), y Escobar, el Patron del mal (2012) de la cadena Caracol TV de
Colombia, asi como también La Reina del Sur (2011), El Serior de los Cielos (2013) o El
Chema (2016) de Telemundo para el publico hispano en Estados Unidos; y £/ Chapo (2017)
una co-produccion de Univision con Netflix. A estas, se suma la apuesta de Netflix, Narcos
(2015) que busca contar la historia del narcotrafico en América Latina desde la perspectiva
del combate a las drogas desde la Drug Enforcement Administration (DEA) durante los 80s.
La serie se ocupa del narcotrafico en Colombia durante sus primeras tres temporadas,
nutriéndose del mito de Pablo Escobar y su caida, para después dar un giro hacia los inicios
del narcotrafico en México durante la cuarta temporada (Hernandez Holguin, 2016; Saravia

Gedes, 2018).

En el caso de Colombia, los analisis sobre la serie arrojaron que a lo largo de las
primeras tres temporadas de Narcos el pais se presentaba como un Estado Fallido; incapaz

de asegurar la proteccion de sus ciudadanos, hundido en inestabilidad politica y econémica
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dados los conflictos internos, y que ademds se constituia como una amenaza para otros
estados, lo cudl derivaba en la necesidad de la tutela de los Estados Unidos (Hernédndez
Holguin, 2016; Rocha, 2018; Rodriguez Blanco & Mastrogiovanni, 2018; Saravia Gedes,
2018; Amaya Trujillo & Charlois Allende, 2017). Por otro lado, también se encontr6 que la
serie, como muchas otras producciones de la linea de las narconarrativas, tiende a la
romantizacion de la figura de los narcotraficantes y del fenomeno del narcotrafico en si
(Mayor, 2010; Ordofiez, 2012; Rocha, 2018; Silva, 2015), por lo que se perfila la importancia
de analizar la luz en la que su cuarta temporada presenta a México, un pais con el que los

Estados Unidos han tenido una larga tradicion en cine y television.

1.2 Planteamiento del problema

Debido a la forma en la que se ha presentado a otros paises en los contenidos del
narcotrafico y el origen de estos contenidos, el presente estudio se plantea la duda acerca de
cudl es la imagen de México que se esta presentando a nivel internacional en los contenidos
del narcotrafico, asi como de qué elementos estructurales de estos contenidos permiten
identificar y justificar la relacion bilateral entre México y los Estados Unidos percibida por

los creadores.

1.3 Objetivos

En este sentido, la presente tesis de licenciatura busca identificar la imagen
internacional de México, sus ciudadanos, y su relacion con los Estados Unidos, que se ha
transmitido alrededor del mundo a través de Narcos: México. A fin de cumplir con este

objetivo principal, se plantean los siguientes objetivos especificos:
o Analizar los elementos del documental que se utilizaron en Narcos México

para dotar de realismo a la trama, resaltando los momentos en los que se utilizan, la frecuencia

y la intencién de éstos.

10
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o Identificar los elementos discursivos, a través de la eleccion de palabras del
narrador, que configuran la imagen de México y en qué medida se presenta al pais frente a
los Estados Unidos.

o Identificar los estereotipos asociados a los mexicanos dentro del contexto del
narcotrafico, para determinar como han evolucionado desde los inicios del cine
estadounidense.

o Identificar los elementos visuales, relativos a los personajes y los escenarios,

que caracterizan a México frente a los Estados Unidos.

1.4 Justificacion

Cada sistema televisivo refleja el contexto historico, politico, social, econémico y
cultural en el que tiene su base (Tous-Rovirosa & Aran-Ramspott, 2017). En este sentido, la
television en Estados Unidos se ha configurado como un generador de temas de
conversacion, y en esta capacidad, como una fuente central de informacién para los temas y
sustancia sobre la cudl los espectadores conversan en su dia a dia, afecta la opinidon y agenda
publica (Delli Carpini & Williams, 1991). Aunado a lo anterior, los recientes cambios en los
formatos y los canales a través de los cuales se accede a los contenidos resaltan la importancia
de analizar los elementos y discursos presentes en los productos culturales que estan siendo
consumidos no solo por audiencias locales, sino que actualmente también alcanzan

audiencias globales.

Las producciones estadounidenses han hecho uso de recursos de alcance global para
colocar en la agenda publica internacional una serie de temas de su interés (Moisi, 2017). El
ejemplo mas reciente de esta situacion es la denominada “Guerra contra las Drogas” y el
narcotrafico latinoamericano, ambos temas centrales en Narcos de Netflix. Si bien esta
apuesta de Netflix en solitario ha sido sujeto de estudio desde distintos frentes, resaltando
entre ellos el enfoque hacia la construccion discursiva que se hizo del personaje de Pablo
Escobar, del negocio de las drogas, los narcotraficantes y la sociedad colombiana (Cano,
2015; Hernandez Holguin, 2016; Ramos Marcos, 2018; Rocha, 2018; Saravia Gedes, 2018;
Amaya Trujillo & Charlois Allende, 2017); atn sigue pendiente el estudio sobre la

11
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construccion discursiva de la cuarta temporada, que permitiria un analisis complejo basado

en la relacion historica entre México y Estados Unidos.

Dado el éxito internacional de Narcos: México, la serie sigue manteniéndose dentro
de los rankings como uno de los contenidos més demandados en la plataforma (Parrot
Analytics, 2019). Su andlisis, por lo tanto, es de vital importancia ya que se trata de un
contenido que no ha sido generado dentro del pais y cuya vision de México estd siendo
compartida activamente al resto del mundo a través de una plataforma digital capaz de
alcanzar audiencias globales. En este sentido, Narcos: México, al igual que la version sobre
Colombia, hace uso de elementos de la realidad para difuminar la linea entre los hechos y la
ficcidn; lo que abre la puerta al cuestionamiento de la vigencia y configuracion del discurso
actual sobre el rol del narcotrafico como generador de significados sobre los mexicanos,
especialmente en un momento en el que la retorica del presidente de los Estados Unidos

tiende hacia la descalificacion recurrente de México.

12
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Capitulo II - Marco tedrico

2.1 Medios de comunicacion y New Media

Los medios de comunicacion se han configurado como una ventana al mundo, relatos
de la vida diaria que trascienden las fronteras del tiempo y el espacio. Estos relatos pueden
tener sus bases en el lenguaje, las imagenes, los gestos o la combinacion de todo lo anterior;
y se encuentran presentes en todas las épocas, lugares y sociedades pues retratan la historia
de la humanidad (Barthes, 1977). Con el paso del tiempo, los productos culturales que se
articulan a partir de estos relatos se han optimizado de manera en que incluso quienes estaban
tradicionalmente fuera de la cultura popular, como la poblacion rural o las élites, son

afectados activamente por estos productos (Adorno, 1954).

La industria cultural, término acufiado por Adorno y Horkheimer hacia 1947, permite
traer a la mesa la relacion historica entre los medios de produccion y la cultura popular al
destacar la produccion en serie de bienes culturales, que en su opinion degradaba el arte a
categoria de cultura; y los mecanismos de contestacion entre la oferta y la demanda de estos
mismos productos. En este contexto de re-significacion, la cultura de masas o popular, deja
de representar el anonimato de la masa y se convierte en un medio de comunicacion entre los

diferentes estratos sociales (Martin-Barbero, 1991).

En un principio, estos relatos o productos culturales contaban una historia compartida
por los lectores y su alcance estaba limitado por los tirajes de cada produccion, ya fuera un
nimero limitado de copias en un libro o de cintas de cine (Adorno, 1954). Mientras que los
libros propiciaron la segregacion cultural entre clases sociales gracias a su corto tiraje y
elevado costo, el periddico comenzo6 poco a poco a romper con esa tendencia; y finalmente,
el cine y la radio se convirtieron en puntos de encuentro para la sociedad y vehiculos para la

transformacion cultural (Martin-Barbero, 1991).

En este sentido, Gerbner (2000) destaca que, desde entonces, los medios de

comunicacion se han masificado, y en este proceso, su alcance se ha incrementado hasta

13
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llegar de una forma u otra al mundo entero. Donde los libros, la radio, la television, el cine,
las pinturas o las obras de teatro solo alcanzaban a unos cuantos dentro de la esfera de
influencia de los creadores; ahora éstos son compartidos y reproducidos en todas las
sociedades, encontrando su camino hacia diferentes plataformas y sentando las bases de las

transformaciones mas profundas en la vida social contemporanea.

Si bien ya existia una amplia tradicion para compartir historias y mensajes a través de
la literatura o el teatro; el desarrollo del cine dot6 a los creadores de la capacidad para llegar
a una gran cantidad de gente al mismo tiempo. En este sentido, diferentes autores sostienen
que el cine nace en respuesta a la creacion del tiempo libre y la demanda del consumo
respetable de ese tiempo que era altamente criticado como una pérdida si no se utilizaba
“correctamente” (Adorno, 1954; Broe, 2019; McQuail, 2001). El cine, por lo tanto, toma un
lugar central en la idiosincrasia de las sociedades industriales. Particularmente en Estados
Unidos que, después de la Primera Guerra Mundial, logré la “americanizacion” de la
industria cultural mundial ocupando del 60 al 90% de la oferta cinematografica no solo al
interior de sus fronteras sino también en el resto del mundo (Martin-Barbero, 1991; McQuail,

2001).

Mas adelante la television se presentd como el segundo gran avance de la imagen en
movimiento (McQuail, 2001). Al abordar el desarrollo de la television, Jenner (2018) destaca
que ésta ha sido lo suficientemente flexible como para acomodar una serie de cambios
tecnologicos, industriales e incluso cambios en las practicas sociales. En este sentido, sefiala
que cada fase de la television como medio y como discurso, es una re-concepcion en si misma
pues poco a poco se han generado cambios en la forma en la que los espectadores interactiian

con el medio y los paradigmas bajo los cuales se produce, estructura y presenta el contenido.

No obstante a los cambios en la television como medio o discurso, de acuerdo a
Gerbner (1977) existen ciertas caracteristicas que se mantienen como hilo conductor. En
primer lugar, destaca que la television ha logrado captar la atencion y el tiempo de mas
personas que todos los demds medios y actividades de tiempo libre combinados; pues a

diferencia de otros, su inmediatez y disponibilidad la convierten en una de las actividades
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mas sencillas y atractivas. Asimismo, su consumo no requiere de un aprendizaje previo, por
lo que se democratiza el consumo; pero dada su accesibilidad, la television muestra a los
menos educados, un mundo cargado de simbolismos a través de patrones preestablecidos y

repetitivos, sin importar sus diferencias sociales.

En un enfoque basado en la infraestructura y la tecnologia detras del medio, Jenner
(2018) rescata y construye sobre la division en las etapas de la television delineadas por
Roberta Pearson (citada en Jenner 2018), que definen los avances en tres fases (TV I, TV II
y TV 1II), a lo que Jenner agrega una cuarta (TV IV). En la concepcion de Pearson para los
Estados Unidos, la primera fase data de mediados de 1950 extendiéndose hasta 1980 y se
define por la escasez en la oferta de canales y contenidos, las audiencias masivas y la
hegemonia de tres cadenas de television. Mas adelante, la segunda fase, que comienza desde
mediados de la década de 1980 hasta el final de los 90s, se construye como la década de la
expansion de las cadenas de television y los canales, television y programas de calidad, y
estrategias de posicionamiento en términos de marca. Finalmente, la tercera fase se definié
como la television de la actualidad que sugiere una proliferacion de las plataformas digitales,
la fragmentacion de la audiencia y un giro hacia colocarse como un producto de primera

necesidad.

Retomando las fases delineadas por Pearson, Jenner (2018) destaca que, en el &mbito
de la infraestructura tecnologica, la primera fase estd marcada por la produccion masiva de
televisores que los volvid cada vez mas asequibles para la poblacion en general, mientras que
la segunda fase estd enmarcada por televisores mas baratos, la integracion de controles
remotos, la television por cable y satélite, asi como las videograbadoras. Por su parte, la

tercera fase va un paso mas alla al incluir el DVD y tecnologias de transmision digital.

Sin embargo, ante el cambio que los contenidos on-demand estan generando, Jenner
observa la necesidad de definir una nueva fase en la era de la television, la cuarta fase,
marcada por cambios tecnoldgicos sin precedentes, cambios en la creacion de los contenidos
y las estrategias de marketing capaces de micro segmentar a las audiencias. En esta etapa

destaca el trabajo de Netflix como uno de los pioneros en el desarrollo de una nueva forma
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de hacer television y no solo en el sentido de transmision y programacion, sino también en
la calendarizacion; donde antes se esperaban meses para concluir el desarrollo de un
programa, ahora temporadas completas estan disponibles a la vez y alrededor del mundo,

generando un parteaguas ante la television tradicional.

Es en este marco de la cuarta fase que los denominados new media, o nuevos medios
digitales han tomado un papel central; sin embargo es imposible identificar de manera precisa
de donde surge el cambio en el paradigma de la television, pues tanto plataformas como
YouTube, iTunes, BBC, Hulu o Netflix han aportado diferentes componentes a este quiebre
de la television a la carta (Jenner, 2018). En este sentido, la discusion sobre los nuevos
medios atn sigue abierta. En general se habla de la penetracion de lo digital en el espacio
social a través de la facilidad para crear, reproducir y compartir diferentes contenidos, la
inmediatez del acceso multiplataforma y la personalizacion a la que se puede aspirar en ellos

(Jenner, 2018; McDonald & Smith-Rowsey, 2016; Yengin & Kinay, 2016).

En este sentido, los new media, nacen como una alternativa digital de consumo que

se encuentra tanto o mas disponible que la television al estar ligada a dispositivos moviles y

a una oferta practicamente ilimitada de contenidos, que, si bien se puede -elegir

personalmente, estd curada a través de algoritmos que relacionan nuestros patrones de
» o«

consumo con contenidos que “podrian interesarte”, “por que viste...”, configurdndolos en

“nuestra seleccion para...”.

Los anteriores supuestos son representativos de la interfaz en espafiol de Netflix, que
ha trabajado en enfatizar como su servicio empodera a los usuarios, liberandolos de una era
anterior en la que el acceso estaba restringido por un guardian o gatekeeper (McDonald &
Smith-Rowsey, 2016); una figura reconocida dentro de las teorias de la comunicacion. Este
formato a la carta, a diferencia de la television tradicional, ha permitido a la audiencia un
mayor control para determinar cuando y como consumen ciertos tipos de medios, por lo que
las preguntas sobre el poder de éstos son cada vez mas complejas (McDonald & Smith-

Rowsey, 2016).
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Sin embargo, el crecimiento en el uso de Internet y dispositivos moéviles no
necesariamente resta exposicion al contenido de television. Mas bien, el mismo contenido se
consume de manera diferente, ya que los programas de television representan una gran parte
del entretenimiento que se ve en las nuevas plataformas de medios como Netflix, Hulu y
TV.com (Tukachinsky et al., 2015), resaltando entonces el vinculo entre ambas formas de
hacer y ver television. En consecuencia, estos contenidos beben directamente de los
mecanismos generados para analizar cine y television, por lo que no sorprende la resonancia
que tienen sobre la programacion actual los andlisis sobre la television generados en los

inicios de ésta con relacion a la intencidn de la television, sus mensajes y alcances.

En un estudio inicial, Adorno (1954) resalté que los medios de comunicacion masiva
no eran solamente la suma de las acciones representadas o los mensajes conferidos por estas
acciones; sino que los medios masivos consisten en una serie de capas de significado
superpuestas una sobre otra que contribuyen al efecto de estos medios sobre la opinion de la
sociedad. Con esta intencion, el significado oculto en el texto audiovisual aparece a través
de la forma en la que la historia retrata a los seres humanos. En este sentido, Verstraten
(2009) agrega que la muestra filmica nunca es un acto narrativo neutro, sino que se trata de
una interpretacion del narrador visual. Este agente narrativo es responsable de escoger qué y
a quién es posible ver en una toma determinada, la ubicacion de los personajes en un plano
especifico, posicionar a los personajes en relacién con otros y determinar el tipo de luz en
cada toma. Morley (2014) afiade que la television es un texto con intencion al destacar que
en este medio no existe un “texto inocente”, es decir, que no existe programa alguno que

pueda ofrecer solo entretenimiento sin expresar mensajes sobre la sociedad.

Por su parte McQuail (2001) sefiala al respecto de los medios de comunicacion que
estos son:

un recurso de poder, un instrumento potencial de influencia, control e innovacion en

la sociedad; un dmbito donde se desarrollan muchos asuntos de la vida publica; una

fuente importante de definiciones e imagenes de la realidad social; y asi mismo un

lugar donde se construye, almacena y expresa de manera mas visible la cultura y los

valores cambiantes; es la fuente primaria de la fama; y el origen de un sistema de
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significados, ordenado y publico que proporciona un patrén de lo que es normal,

empirica y subjetivamente (p. 27).

Por lo tanto los medios de comunicacion se han convertido, en opinion de Broe (2019)
al revivir el término acufiado por Althusser, en el aparato ideologico dominante del Estado;
actuando en conjunto con la familia, la iglesia y la escuela para conformar el aparato
educativo a través del cudl se socializa a la poblacidn; en linea con la propuesta general de
Gerbner (1969) dentro de la teoria del cultivo. Asimismo, McQuail (2001) sostiene que los
medios de comunicacién masiva son en gran parte responsables de la llamada cultura
popular, pues el conjunto de simbolos y signos més difundidos y disfrutados de esta época
son aquellos que se ha aprendido a través del cine, la television, el periddico, la radio y los

videos.

Por su parte, Castell6 (2009) destaca que las identidades nacionales son formadas por
y a través de la representacion; y es posible decir que los medios de comunicaciéon son
mecanismos eficaces para diseminar estas representaciones. Se resalta entonces la
importancia de la observacion de Gerbner (1977), quien destaca la necesidad del analisis de
la television como un sistema, ya que ésta se dedica a reunir audiencias heterogéneas
expuestas a los mismos mensajes repetitivos que transmiten valores y conductas
generalmente aceptados en la sociedad. En este sentido, los grupos minoritarios ven su propia
imagen moldeada por los intereses dominantes de la cultura en general; por lo que, si bien la
television se nutre de éstos para contar historias novedosas, es resistente al cambio y cultiva

la resistencia al cambio.

Por lo tanto, Gerbner (1977) subraya que los contenidos televisivos deben ser
analizados como sistemas totales, pues los espectadores generalmente no seleccionan
programas sino horas del dia y consumen lo que esté programado durante esas horas, con
poca injerencia de la inclinacion del espectador. En linea con la propuesta de Gerbner,
Castello (2009) destaca que la ficcion televisiva es un producto cultural que se crea y se

consume de manera rutinaria, por lo que las instituciones medidticas tienen la oportunidad
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de crear y reproducir un modelo imaginado de la nacién a través de férmulas estandarizadas

que consolidan las percepciones de la realidad y la cultura.

Desde la perspectiva de Castelld (200), la television es el lugar donde la nacion es
proyectada como una comunidad, convirtiéndose en una arena politica de contestacion y
debate sobre qué es la nacion y como es, no solo en los programas de noticias o de actualidad,
sino también en la ficcion y, por supuesto, la ficcion en serie. En este sentido, senala la
importancia de tomar en cuenta la programacion, la estructura narrativa, los aspectos técnicos

y los géneros en los que se categorizan como un indicador del mensaje.

2.2 Teoria del Cultivo

La recepcion de los significados detrds de una imagen hace uso de una biblioteca de
referencias contra las cuales se contrasta, analiza y decide como responder ante un estimulo
especifico. Esta biblioteca, en linea con lo propuesto por Gerbner (1969), es construida con
el paso del tiempo a través de la acumulacion de significados, derivados particularmente de
la constante exposicion a medios de comunicacion. Dentro de este marco, la television se
posiciona como una fuerza socializadora capaz de contribuir a la generacion de
construcciones culturales y sociales (Mastro & Behm-Morawitz, 2005) en una proporcion
mayor en cuestion de tiempo y alcance, que los socializadores tradicionales como la escuela,
la familia o incluso la religion. Adicionalmente, en la era del internet y las plataformas
digitales, los contenidos que antes estaban limitados a una programacion especifica, ahora se
encuentran al alcance de audiencias globales en todo momento (Tukachinsky et al., 2015); lo

que podria suponer que el efecto de éstos se potencialice.

Con el desarrollo de la tecnologia, la television se fue transformando en la fuente mas
comun de las imagenes y sistemas de mensajes de la historia (Gerbner, 2000). En este sentido,
y gracias al apoyo de los nuevos sistemas de entrega como el cable, el satélite o casetes, se
instaurd una penetracion e integracion de patrones particulares de visualizacion en la vida
diaria (Gerbner et al., 1986). En el marco del inicio del milenio, Gerbner (2000) sefialaba que

por primera vez los nifios nacian en hogares donde las historias producidas de manera
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masificada podian alcanzarlos en un promedio de mas de siete horas por dia (p. 3). Las
historias, por lo tanto, no se originaban en sus grupos sociales primarios, sino que provenian

de grandes complejos medidticos con algo que ofrecer.

De acuerdo con Gerbner et al. (1986), las historias y sistemas de mensajes se han
configurado en un patrén representativo, estable y recurrente al que las comunidades estan
expuestas constantemente; patron al que han denominado “mainstreaming”. El mainstream,
o la cultura popular, lo definen como la expresion de ciertos comportamientos grabados en
sistemas de mensajes comunes, que presentan las personas que mayor tiempo pasan frente a
la television. En este sentido, sefialan que el ver television puede disolver ciertas diferencias
en perspectivas y comportamientos que se derivan de otras influencias sociales, culturales y
demograficas. Un proceso que ha sido denominado como sobreinclusion, que implica la
homogeneizacion de las creencias mantenidas por la audiencia hasta generar un efecto centro

en los diferentes grupos de la sociedad (Igartua & Humanes, 2004).

No obstante, a los avances en la teoria que presentd el enfoque de Gerbner, la
integracion de la television en la vida social ya habia sido objeto de estudio previo. Por
ejemplo, se resaltan las anotaciones de Adorno (1954) respecto al alcance de los mensajes
mediaticos. Segun su analisis, el mensaje oculto podria ser mas importante que el evidente,
teniendo en cuenta que el primero escaparia los controles del consciente, por lo que no seria
analizado ni resistido, sino que probablemente se asentaria en la mente del espectador. Esta
expectativa de un mensaje oculto se conjuga con lo propuesto por Gerbner (1969) dentro del
analisis del sistema de mensajes, parte esencial de la teoria del cultivo. La cudl analiza el
potencial que tiene la television de generar perspectivas y comportamientos homogéneos en
grupos inherentemente heterogéneos al observar la forma en la que se organizan sus
instituciones, la competencia por atraer audiencias de todas las regiones y clases; y la

consistencia de sus mensajes (Gerbner, 2000; Gerbner et al., 1986).
En su centro, la teoria del cultivo propone que a través de la exposicidon consistente a

patrones y mensajes repetitivos de gran alcance se podria esperar en las audiencias, un cultivo

estable de imagenes ampliamente compartidas y aceptadas de la vida y la sociedad (Gerbner,
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1969). Esta teoria, de acuerdo con Gerbner, difiere de otros enfoques utilizados para el
analisis mediatico, ya que no busca los medios a través de los cudles se podria persuadir al
espectador hacia un efecto especifico; sino que busca analizar de manera objetiva qué se esta
viendo y cdmo esos sistemas de mensajes contribuyen a la formacioén de un imaginario social
estructurado a la imagen y semejanza de la cultura dominante, independiente del efecto a

corto plazo que puedan tener (Gerbner et al., 1973).

Consistente con sus observaciones, Gerbner desarrolld un set de indicadores
culturales con el propdsito de monitorear los aspectos del sistema a través del cual esos
mensajes y patrones ampliamente compartidos se generan y se utilizan como base para la
toma de decisiones (Gerbner et al., 1973). El proyecto de indicadores culturales buscé un
acercamiento al papel que tiene la television, particularmente, dentro de la socializacion.
Argumentando que en el mundo actual la television se posiciona como el nuevo vehiculo
para mostrar modelos estables de comportamientos socialmente aceptables (Garcia Alvarez,
2009), se propusieron tres lineas de analisis dentro del proyecto: el andlisis de la politica
institucional, del sistema de mensajes y del cultivo, mismo que busca estudiar al receptor y

su reaccion ante los contenidos a los que esta expuesto (Gerbner et al., 1986).

2.2.1 Analisis de la politica institucional

Como inicio del analisis del cultivo, Gerbner (1973) propone el analisis de la
estructura desde la cudl nacen los sistemas de mensajes que dictan finalmente la cultura
popular; pues sefala que las estructuras sociales e institucionales juegan un rol cada vez mas
importante en la formacion del ambiente simbdlico. La pregunta que guia esta fase del
analisis se centra en como los medios masivos se relacionan con otras instituciones, toman

decisiones, componen sistemas de mensajes y realizan sus funciones en la sociedad.
Por lo tanto, este analisis gira en torno a la serie de actores que mantienen un grado

de injerencia en el proceso de generacion de los mensajes, y los cataloga a través del poder

que estos actores son capaces de ejercer sobre los creadores. Estas categorias son:
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autoridades, patrocinadores, administradores, auxiliares, colegas, competidores, expertos,

organizaciones y publicos (Gerbner et al., 1973) (Véase Tabla 2.2.1.1).

Tabla 2.1. Grupos de poder, tipos de influencia y funciones tipicas que dirigen la

formacion de sistemas de mensajes de produccion masiva.

Grupos de Poder  Rol Tipos de Influencia Funciones Tipicas

Autoridades Hacen e Politica y militar Arbitrar, regular, legitimar
implementan relaciones de poder, demandar
decisiones algun servicio.
legalmente
vinculantes

Patrocinadores Invierten y Control sobre recursos Colocan las condiciones para
subsidian el uso del capital y los fondos

de operacion.

Administradores Control sobre el personal Establecen y  supervisan

politicas y relaciones publicas.

Auxiliares Suplen y soportan Acceso a servicios Proveen suministros y
a los especializados servicios.
administradores.

Colegas Solidaridad Colocan  los  estandares,

protegen.

Competidores Escasez Colocan  los  estandares,

vigilan.

Expertos Talentos, técnicos, Habilidades, conocimientos, Proveen servicios de
criticos, popularidad, prestigio creatividad, interpretacion,
especialistas en el técnicos y de opinion.
tema.

Organizaciones Presionan a través de la Demandan atencion favorable,
representacion, boicots y representacion y apoyo
apelaciones a las autoridades  politico.

Publicos Grupos creados o Patrocinadores individuales ~ Prestan  atencion a  los

cultivados (o
ambos) por los

medios.

mensajes; compran productos.

Elaboracion (Gerbner et al., 1973). Traduccién propia.
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La importancia del anélisis de la estructura que genera los sistemas de mensajes radica
en el poder que ésta tiene para alterar, contener y difundir un mensaje o politica particular.
En este sentido, el anélisis se enfoca en entrevistas, observaciones, estudios de los registros
para identificar el esquema de roles de poder, funciones y tipos de influencia que juegan un
papel en la toma de decisiones. La estructura, por lo tanto, codifica lo que estd permitido en
la sociedad a través de las representaciones medidticas que coloca en la cultura popular o el

denominado “mainstream” (Gerbner, 1973; Gerbner et al., 1973).

2.2.2 Analisis del sistema de mensajes

Ahora bien, en un segundo nivel de andlisis, Gerbner (1969) propuso la revision del
sistema de mensajes. Este se encuentra asentado en la forma en la que se articulan las
imagenes; ya que los sistemas de mensajes, como la ficcion popular, los dramas o incluso las
noticias, se articulan a través de codigos que apelan a situaciones facilmente reconocibles y
capaces de generar un cierto vinculo con el espectador. Por ejemplo, las decisiones de
reparto, los lugares en los que se filma y en general, el “mundo” que se crea para una ficcion
especifica; a través del cual es posible analizar su composicion (Gerbner, 1973). En este
sentido, la composicion simbdlica y la estructura del sistema de mensajes de un medio masivo
definen su propio mundo artificial; el cual tiene su propio tiempo, espacio, geografia,
demografia y etnografia ajustadas a un proposito institucional y a unas ciertas reglas sociales

(Gerbner, 1973).

Es importante recalcar que, dentro de este acercamiento al sistema de mensajes, la
television no solamente crea o refleja imagenes, opiniones o creencias; sino que es un aspecto
integral de un proceso dinamico y que el estudio del sistema como sistema coloca el énfasis
en los procesos y relaciones expresadas en el todo, no en sus partes (Gerbner, 1973, 2000).
Este andlisis, de acuerdo con Gerbner (1969), buscaria responder como los sistemas de
mensajes aportan material al cultivo de ciertas nociones, a través de lo que se considera de
conocimiento publico, la importancia de ciertos temas en la agenda, qué es lo correcto o

incorrecto dependiendo de las cualidades con las que se presenta y como se relacionan los
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temas entre si. En este sentido, las medidas analiticas correspondientes serian la atencion, el

énfasis, la tendencia y la estructura (Véase Tabla 2.2.2.1).

Tabla 2.2. Preguntas y términos de andlisis del sistema publico de mensajes.

Preguntas Definiciones Medidas y términos de Breve explicacién de
analisis las preguntas
“:Qué es?” Supuestos compartidos Distribucion, frecuencia Hacia qué cosas o temas
é

sobre la existencia

de la atencion

dirige la atencion el

sistema de mensajes

“;Qué es importante?”

Orden, escala, énfasis

En qué contexto u orden
de  importancia  se

colocan estos temas

“:Qué es lo correcto?”

Contexto de las
prioridades
Punto de vista,

Medidas de tendencias

Bajo qué foco o desde

cualidades afectivas diferenciales qué punto de vista se
presentan estos temas
“:Qué esta relacionado  Asociaciones por Contingencias, Sobre qué estructura se

con qué?”

proximidad o l6gicas

conjuntos, estructura

asocian unos temas con

otros.

Elaborado por (Gerbner, 1969). Traduccién propia.

En este sentido, Gerbner (1973) subraya que los indicadores pensados para el
contenido medidtico no pretenden explicar el comportamiento de los individuos, sino obtener
una idea general de lo que la mayoria de la gente tiene en comun al pensar o hacer algo. El
analisis del sistema de mensajes, por lo tanto, busca capturar las representaciones
compartidas de la vida, los asuntos y los puntos de vista dominantes que han capturado la
atencion publica y alimentan la imaginacion. De manera tal en que se permita entender el

impacto que éstos tienen en el ambiente simbdlico de la comunidad.

2.2.3 Analisis del cultivo
El andlisis del cultivo, como tltimo paso en el anélisis de los patrones sociales, busca

observar la manera en la que sistemas de mensajes previos han sido normalizados dentro del

mainstream gracias a una serie de instituciones con el poder de dirigir aquello que sale a la
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luz publica. En esta postura, la consciencia humana es un entretejido de imagenes y mensajes
extraidos de las estructuras simboélicas de una cultura, que expresan y regulan las relaciones
en un sistema social (Gerbner, 1977). Por lo tanto, el andlisis del cultivo tiene como foco
encontrar hasta qué punto los “hechos” presentados en la television son tomados como
verdades absolutas sobre el mundo real, en funcion a la cantidad de tiempo que se le dedica

a su visionado.

En este sentido, Gerbner et al. (1986) recalcan que el uso del término “cultivo” no
sustituye al de efectos. Bajo esta perspectiva, se sostiene que el mensaje no es absoluto, sino
que esta mediado por los diferentes contextos sociales, demograficos, personales y culturales
que determinan la forma, el alcance y el grado en que la television podria contribuir a los
hechos generalmente aceptados. Por lo tanto, el cultivo es parte de un proceso de interaccion
continuo y dindmico entre mensajes y contextos; que depende de la forma en la que gravitan,

aprenden y reproducen los individuos, la cultura mainstream.

En este sentido, al discutir sobre las conductas que son reproducidas con base en
patrones presentes en los mensajes, Mastro y Behm-Morawitz (2005) diferencian entre dos
niveles de cultivo, aquella informacion de primer orden y de segundo orden. El cultivo de
primer orden sugiere una creencia en las caracteristicas del mundo televisivo que el
espectador toma como referencia del mundo real; por ejemplo, que se consideren las
estructuras sociales en television como representativas de la estructura real. Por otro lado, el
cultivo de segundo orden representa las asociaciones que los espectadores hacen entre el
contenido del sistema de mensajes y la exposicidn que tienen a ciertas situaciones para

formarse una idea del mundo; como seria el caso de los estereotipos raciales o étnicos.

Debido a que este ultimo pilar de la teoria del cultivo busca encontrar los patrones
compartidos que han dejado las instituciones y los sistemas de mensajes a su paso; el andlisis
recaba respuestas de individuos con diferentes grados de exposicion a la television. Gerbner
et al (1986) los dividen entre aquellos que pasan mds tiempo frente a la television y quienes
tienen una exposicion reducida para obtener el diferencial del cultivo; que es el margen de

diferencia en los conceptos de la realidad entre estos dos grupos. En este sentido, los
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principales instrumentos utilizados en el analisis del cultivo son instrumentos proyectivos,

entrevistas a profundidad y preguntas periddicas en encuestas muestra.

No obstante, a los multiples analisis que se han generado desde este enfoque, de
acuerdo con Gerbner et al. (1973) , aun es necesario el andlisis a través del tiempo y culturas
para encontrar el patrén general de los mensajes que habitan las culturas populares, puesto
que entre las construcciones mas difundidas en los contenidos televisivos se encuentran
elementos vivos, como es el caso de los estereotipos. En este sentido, de Orellana (1996)
rescata de Braudel el término de la “larga duracion” histdrica, con el que explicaba que un
fendomeno cultural o mental se transforma muy lentamente, mezclandose con los cimientos
de varias civilizaciones; en un espejo de la consistencia en los sistemas de mensajes que

mencionaba Gerbner (1973).

2.3 Estructura, géneros y signos en las series de television actual

Los diferentes discursos en los programas de television se encuentran enmarcados por
una serie de variables entre las que se encuentra el género como una de las claves para
entender y justificar lo que se esta viendo. Este se apoya en la mercadotecnia, la estrategia
de distribucion, los espacios de exhibicion y otras practicas que permiten moldear y
categorizar los contenidos tanto en television como en cine o incluso en la literatura. Cada
uno de estos medios tiene sus propias connotaciones cuando se trata de los géneros sobre los
que trabajan; y la discusion sobre la categorizacion exacta de estos es un debate que sigue

abierto, pero existen elementos del mismo que se traslapan (Chandler, 1997; Mittell, 2001).

“Género” proviene de un vocablo en latin que originalmente significaba tipo o clase,
este término se ha ido transformando a través de las diferentes ramas del conocimiento hasta
ser adoptado en la retdrica, la teoria literaria, la teoria mediatica; y convertirse en la
identificacion de un tipo de texto (Chandler, 1997). Para Carrasco (2010), el género
representa un conjunto de caracteristicas formales que son comunes a un amplio espectro de

programas y segun el cual se pueden agrupar y distinguir diferentes formatos televisivos; en
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este sentido, resalta la analogia del género como un modelo abstracto y el formato como un

molde concreto de realizacion.

Por su parte, Mittell (2001) sefiala que la problematica del enfoque del género como
un modelo abstracto, es que no existen criterios uniformes para la delimitacion de género en
television, mientras que algunos géneros se definen por el escenario en donde toman lugar
como los westerns, otros se definen por la trama y la accioén en pantalla como las series de
asuntos policiacos; otros tantos se definen por el efecto que tienen en la audiencia como la
comedia de situacidon o sit-com; y otros por su forma narrativa como es el caso de los
misterios. Esta diversidad en los atributos sugiere que no hay nada interno que obligue a

clasificar genéricamente los textos.

Por lo tanto, Mittell (2001) sugiere que el género debe analizarse con base en las
practicas de definicion, interpretacion y evaluacion actuales; y como estas se relacionan para
constituir los diferentes géneros, puesto que estos son grupos discursivos contingentes y
transitorios que cambian con el tiempo y adquieren nuevos significados y definiciones en
diferentes contextos. Asimismo, destaca que los géneros solo pueden surgir de relaciones
intertextuales entre diferentes textos; en este caso, tomando como textos los programas de
television. Los textos no pueden interactuar por si mismos y se unen solo a través de practicas
culturales como la produccion y la recepcion que delimitan sus significados y plantean su

valor cultural (Chandler, 1997; Mittell, 2001).

En general, de acuerdo con Chandler (1997) algunas de las propiedades textuales
distintivas de un género tipicamente utilizadas por los tedricos de cine y television incluyen:
la estructura narrativa, la caracterizacion, el entorno, la iconografia y las técnicas filmicas.
La primera de estas propiedades se refiere a las tramas y las estructuras que diferentes
programas comparten, asi como situaciones predecibles, secuencias, obstaculos, conflictos y
resoluciones a los mismos que la audiencia puede interpretar para saber qué esperar. La
caracterizacion, por su parte, trata con los personajes y sus roles, cualidades, motivaciones,
valores, objetivos y comportamientos que pueden o no ser estereotipados, y que repercuten

en patrones que dan significado a las diferentes vertientes de la trama.
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En tanto, el entorno se refiere a lugares geograficos y momentos historicos que
confieren significado. Las propiedades anteriores influyen en la iconografia, que trata con
una serie de imagenes o motivos familiares para la audiencia, y van desde la decoracion,
vestuarios y objetos, hasta secuencias de didlogos, musica y sonidos caracteristicos de la
trama, enmarcados en el entorno adecuado. Finalmente, las técnicas filmicas llevan todos los
elementos al medio a través de convenciones de estilo o formales para el manejo de la camara
y sus planos, la iluminacion, el uso del color, la edicidn, la grabacion del sonido, entre otras

que determinan el como los contenidos son presentados al espectador (Chandler, 1997).

Cada uno de los elementos anteriores conlleva una carga simbolica, cuyos codigos
basicos de interpretacion han tenido que ser aprendidos con el paso del tiempo, cddigos
utilizados inconscientemente. Estos son las reglas a través de las cuales toma sentido el hecho
de que una persona esté vestida de una manera particular, hable con un tipo particular de
acento en un cierto tipo de entorno pues tales signos permiten la interpretacion de la persona
y su estado (Morley, 2014). Al respecto, Chandler (1997) resalta que particularmente la carga
simbdlica de las técnicas filmicas pasa desapercibida por las audiencias al no ser parte de un

contenido explicito, sino el medio para ese contenido.

Para ejemplificar la manera en que las técnicas filmicas influyen en la recepcion y
decodificacion de los contenidos, diferentes autores subrayan la importancia del manejo de
la camara, pues las tomas en primer plano se enfocan en los actores y evocan una sensacion
de intimidad con la audiencia que pueden ser positivas o negativas, mientras que las tomas a
medio plano y en plano general, revelan contextos y entornos mas que reacciones (van
Leeuwen & Jewitt, 2001). Asimismo, retomando aspectos de la semiotica visual, Pollak
(2008) sostiene que las tomas en picado estan asociadas con elementos de poder sobre las
personas u objetos, mientras que los planos contrapicados se relacionan con una sensacion
de subordinacion a la persona o la situacion. También destaca que la iluminacién tiene la
capacidad de alterar el ambiente para evocar una sensacion de desconfianza, amenaza o

incluso paz, a través del uso o la ausencia de sombras.
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Bajo la consigna de que los formatos conforman solamente uno de los pilares del
andlisis del género, se rescatan algunas de las definiciones propuestas por Carrasco (2010)
para estructurar los contenidos actuales en television. En primer lugar, se rescata la ficcion
como el género televisivo enfocado al segmento de entretenimiento a través de la narracion
de relatos imaginados. Dentro de la ficcion, Carrasco (2010) identifica tres formas basicas de
acuerdo con su estructura narrativa: el telefilm, las miniseries y la serie o teleserie. El telefilm
se refiere a un relato auto conclusivo de larga duracidon que cuenta con un presupuesto menor
que los filmes para cine, y que solo se transmite por television. Por su parte, la miniserie
también es un relato auto conclusivo, aunque no Unico, sino con un nimero limitado de

entregas.

Las teleseries, por su parte, se han constituido de acuerdo con Carrasco (2010) como
un subgénero televisivo de entretenimiento que se ha adaptado a las demandas y consignas
de la época, como establecer su duracion en base al horario en el que se transmite, yendo
desde los 20 minutos hasta los 75 minutos, en temporadas abiertas o cerradas. Es decir, que
puede seguir con nuevos desarrollos en la trama o tener un fin previamente pactado después
de un cierto nimero de episodios, dependiendo de su éxito y las proyecciones de las cadenas.
Ademas, las teleseries, toman en cuenta la audiencia a la que esta dirigida para seleccionar
el mejor formato. Dentro de las teleseries se distinguen en el andlisis de Carrasco (2010),
cinco formatos diferentes: la soap opera, la telenovela, la teleserie dramadtica, la sitcom o
comedia de situacion y el dramedy o dramedia; los primeros tres agrupados bajo drama y los

ultimos dos bajo comedia por la naturaleza de sus contenidos.

Dados los formatos en los que en su mayoria se han tratado los temas del narcotréfico,
se destacan las definiciones de la telenovela y la teleserie draméatica. La telenovela es un
formato tipicamente latinoamericano que tiene una trama principal y cuyo final est4 siempre
determinado de antemano; a diferencia de las soap operas estadounidenses, que pueden
continuar de manera indeterminada. En relacion con los contenidos, la cotidianidad no es uno
de los elementos mas fuertes en las telenovelas, pues en muchos casos se generan narraciones
que tienen por contexto la idealizacion de otras épocas histdricas o situaciones propias de

una clase social diferente a la de la mayoria de la poblacion, y generalmente son historias
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llevadas a la pantalla a través de personajes ideales y estereotipados bajo los canones de
belleza europeos o estadounidenses que solo se relacionan de manera secundaria con los
personajes de apariencia promedio. En este sentido, la telenovela proyecta hacia las
audiencias una cotidianeidad inexistente en la vida real de la mayoria de las audiencias

(Carrasco, 2010; Uribe Alvarado, 2005).

Por su parte, dentro del drama Carrasco (2010) engloba tematicas y contenidos
diametralmente distintos, pues se encuentran en ellas las series enfocadas en un mundo
profesional como los médicos o policias con sus variantes en el mundo del crimen, asi como
series de misterio o terror. En este sentido, a diferencia de las telenovelas, las series de drama
buscan situaciones ajenas a la mayoria de las audiencias como gancho de ventas. Estas, tienen
una diferencia contra las apuestas para cine, pues como sefiala Pamies (citado en Gomez &
Bort, 2009), 1as series de television les pertenecen ahora a los guionistas, tomando
preminencia el término created by o creado por, mas que el directed by, que en cine rige la
construccion del relato. En television, sefialan Gomez y Bort (2009), es normal que se cuente
con varios directores entre los que se reparten los diferentes episodios para explotar sus
fortalezas. Tal seria el caso de los diferentes episodios de la multipremiada serie de HBO,

Game of Thrones (2011).

En cuestion de estructura formal, las series de drama giran entorno a unas cuantas
tramas que se desarrollan de manera auto conclusiva en cada uno de los capitulos, y una
trama general como hilo conductor de continuidad. Estos tienen una duracion de entre 45 y
60 minutos, divididos en comienzo, nudo y desenlace; y generalmente transmitidos en el
prime time, también llamado horario estelar en México. Al respecto, Gomez y Bort (2009)
han buscado seccionar y definir cada una de las partes que conforman las series de television
para sistematizar su andlisis, y destacaron seis elementos listados por orden de aparicion: la
recapitulacion o recaps, también sefalados como “previamente en”, incipient o un fragmento
del nuevo episodio, el opening o cabecera, el episodio en si mismo, el pre-cierre y el cierre.
En el tiempo que normalmente tienen asignado, ya sean 20 min como en el caso de las
comedias de situacion, 45, 60 o 75 minutos, las series de television contemporaneas en su

mayoria se integran por estos seis elementos.
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En este sentido, al principio se puede observar una escena de entre 20 y 40 segundos
que permite recapitular lo que paso tanto en el episodio anterior como en otros episodios en
donde se tratd con la misma trama para marcarle a la audiencia el punto exacto en la historia
en el que debe situarse. Después de la escena inicial, existe otra escena que ya forma parte
del episodio, conectando lo visto en la recapitulacion con lo que el publico esta por ver; y
suele terminar en un momento de suspenso que se disuelve hacia el opening o la cabecera.
Este ultimo recoge una escena audiovisual completa de introduccion, normalmente con un
tema musical central, que tiene la funcidon de presentar a los personajes centrales y estilo
estético de la serie través de escenas relacionadas al contenido. Luego del episodio, en un
pre-cierre se presenta en muchos casos el logo del programa, seguido del nombre del
productor ejecutivo sobre un fondo negro y dejando los créditos finales para cerrar con los

logos de las compaiias productoras (Gomez & Bort, 2009; Jenner, 2018).

Cabe recalcar que, poco a poco, estos elementos se han ido transformando para
ajustarse a la modalidad on-demand de las diferentes plataformas de streaming, aunque
siguen estando presentes en los diferentes contenidos. Es decir, ante la opcién de ver
capitulos sin tener que esperar una semana para su lanzamiento o caer en la practica del
binge-watching, las escenas de recapitulacion pueden ser omitidas por el espectador al igual
que el intro, pues pierden su funcion si se vio el capitulo anterior inmediatamente antes del
actual, asi como también se conocen ya los personajes o se ha repetido el intro las suficientes
veces como para ser innecesario (Broe, 2019; Jenner, 2018; McDonald & Smith-Rowsey,

2016).

2.3.1 Docudramas, modelos de la realidad ficcionalizada

A pesar de la importancia de la clara distincion y entendimiento de los contenidos de
ficcion y los factuales, también es conveniente resaltar la existencia de subgéneros hibridos,
que cruzan las fronteras de ambos espacios, como es el caso de los docudramas. Estos juegan
con el enfoque objetivo del documental y los valores de entretenimiento de los contenidos de
ficcion (Chandler, 1997; Herndndez Holguin, 2016). Si bien ningun contenido esta libre de

un mensaje, diferentes estudios han encontrado que los efectos en los espectadores se
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agudizan cuando el contenido se percibe como real y no como una invencion de los escritores
(Pouliot & Cowen, 2007), por lo que se devela la importancia de identificar estos subgéneros
hibridos. Al respecto, Castell6 (2009) sostiene que aquellos dramas que integran elementos
de realismo ofrecen una propuesta simplificada sobre como se deben enfrentar ciertos

problemas sociales como la migracion, el racismo o la seguridad.

Dado que el género esta condicionado culturalmente, este proporciona las claves para
interpretar la comunidad imaginada que se representa en pantalla. Particularmente en los
contenidos factuales, cada género documental plantea diferentes preguntas en cuanto a su
importancia social, su construccion técnica y su ideologia subyacente, pues los documentales
crean sus propias realidades (Pollak, 2008). Los diferentes formatos relacionados a las
técnicas documentales cuentan historias que se interpretan a partir de cada contexto, y su
propdsito no es solamente consiste en informar, sino también en entretener y captar a las
audiencias (Chandler, 1997) en una estructura que permite presentar e informar al espectador
sobre un acontecimiento determinado o sobre una vision del mundo definida por los
creadores a través de un flujo lineal de eventos, relacionado a acontecimientos reconocibles

(Galan Fajardo & Rueda-Laffond, 2014; Gémez & Bort, 2009).

El término “docudrama” se introdujo para abordar una nueva categoria en el cine y la
programacion de television que mezcla elementos propios de los contenidos de drama y los
documentales, utilizando el material documental de manera en que se enfatiza la historia. Sin
embargo, no solamente es el juego entre ambos lo que identifica a este subgénero, pues la
representacion de hechos reales también es posible en los contenidos basados en historias
reales, las peliculas historicas, biograficas o incluso los reality shows; el docudrama mas alla
de la exposicion o argumentacion de hechos reales, busca persuadir a la audiencia a creer que
los hechos sucedieron de la forma en la que se ve en pantalla, a través de argumentos
atractivos y evidencias que justifican y soportan sus afirmaciones sobre temas reales,
personas, lugares, acciones y eventos historicos (Hernandez Holguin, 2016; Lipkin, 2002;

Pollak en Wodak & Krzyzanowski, 2008).
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Para conceptualizar y contextualizar el docudrama asi como las practicas que se
utilizan en los procesos creativos de estos, se retomara el andlisis de Lipkin (2002) y el trabajo
de Paget de los ultimos afios (Ebbrecht-Hartmann & Paget, 2016; Lacey & Paget, 2015), que

conforman los cuerpos centrales de investigacion sobre el tema.

El docudrama, de acuerdo con Lipkin (2002) defiende la validez de sus propuestas
mediante las semejanzas con la realidad. Sus argumentos, con un propdsito persuasivo,
consisten en datos, reclamos y garantias; estas tltimas funcionan como una conexion entre
los reclamos o argumentos y la evidencia presentada, que suele incluir estadisticas, noticias,
relatos publicados y testimonios personales que soportan la idea de que los eventos realmente
ocurrieron y fueron lo suficientemente importantes para su reportaje. La nocion de garantia
trabaja sobre la intertextualidad de la audiencia, ubicando la base de los argumentos sobre lo
que es de conocimiento general, sentido comin o reglas de ldgica que permiten que el
argumento se convierta en una opcion factible. En estos términos, los docudramas permiten

una sensacion de cercania a esa historia.

A manera de contexto se encuentran dos tradiciones de docudrama que han influido
en las pantallas alrededor del mundo desde 1960 a través de la exportacion de estos
contenidos, y la coproduccién internacional de otros con diferentes compaiiias: la britanica,
que resalta por sus técnicas periodisticas, y la estadounidense, mas guiada hacia el
entretenimiento. El docudrama se popularizo en la segunda parte del siglo XX a través de
peliculas basadas en hechos reales para la television, impulsado por el fin de la Segunda
Guerra Mundial y los diferentes giros en el sistema internacional en las décadas posteriores.
Estos cambios dieron paso a un renovado interés por los hechos y la informacion que se habia
mantenido fuera de la esfera publica, que derivaron en titulos como la Lista de Schindler de
Spielberg (1993) (Ebbrecht-Hartmann & Paget, 2016; Lipkin, 2002; Pollak en Wodak &
Krzyzanowski, 2008).

De acuerdo con Ebbrecht-Hartmann y Paget (2016), los docudramas, particularmente

los europeos, han sido medios utilizados por las diferentes comunidades europeas para

trabajar asuntos dificiles, e incluso trauméaticos de su historia, compartidos dentro de las
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fronteras nacionales como en un contexto paneuropeo. Su tarea se centr6 en dar sentido a los
acontecimientos y satisfacer una necesidad real de informacion, explicacion y reflexion ante
la inestabilidad dentro del proceso de construccion de Europa. En este sentido, destacan que
el docudrama ha sido un medio significativo para armonizar y disputar las memorias
personales y colectivas, a través de su ancla en los hechos o la introspeccion del
comportamiento humano dentro del contexto histérico con el que trata; en ocasiones,

disputando las narrativas hegemonicas.

Del otro lado del Atlantico, uno de los acontecimientos que ha cambiado las narrativas
y dominado la esfera publica, es la caida de las Torres Gemelas, también conocido como 11-
S 0 9/11. La reproduccion de la explosion y la nube de polvo es una imagen grabada en el
inconsciente colectivo, cuya representacion ha exigido una hibridacion de los géneros
televisivos para lidiar con la vida después al incidente, a través de incontables menciones en
series de television y peliculas. Las representaciones directas, registros del evento que
incluyen noticias en tiempo real y la grabacidon antes mencionada, se han abierto paso entre
los contenidos de ficcion para dar sentido e interpretar lo sucedido, y lo que sigui6 en la
denominada “Guerra contra el Terror”. A manera de ejemplo, Lipkin sefiala en particular
Generation Kill, una miniserie sobre la invasion de Irak con un enfoque docudramatico en el
que se crea la sensacion de una vision directa y sin filtro de la vida en una unidad de combate,

que sugiere que la esperanza reside en el individuo (en Lacey & Paget, 2015).

Habiendo ya explicado su funcion e historia, queda estructurar las practicas que sirven
al proposito del docudrama. Al respecto, Lipkin (2002) identifica tres estrategias sobre las
que se configuran los docudramas: modelos, secuencias e interacciones. Los modelos
reconstruyen a sus icOnicos referentes tanto personas, lugares y contextos de la manera mas
cercana a la realidad, mientras que las secuencias organizan las tomas recreadas y escenas
reales en una sucesion coherente que borra los limites entre la realidad y la ficcion. Por su
parte, las interacciones hablan de elementos filmicos reales y recreados dentro de una misma
escena, por ejemplo, las grabaciones en las locaciones originales o la interaccion con

elementos de la época que dotan de realismo al contexto.
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En este sentido, Lipkin (2002) establece los modelos, secuencias e interacciones
como medios para la articulacion cinematica que permiten la relacion de datos y argumentos
en pro de la conexion entre el contenido documental y el drama, los hechos y la ficcion. Por
lo tanto, las historias se benefician ante la proximidad a los hechos para arraigar la vision
artistica dentro del terreno de la realidad historica, sugiriendo un orden que el espectador

espera dentro de los contenidos de drama.

La proximidad, por su parte, esta ligada directamente a las estrategias de modelado,
secuenciacion e interaccion, y esta dada por una serie de elementos, tales como: la
proximidad temporal, que sostiene que mientras mas lejana es una trama al tiempo real, es
mas sencillo empujar una serie de mensajes para los que no se tiene una referencia pre-
existente; la proximidad en la representacion pictérica a través de la eleccion del elenco y las
locaciones; el orden temporal o la trama, ,es decir, la forma en la que se seleccionan eventos

a recrear y la estructura cronologica de estos (Lipkin, 2002).

Asi como la proximidad a textos pre-existentes como noticias y testimonios; la
proximidad a fuentes vivas, es decir, la posibilidad de obtener la colaboracion de quienes
vivieron los hechos y la forma en la que esta colaboracion es posible, ya sea como consultores
o como actores dentro de la produccion; y la proximidad al conocimiento publico, es decir,
el grado en el que la historia se relaciona a eventos conocidos dentro de la cultura popular

(Lipkin, 2002).

Gracias a estas estrategias para generar proximidad, el docudrama se configurd, a
juicio de Lipkin (2002), como un material anclable, proximo y promocionable, facilmente
aceptado en la programacion habitual de la television tradicional al adaptar los elementos de
conflicto y cierre de la narracion de Hollywood a historias basadas en las victimas, los juicios
que sufren y las lecciones morales que surgen de sus experiencias. Ahora bien, si la historia
de este subgénero hibridado ha estado dominada por las tradiciones estadounidenses y
britanica; de cara al siglo XXI, se observa un cambio en los patrones tradicionales generado

por la coproduccion transnacional.
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Con patrones de distribucion cada vez mas complejos, la capacidad de la television y
las emisoras tradicionales para generar y contestar discursos a través de apuestas como los
docudramas, se pone a prueba ante la entrada de los nuevos medios digitales multiplataforma
y particularmente ante el crecimiento del formato de las miniseries de larga duracion como
espacios que los creativos han reclamado para tratar temas complejos con libertad para
plasmar sus argumentos (Ebbrecht-Hartmann & Paget, 2016; Gomez & Bort, 2009). El
docudrama, finalmente, con su equilibro entre la reconstruccion, la invencion y la realidad,
contribuye al discurso histdrico, representando y explicando hechos en el lenguaje de nuestro

tiempo (Lipkin, 2002).

2.4. Representaciones de lo mexicano y lo latino en la ficcion estadounidense

Desde la perspectiva de la psicologia social, los estereotipos son el resultado de la
experiencia individual y los modelos mentales ofrecidos por la cultura en la que el individuo
ha sido socializado. Estas percepciones son culturalmente especificas, dadas por lo aprendido
en el nucleo familiar, escolar, institucional y por los medios de comunicacién masivos
(Schneider citado en Schubert, 2017). Retomando a Tajfel (citado en Galan Fajardo, 2006),
las funciones de éstos son categorizar, comparar a una sociedad o cultura con otra a través de
la oposicion simbolica de sus creencias, y atribuir caracteristicas concretas a un grupo
determinado para facilitar la asociacion de una accién, actitud o individuo a una cultura
imaginada. Lo que deriva frecuentemente en generalizaciones negativas que un grupo,
nosotros, hace sobre otro, ellos, construidas sobre la base del etnocentrismo y una serie de

prejuicios (Ramirez-Berg, 2002).

En consecuencia, la distorsion de la realidad y la puesta en escena de un modo de vida
especifico esta marcada por el peligro que representan para el modo de vida los mas
diferentes culturalmente hablando; lo que se construye como una de las premisas bésicas de
la dicotomia Nosotros/los Otros (Bergua, 2006); por lo que como sefiala Chartier (1994), es
necesario comprender las luchas sociales no s6lo como enfrentamientos econdémicos o

politicos sino, también, como luchas de representacion y de clasificacion. Estas luchas tienen
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por armas las representaciones de uno mismo y de los otros, las clasificaciones sociales, la

construccion contradictoria de las identidades y las formas de dominacion simbolica.

Al respecto, Bergua (2006) destaca que los andlisis relativos a la estructura de los
discursos y textos permiten visualizar el modo en el que los nativos occidentales observan al
extranjero al exagerar su diferencia. Se habla entonces en términos de “epidemia”, “olas”,
“avalanchas”, “invasiones”, que transmiten al nosotros occidental una sensacion de temor
proyectada y personificada solo contra los otros no occidentales. No obstante, este encuentro
a la vez que produce rechazo, desprecio y arrogancia hacia el Otro, también produce
curiosidad, arte, fascinacion e incluso deseo de convertirse en otro (de Orellana, 1996). Ante
esta crisis, la presencia del extranjero sirve para recuperar la identidad nacional y afianzar

los mecanismos de identificacion (Bergua, 2006).

En linea con la teoria del cultivo, se ha senalado que las iméagenes en los medios de
comunicacion se han convertido en una parte esencial de la negociacion continua de la
identidad y la posicion social de cada grupo frente al resto mediante la creacion y difusion
de caracteristicas grupales que permiten una rapida asociacion en el mundo real (Mastro &
Behm-Morawitz, 2005). Por ejemplo, las representaciones de las minorias étnicas
proyectadas en la television estadounidense han influido en las percepciones del publico y
los estereotipos asociados a estas minorias a través de los programas que brindan a las
audiencias realidades construidas con base en una tergiversacion de los personajes
minoritarios; y como resultado se ha considerado que estos programas son capaces de influir
en las percepciones del publico sobre sus identidades étnicas y las de otros (Mastro & Behm-

Morawitz, 2005; Pornsakulvanich, 2007).

Aun cuando los mensajes mediaticos son esencialmente polisémicos; es decir, que se
encuentran abiertos a interpretaciones a partir de la cultura y el contexto de sus receptores
(McQuail, 2001), existen lecturas sugeridas de estos, capaces de afectar la percepcion de las
audiencias. En este sentido, se acentlia la necesidad de entender las representaciones del Otro
como una figura multidimensional, que se encuentra cruzada por el contexto en el que se

genera y el contexto en el que se lee. De acuerdo con Glik (2010), las imagenes, atin cuando
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caricaturizadas o exageradas, mezclan elementos positivos y negativos, componiendo un
complejo telar que sostiene al imaginario social. Lo que concuerda con las conclusiones de
Tukachinsky et al. (2015), quienes resaltan que la calidad y cantidad de las representaciones
étnicas y raciales son capaces de influir en la manera en la que la audiencia percibe, siente y

trata a los diferentes grupos que componen una sociedad.

De acuerdo con el andlisis de Tukachinsky, Mastro y Yarchi (2015), la representacion
negativa de las minorias étnicas, nacionales y religiosas no solo se ha documentado en los
Estados Unidos, si no que se han observado casos como los no-blancos en Canadi;
musulmanes en Reino Unido, inmigrantes turcos en Alemania y arabes en Israel. Asi como
también se han documentado casos en la representacion de los inmigrantes en la ficcion
espanola (Galan Fajardo, 2006a), la representacion de los propios indigenas mexicanos en
los medios locales (Muiiiz et al.,2013); y por supuesto, el impacto de la television en los
estereotipos asociados a la comunidad latina en los Estados Unidos (Arellano, 2017; Denzel
de Tirado, 2013; Murrillo, 2007; Raab, 2014) y la representacion de los mexicanos en los
medios estadounidenses (Garza et al., 2008; Moreno, 2007; Schubert, 2017).

Las diferentes representaciones han generado con el paso del tiempo una serie de
supuestos, y en el caso de los latinos, dificilmente se puede escapar de éstos. De acuerdo con
Adorno (1954), mientras mas se reafirman y endurecen los estereotipos presentes en la
industria cultural, més dificil es que la sociedad cambie sus ideas con el progreso de sus
experiencias. Por su parte, Ramirez Berg (2002) sefiala que, en el caso de los latinos, los
estereotipos satisfacen la necesidad de contraste con la cultura dominante al presentar a este
grupo como susceptible a la corrupcion y nunca realmente en posiciones centrales,
reforzando la idea del estatus quo y la hegemonia existente. Guzman y Valdivia (2004)
afiaden a esta reflexion que la “latinidad” es una identidad construida desde el exterior a
través de mecanismos politicos y de mercadotecnia que homogenizan al grupo; asi como una

identidad construida desde el interior con base en diferencias y rasgos particulares.

No obstante, en el marco de la Otredad, dentro de lo “latino” también se generan

diferentes dinamicas, resaltadas por los cambios en la estructura social de diferentes grupos.
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Asi, dentro de los Otros, los que no pertenecen, existen subgrupos con sistemas de
significados, modos de expresion e historias compartidas que articulan un tamiz cultural
dificil de diseccionar. Estas subculturas no solamente negocian su supervivencia contra la
cultura dominante o estadounidense, sino que también contra aquellas entre las que comparte
el estatus del Otro; y en este intento, se generan una serie de recursos simbolicos para
construir una identidad especifica (Morley, 2014), tanto al interior de cada grupo como al

exterior.

En este sentido, los estereotipos de los mexicanos dentro de los medios
estadounidenses se han visto cruzados y a su vez, han transformado lo que el publico entiende
por lo “latino” al ser el grupo mayoritario dentro de la minoria étnica. Este concepto que
buscaba minimizar las diferencias culturales entre las naciones latinoamericanas para
reducirlas a un solo grupo en el cual las diferencias son sutiles y comtiinmente resaltadas por
la forma de hablar o las ocupaciones que realizan (Arellano, 2017; Denzel de Tirado, 2013;

Olivarez, 1998; Raab, 2014).

En la reconstruccion de la transformacion de las representaciones de los latinos en la
basta produccion estadounidense, Ramirez Berg (2002) identifica a seis categorias en las
cuales se agrupan los personajes: 1) el bandido, 2) la prostituta, 3) el bufon, 4) la payasa, 5)
el amante y 6) la mujer misteriosa; a los que se podrian afiadir “el brujo”, mas habitual en
producciones de ciencia ficcion (Raab, 2014) y el agente de la ley, una figura un tanto mas
reciente que contrasta con las categorias fijadas por Ramirez Berg (Mastro & Behm-

Morawitz, 2005; Raab, 2014; Schubert, 2017).

Ampliamente discutido y abordado por diferentes investigadores, Ramirez Berg
(2002) concluye que el bandido es aquel personaje -tipicamente mexicano en los inicios del
cine-, de apariencia fisica sucia y descuidada, identificable gracias a su cabello grasoso,
dientes faltantes y barba o bigote sin acicalar. Asimismo, se le reconoce gracias a sus
cicatrices y ceflo permanentemente fruncido. En el caso de su comportamiento, el bandido es
un hombre cruel, deshonesto, traicionero, irracional y rapido para recurrir a la violencia; cuyo

acento marcado es un signo de su poca inteligencia.
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Con el paso del tiempo, la imagen del bandido se ha transformado; sin embargo, su
legado aun resuena en el imaginario contemporaneo. El bandido se ha transformado en el
ladron, el asesino, el violador, el miembro de la pandilla, el contrabandista, el traficante de
drogas y el dictador, combinados a veces con el alcoholico, el drogadicto, o el macho violento
en las producciones mas actuales (Mastro & Behm-Morawitz, 2005; Raab, 2014; Ramirez

Berg, 2002).

Por su parte, el bufon se caracteriza por un acento marcado, una personalidad perezosa
y una falta de inteligencia que lo relega cronicamente a un plano secundario (Mastro &
Behm-Morawitz, 2005). En este tipo de personajes es comun que se viertan la mayoria de los
estereotipos del bandido de una manera comica e infantil para transformarlos en una
estructura facil de ridiculizar, como fue el caso de Viva Villa (1934) o el personaje de Pancho
en la serie Cisco The Kid, que vio avances en la representacion de los chicanos en otros

contextos (Ramirez-Berg, 2002; Staudt, 2014).

El latin lover, o el amante, tiene su génesis a partir de la actuacion del actor italiano
Rudolph Valentino en The Four Horsemen of the Apocalypse (1921), en el cual el personaje
hace uso de su personalidad exdtica, una mezcla de ternura, violencia y peligro (Ramirez-
Berg, 2002) asi como también de su apariencia fisica impecable, contraria a la representacion
del bandido o el bufén, para atraer mujeres (Mastro & Behm-Morawitz, 2005). Al respecto,
Persanch (2018) destaca que este estereotipo estd mas asociado a actores de ascendencia
europea que latinoamericana, colocando como ejemplo a los mexicanos de ascendencia
espafiola Ramén Navarro y Ricardo Montealban, y de manera més reciente, al espafiol
Antonio Banderas en peliculas como The Mambo Kings (1992), Never Talk to Strangers
(1995) o la conocida The Mask of the Zorro (1998). Con esta figura, el cine estadounidense
refleja una aceptacion hacia la europeizacion. Donde los rasgos arquetipicos de los amantes
latinos podrian resultar en una transgresion de la masculinidad heteronormativa, y el
blanqueamiento cultural supone una aceptacion de la expresion de los sentimientos y la

erotizacion del cuerpo masculino.
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El brujo, de acuerdo con Raab (2014) responde a la idea de lo exotico depositada en
el Otro, en este caso, las creencias, usos y costumbres de los latinoamericanos. A manera de
ejemplo, coloca al personaje de Jesus Veldsquez, un brujo de Veracruz con un papel
recurrente en el drama de fantasia sobrenatural 7rue Blood (HBO, 2008-2014) que se coloca
como una amenaza para el desarrollo de los personajes centrales. En este sentido, Raab
(2014) sefiala que, a pesar del elenco étnicamente mixto, el misticismo del brujo contribuye

a la idea de los latinos como un peligro imposible de controlar.

Por otro lado, otro personaje que se ha posicionado poco a poco en el imaginario es
el agente de la ley, que suele ser habil para comunicarse, respetado y bien arreglado. Este
personaje corresponde a la idea de los latinos como profesionistas dentro de la ficcion
estadounidense, e incluye a abogados, policias o agentes de agencias especializadas como la
DEA. Tal es el caso del abogado Victor Sifuentes en L.A. Law (NBC, 1986-1994) o el
detective Marco Ruiz en The Bridge (FX, 2013-2014) (Mastro & Behm-Morawitz, 2005;
Raab, 2014).

Por su parte, las mujeres aparecen como personajes provocativos, de caracter
explosivo y vestidas de forma en que se exalta su cuerpo; aunque con diferencias sutiles. La
representacion de las mujeres responde a una féormula distinta a los estereotipos asignados a
los personajes masculinos, aunque bebe de ésta para generar contrastes como en el caso del
bufén y la payasa. Una de las asociaciones mas caracteristicas de la mujer latina es el caso
de Carmen Miranda durante las décadas de 1940 y 1950, donde Glik (2012) senala que
“Carmen no es propiamente brasilefia, argentina, cubana o mexicana, sino un simbolo de toda
América Latina; representado a través de una imagen caricatural e indivisible” (p. 12), una
payasa arquetipica. Sin embargo, la misma autora sefiala que Carmen se transforma en el
centro de toda su produccion, estableciéndose como una mujer dominante bajo la clara
direccion de la maquinaria cultural y politica de los Estados Unidos, que coordind una
ofensiva cultural a través de la empresa RKO como parte de las politicas de la buena

vecindad.
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Ahora bien, entre las diferencias que se encuentran en los papeles femeninos se
encuentra el uso del cuerpo y el reconocimiento de la atraccidon sexual como clave para el
desarrollo del personaje. Mientras que la prostituta se presenta como una mujer esclava de
sus pasiones, libidinosa, de temperamento volatil y reducida a su imagen exdtica de curvas
pronunciadas; la payasa, como contraparte del bufén, demuestra con su simpleza,
ingenuidad, torpeza y comicidad aparecen un antidoto para la inherente sexualidad atribuida
a la mujer latina. Ejemplos de estos contrastes se pueden encontrar en My Darling Clementine
(1946) y Six Days, Seven Nights (1998) donde se expone el personaje de la prostituta; y la
antes mencionada Carmen Miranda en The Gang’s All Here (1943) (Persanch, 2018;
Ramirez-Berg, 2002).

La mujer misteriosa, la ultima categoria sefialada por Ramirez Berg (2002),
contempla a aquellos personajes que, a pesar de conocer su atractivo, no actian sobre el. Se
presentan como mujeres virginales, aristocraticas, distantes, reservadas e inescrutables;
caracteristicas que suman a su atractivo al presentarlas como dificiles de conseguir, contrario
a la calidez habitual de las mujeres latinas en la ficcion. Un ejemplo de este tipo de personaje
se encuentra en la interpretacion de Dolores del Rio como una aristocrata brasileia en Flying

Down to Rio (1933) o Maria Conchita Alonso en Colors (1988).

No obstante a su aparente homologacion bajo la bandera de la “latinidad”; en afios
recientes, la representacion de los latinos en la television no ha logrado el mismo grado de
inclusion que otros grupos minoritarios han logrado; atn siendo el grupo étnico minoritario
mas grande de los Estados Unidos. En este sentido, se ha reportado que los latinos representan
tan solo entre el 4 y el 6.5% de los personajes presentados en horario estelar (Tukachinsky et
al., 2015), y si bien la subrepresentacion de este grupo ha fluctuado a través del tiempo, se
habla de un patrén de invisibilidad que abarca por lo menos cinco décadas (Mastro & Behm-

Morawitz, 2005).
Histéricamente, la imagen de los mexicanos, y los latinos en general, se ha

transformado con base en el contexto en el que se generan los contenidos. Donde en un

principio se hablaba del greaser como una caricatura del mexicano dentro del western;
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después en el cine de los treinta se resaltaron los lazos de amistad y cooperacion para nutrir
los esfuerzos de la politica del buen vecino y de la Segunda Guerra Mundial; y al término de
estd se regreso de nuevo al mexicano como un villano presente en las pandillas de chicanos;
evolucionando hasta los latinos en posiciones de igualdad respecto a sus contrapartes
estadounidenses, representados como inmigrantes ocupados en posiciones de baja estima, o
narcotraficantes (Akines, 2015; de los Reyes, 1996; Fein, 1996; Fregoso, 1996; Raab, 2014;
Tukachinsky et al., 2015).

En este sentido, la ficcion norteamericana hizo uso de su maquinaria discursiva para
crear una realidad en la que su sociedad estaba llena de virtudes contrastantes con la
incapacidad de sus vecinos del sur para acceder al progreso (de Orellana, 1996; Fregoso,
1996) a partir de estereotipos caricaturizados que se oponian al modelo racional y civilizado
de los estadounidenses (Glik, 2012). Curiosamente, al analizar el cine mexicano, se encuentra
una dinamica similar en la construccion de la identidad del mexicano en funcion a los
estereotipos colocados sobre los norteamericanos. El “gringo” se convierte en la antitesis del
mexicano, generando a partir de sus diferencias “lo mexicano” (Mraz, 1996). En este sentido,
se encuentra que las caracteristicas que México exhibe le confieren una superioridad en el
ambito de los valores morales, el apego a la familia, el respeto a las tradiciones, la lealtad y
la solidaridad; mientras que Estados Unidos aparece como el lugar en donde lo anterior se ha
perdido, en un discurso donde el vecino de norte puede ser exitoso econdémica pero no

moralmente (Tufion, 1996).

No obstante a los esfuerzos de los creadores por rebelarse ante los estereotipos
vigentes hasta los afos 80s en la ficcién estadounidense, el giro hacia personajes mas
complejos demuestra el contraste con su existencia previa (Akines, 2015; Denzel de Tirado,
2013; Reyes, 2008; Tukachinsky et al., 2015). Es decir, no solamente se trata de la cantidad
de personajes latinos, o especificamente mexicanos, que se observan en pantalla; sino
también de la calidad en la representaciéon de los mismos, que en afos recientes ha
comenzado una transformacion hacia representaciones mas auténticas y diferenciadas de las
comunidades latinas en la cultura estadounidense, retomando los estereotipos para

contestarlos (Raab, 2014).
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A manera de linea del tiempo, la primera apariciéon de los mexicanos en la ficcion
estadounidense se da ante la necesidad de un antagdnico para el personaje principal en las
primeras peliculas del siglo XX. En este sentido, dentro de las peliculas del western, se
utilizaba el imaginario de la frontera con México tanto como un espacio fisico, como un
diferenciador social y moral. En cuanto al espacio fisico, se trataba de siempre de pequefios
poblados enclavados en el desierto, donde la ley parecia ausente; y con varios villanos

reconocibles por su color de piel y el fuerte acento en inglés.

Bajo el paraguas del western, los personajes mexicanos servian para subrayar las
bondades de los héroes, al conferirles una serie de caracteristicas negativas enfocadas en una
dudosa moral, una inclinacién a la violencia, la codicia y la lujuria (de los Reyes, 1996;
Iglesias-Prieto, 2015; Fregoso, 1996). Esta representacion negativa del mexicano solo se
agudiza con la incorporacion de la figura del greaser, presente en titulos como 7Tony the
Greaser (1911) y The Greaser Revenge (1914) (Iglesias-Prieto, 2015), retomada de forma

mas reciente y casi satirica en Once Upon a Time in Hollywood (2019), de Quentin Tarantino.

Mas tarde, durante la Segunda Guerra Mundial, la imagen de México en los
contenidos estadounidenses se transformd. Impulsada particularmente por una necesidad
politica de reconstruir la imagen de México como el colaborador més cercano de los Estados
Unidos y fomentar la cooperacion directa de Hollywood para generar propaganda. Es asi
como se comenzd a fomentar una imagen relativamente positiva de las naciones en América
Latina (Fein, 1996). Dentro de la politica de la buena vecindad de Franklin D. Roosevelt, se
incluyeron proyectos de una serie de estudios, entre ellos Walt Disney con Saludos Amigos
(1943) y Los Tres Caballeros (1945) para recuperar la imagen de América Latina (Glik,
2010; Iglesias-Prieto, 2015).

En el caso de Los Tres Caballeros, el mexicano es representado a través del personaje
de Pancho Pistolas, un gallo que usaba revolver y sombrero, utilizando el imaginario
previamente construido por el western de los mexicanos; con la diferencia de que Pancho

Pistolas no era agresivo sino torpe e infantil (Glik, 2010). Mas adelante, gracias a la
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popularizacion de la imagen de Pancho Pistolas (1945) y de Speedy Gonzales (1955), los
personajes mexicanos seran repetidamente asociados con los sombreros que otrora se
utilizaran para trabajar bajo el sol (Glik, 2010; Raab, 2014). En television, por ejemplo,
durante el programa [ love Lucy se replicara la imagen de un personaje con bigote, ataviado

con un sarape o un poncho colorido, que duerme placidamente bajo un sombrero acompafiado

por un burro (Glik, 2012).

Una vez que los esfuerzos de la guerra y la Politica de la Buena Vecindad comienzan
a decaer, comienza una nueva etapa en la representacion de los latinos, esta vez impulsada
no por movimientos externos a las fronteras nacionales, sino movimientos sociales internos
en las décadas de 1960 y 1970, generados desde el creciente nimero de mexico-americanos;
los chicanos. La amenaza al estatus quo, al ser interna, toma una nueva forma y se representa
en las bandas juveniles o pandillas de chicanos que se diferencian de otros grupos
minoritarios a través de sus vestimentas, comportamientos y simbolos. En este sentido,
Velazquez ( 2008) sefiala que es en este momento en el que la virgen de Guadalupe se
convirtid en un icono de identidad y resistencia, presente en peliculas como Bad Boys (1983),
Walk Proud (1979), Boulevard Nights (1979), The Young Savages (1961) y West Side Story
(1961).

En filmes que cruzaban la critica social como Bordertown (1950), los chicanos
tomaron una posicion central, sin embargo, el arco del personaje central ain atiende a una
narrativa de asimilacién conocida para los espectadores estadounidenses: de pobre a rico y
el Suefio Americano (Ramirez-Berg, 2002). Bordertown se posiciond como la primera
pelicula en el cine sonoro donde un mexico-americano buscaba el Suefio Americano, lo que
la convirtio en el prototipo del cine chicano para explorar los problemas sociales. A pesar de
que se coloco como un filme de corte social, el patrén general de la historia deja claro que
mas alld de sus origenes étnicos, el protagonista pertenece a este proceso de asimilacion
donde el éxito americano es incompatible con los valores de su cultura, por lo que debe

dejarlos atras para convertirse en uno mas con la sociedad estadounidense.
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A pesar de que la idea del hombre self-made, se encuentra presente en muchas de las
producciones estadounidenses, en el caso de los chicanos y otros grupos minoritarios, los
filmes se encargaron de destacar que las cualidades enaltecidas en la comunidad central y
caracteristicas del éxito estadounidense como: la ambicion, la competitividad, la astucia para
los negocios y la administracion, el enfoque hacia las metas y paciencia para esperar el mejor
momento, son peligrosas cuando las lleva a cabo alguien fuera de la cultura dominante. Por
lo tanto, los personajes del cine chicano pocas veces encontraron el éxito y la inclusion en la

cultura americana (Fregoso, 1996; Ramirez-Berg, 2002).

En el espacio entre los 60s y los 80s, la television comenzd a tomar un rol central en
la maquinaria cultural de los Estados Unidos, y muchos de los programas de television bebian
de la tradicion generada en las décadas anteriores. Por lo que en muy pocas ocasiones los
latinos representaban un papel distinto a los esperados, con las excepciones de Ricky Ricardo
en I Love Lucy (CBS, 1951-1957) y Chico Rodriguez en Chico and the Man (NBC, 1974-
1978), siendo ambos profesionistas antes del quiebre de los afios 80s, cuando el pluralismo
entrd en boga y con €I, los personajes latinos profesionistas se abrieron paso en la escena

(Raab, 2014).

A manera de contexto, a finales de la década de los setenta y principios de la de los
ochenta, la economia estadunidense se encontraba bastante comprometida, coincidiendo con
una ola de inquietudes hacia los migrantes indocumentados. Lo que derivd en una revision
critica de las condiciones de la frontera a través de peliculas como Border Cop (1979), Blood
Barrier (1979), Borderline (1980) y The Border (1982); que retomaban las preocupaciones
de la prensa sobre la falta de control y la corrupcion en las autoridades migratorias y las
drogas (Velazquez, 2008). Estas preocupaciones, se tradujeron en personajes y arcos en
programas como Hill Street Blues (NBC, 1981-87), CSI: Miami (CBS, 2001-12), Prison
Break (2005-2009) e incluso Breaking Bad (2008-2013) (Akines, 2015; Mercille, 2014;
Raab, 2014; Schubert, 2017).

Si bien muchos programas comenzaron a tratar con el tema de los latinos como un

peligro para la seguridad nacional, también es cierto que en programas como L.4. Law (NBC,

46



Gil Morales, Cinthia

1986-1994), ER (NBC, 1994-2009), Grey’s Anatomy (ABC, 2005-), The West Wing (NBC,
1999-2006), Desperate Housewives (ABC, 2004-2012) y Ugly Betty (2006 — 2010),

colocaron personajes latinos con mayor profundidad (Raab, 2014).

Estos esfuerzos por dotar a los personajes de complejidad y trasfondo, llevaron a que
en la década del 2010 finalmente se estrenara una serie de television centrada en cinco
personajes latinos e impulsada por una mujer latina desde la produccion, Devious Maids
(2013-2016) basada en la telenovela mexicana Ellas son... la alegria del hogar, que si bien
presenta a los personajes como parte de los servicios de limpieza, también las coloca en un
papel protagénico por primera vez en la historia de la television estadounidense (Akines,

2015; Denzel de Tirado, 2013).

No obstante a los avances en la construccion de los personajes, los estereotipos y los
sesgos sistematicos en la representacion no solamente estan escritos en ellos, la eleccion de
los actores que los encarnan o sus vestuarios, sino también en las locaciones. En el caso de
la relacion entre México y Estados Unidos, la fotografia ayuda a diferenciar un lado de la
frontera y el otro a través de una féormula de opuestos, que evoca la misma dicotomia que los

personajes de carne y hueso.

Al respecto Iglesias-Prieto (2015), sefiala que las locaciones de Estados Unidos
generalmente son presentadas en espacios con luz de dia, ambientes abiertos con cierto nivel
de orden, limpieza y un balance entre las escenas y la vida cotidiana. Mientras que, en las
escenas en México y particularmente en ciudades fronterizas como Tijuana, los ambientes se
presentan de noche, en espacios cerrados como bares, hoteles o cérceles; caracterizados por
el desorden, el humo y la basura, acentuada con un constante viento. A manera de ejemplo,
Iglesias-Prieto (2015) destaca Traffic (2001), donde el contraste se representd con el uso de
filtros de color -ocre para el lado mexicano y sin filtro para el americano- para denotar lo
inhospito, incivilizado e impredecible que podia ser la frontera mexicana. Esto resalta la
“otredad” y el riesgo de manera grafica; que por si mismo es capaz de explicar las
comparaciones culturales, justificar comportamientos hacia el Otro, y explicar fendémenos

como la migracién o el narcotrafico (Velazquez, 2008).
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2.5. Narconarrativas y estereotipos de lo narco

La criminalidad y las drogas se habian explorado en ocasiones anteriores tanto para
cine como para television. Sin embargo, Veldzquez (2008) senala que es durante los afios 80s
que se comenzo a prestar mas atencion a estas historias; convirtiendo al narcotrafico en un
tema central cuando se trataba de la presentacion de América Latina en los Estados Unidos.
Este giro tiene sus raices en la denominada “Guerra contra las Drogas”, como se le llamo a
la politica exterior impulsada por Ronald Reagan en 1986 que colocaba el nuevo enemigo de
la seguridad nacional estadounidense en el trafico de drogas proveniente de distintos paises
en América Latina. Entre éstos destacan Colombia, Pert y México, con quienes se crearon
una serie de fondos de ayuda econdmica y lazos de cooperacion, conocidos como la Iniciativa
Regional Andina, el Plan Colombia y la mas reciente Iniciativa Mérida; para combatir la
produccion y el trafico de drogas que servian al mercado estadounidense (Cabanas, 2014;

Ordoiez, 2012; Zavala, 2018a).

Entre otras cosas, se ha descrito a esta politica como un instrumento de control y
vigilancia que permite la continuidad del control estadounidense de la region a través de un
proceso de securitizacion (securitization), término acufiado por Waever (1995 para Lacey &
Paget, 2015), que busca presentar a los paises como “corruptos” e “incivilizados” (Cabafias,
2014). La securitizacion, de acuerdo con Tickner (citado en Ordonez, 2012), es la
construccion de un discurso que soporta la necesidad politica de enfrentar amenazas a la
seguridad nacional a través de respuestas coercitivas, represivas y militarizadas, es decir, un
discurso en el cual el peligro sugiere que el Estado debe actuar y ejercer el monopolio de la
violencia. En este sentido, la estrategia debe saltar al campo de las representaciones culturales

para legitimar y propiciar la aceptacion de sus acciones.

Haciendo eco a este giro en la politica exterior, la “Guerra contra las Drogas” se
convirtid en un tema de conversacion, presentada en periodicos, andlisis académicos y
productos culturales. La ficciéon explotd el personaje del narcotraficante mexicano o
colombiano como el nuevo latino incivilizado, violento y desordenado (Cabanas, 2014;

Gonzélez-Ortega, 2015; Silva, 2015). Por lo que la imagen de riesgo que se buscaba con la
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representacion del Otro continlla viva en un nuevo modelo; ahora no se trata de la
superioridad en los atributos de la cultura norteamericana, sino de un contexto de relaciones
politicas y econdmicas problematicas derivadas del narcotrafico (Cabanas, 2014; Correa-

Cabrera, 2012).

La narcocultura, como cualquier otra cultura viva, engloba estilos de vida,
interacciones sociales, maximas morales y éticas, un lenguaje particular y una estética que
cruza desde el cuerpo de las mujeres y la vestimenta de sus habitantes hasta la musica y la
arquitectura (Ordofiez, 2012; Rincon, 2009; Silva, 2015). Dado su estatus, la narcocultura se
construye alrededor de practicas econdmicas y sociales ligadas al narcotrafico. En el caso de
las practicas econdmicas, las redes que crea el narcotrafico articulan una narcoeconomia en
la que participan una serie de actores que abarcan desde los jovenes informantes hasta
gobernantes corruptos (Saravia Gedes, 2018). Mientras que las practicas sociales engloban
los efectos que este tipo de actividades tienen sobre los individuos y la comunidad, las redes
de proteccidn, la asociacion a las estructuras de poder y la contribucién que hacen a la

corrupcion (Cabaias, 2014).

En las ultimas décadas, los productos culturales basados en la historia reciente del
narcotrafico se han convertido en un acontecimiento cultural que ha generado un prefijo
globalizador: “narco”. Este se agrega a cualquier sustantivo, como narcocultura, narcoestado
0 narcoestética, para generar una vision particular de cualquier fenomeno (Rincén, 2009).
Tal es el auge de estos contenidos que se habla de un “narcogénero” con sus vertientes en la
literatura, el cine y television; que se apoya en la narcocultura (Saravia Gedes, 2018). No
obstante, es necesario sefalar que estos proyectos no necesariamente responden a una
reproduccion fidedigna de la realidad, sino mas bien en una re-interpretacion de la ética y la
estética de los narcotraficantes que ha permitido que éstos se lleguen al estatus de iconos,
idolos religiosos objeto de veneracidon y santos por canonizacion popular, como es el caso de

Jestis Malverde, el “Santo de los Narcos” (Gonzélez-Ortega, 2015).

A proposito de la popularizacion de estos contenidos, Gonzéalez-Ortega (2015) sefiala

que en el caso de Colombia, la actitud de la audiencia hacia el narcotrafico ha cambiado;

49



Gil Morales, Cinthia

donde hasta la década de 1980 se presentaba a la narcocultura en una luz negativa, desde los
afios 90s, la imagen del narcotraficante ordinario y criminal se sustituyd por la imagen del
narcotraficante empresario, lo que significé la aceptacion de la nueva ética y estética narco
en ciertos estratos sociales, propiciada por la publicidad positiva de la narcocultura en el cine

y la television.

El imaginario de la estética narco esta formado por la constante representacion social
de la vida de los narcotraficantes. En este nuevo paradigma se encuentran una serie de pilares
que articulan la experiencia del narco. Gonzélez-Ortega (2015) sefiala la voluntad de lucro,
el anhelo de ascendencia social y la espectacularizacion de la vida y héabitos sociales de los
narcotraficantes, como el consumo abundante y el afan de ostentar sus riquezas, como los
elementos centrales de este nuevo paradigma ético y estético. Otro de los elementos de esta
subcultura es la ilegitimidad del Estado al considerarlo como complice en las practicas de los
narcotraficantes, y cuyas versiones oficiales se ven cuestionadas desde una “version narco”

(Rodriguez Blanco & Mastrogiovanni, 2018; Santos et al., 2016).

Los pilares anteriormente sefialados se construyen y visibilizan a través de una serie
de précticas que cruzan a la pantalla, resultando en la interpretacion que los creadores hacen
de esta narcoestética. Los simbolos “narco”, se encuentran inscritos en elementos como la
vestimenta, el lenguaje, las formas de religiosidad, la relacion con la muerte, la ostentacion,

entre otras cosas (Ordofiez, 2012).

Entre los primeros elementos que la audiencia nota al acercarse a un contenido como
las narcotelenovelas se encuentra la vestimenta. Los hombres, particularmente aquellos que
presentan como los jefes de los diferentes carteles o células, lucen camisas llamativas de seda
que se asocian particularmente a la marca Versace, pantalones de mezclilla y botas vaqueras;
a los que se agregan relojes, cruces y pistolas como accesorios (Zavala, 2018a). Por su parte,
las mujeres son reducidas a personajes secundarios, pero destacan las “mujeres objeto”, es
decir, aquellas que se han sometido a cirugias con el dinero del narcotraficante para aumentar
su busto o gliteos, vestidas con escote, minifaldas y tacones para fungir como trofeos del

narcotraficante (Ordofiez, 2012).
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De manera visual, elementos como la religion o la ostentacion se presentan en escenas
cortas pero cargadas de significado. La opulencia y el dinero se transforma en mansiones con
elementos arquitectonicos exagerados, carros de lujo, caravanas de autos como medida de
seguridad, o fiestas alrededor de piscinas donde las mujeres transformadas con el dinero del
trafico fungen como decoraciones (Ordofiez, 2012; Rincon, 2009; Santos et al., 2016; Silva,
2015). Por su parte, la religion juega un papel simbolico, no solo en las relaciones entre los
narcotraficantes y su entorno, sino también en la representacion en pantalla, a través de
vistosas cruces, escapularios, estampillas de virgenes y altares dedicados a diferentes santos
y virgenes. La evocacion a Dios, las bendiciones y los santos en sus didlogos también forma
parte del factor religioso, construyendo nuevas oraciones para solicitar ayuda y suerte en sus

actividades o para pedir perdon por estas (Gonzalez-Ortega, 2015; Ordonez, 2012).

Con relacion al lenguaje, éste se ha desarrollado de maneras distintas en cada una de
las subculturas del narcotrafico, por lo que no se puede hablar de un lenguaje transcultural
entre México y Colombia, por mencionar un par de ejemplos; no obstante, si existen
similitudes entre ambos. Este lenguaje, a pesar de tener diferentes palabras, comparte el
sentido a través de las diferentes subculturas. Pues tiene que ver con la condicion clandestina
de las actividades y se compone de modismos para nombrar las armas, dinero, la sexualidad,

las drogas y la muerte (Almada, 2005; Ordofiez, 2012; Rincén, 2009).

El lenguaje de la narcocultura en Colombia se conoce como “parlache” y contiene
codigos simbolicos para parafrasear tanto los actos que se cometen como ciertos objetos,
personas y situaciones. Asimismo, Antonio Salazar (citado en Gonzélez-Ortega, 2015)

concluye de los testimonios de un joven sicario que el lenguaje de este grupo “esta cargado

29 ¢ 99 ¢¢ 99 ¢¢

de imagenes “vivir a lo pelicula” “montar videos” “engordar pupilas” “en vivo y en directo”

(p- 89) por lo que se explica la espectacularizacion de las actividades clandestinas.

Las relaciones jerarquicas en los diferentes carteles son otro de los elementos clave
en este fenomeno y sus actores, se encuentran sujetos a una serie de maximas que responden
a la ley del mas fuerte, el mejor comerciante o incluso, una ética catolica tergiversada. Entre

los personajes mas comunes en las narconarrativas se encuentran: el jefe, capo o patréon como
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cabeza de cualquier organizacion; el sicario comisionado para cometer asesinatos; el crucero,
que funge como vinculo entre los capos y sus sicarios; el cocinero, quien produce y refina la
cocaina; la mula, que es quien se encarga de transportar o introducir las mercancias a otros
paises; y como agentes satélite se encuentran las mujeres, quienes generalmente no tienen
voz o se relegan a un segundo plano, en sus formas de madres, esposas y amantes, las
primeras protegidas por la ética catdlica y las ultimas a disposicion de los capos; la policia,
la milicia y el gobierno; y el gringo o extranjero corrupto, quien se beneficia del trafico

(Gonzalez-Ortega, 2015; Santos et al., 2016).

En un proceso complejo, los marcadores anteriores se hacen presentes en diferentes
productos culturales, que crean y recrean imaginarios sobre el mundo de las drogas a través
de obras literarias, conocidas como parte de la narcoliteratura, musica, en los denominados
narcocorridos, telenovelas enfocadas en los narcotraficantes como agentes centrales,
conocidas como narcotelenovelas, y de manera mas reciente, las series de television. Todos
estos crean un territorio simbdlico utilizando como estrategia la intertextualidad de los
espectadores que conocen el origen de las historias, las han seguido a través de contenidos
factuales y las aceptan como hechos reales para validar sus argumentos. En general en estos
productos los temas se centran el en desafio al status quo, la ilegalidad y las hazafas de los

traficantes contemporaneos para atrapar a las audiencias (Rincon, 2009; Silva, 2015).

Como se ha mencionado anteriormente, Colombia se ha posicionado entre los
referentes mas populares de la narcocultura dado el posicionamiento de los carteles de
Medellin y Cali como lideres en el trafico de drogas hacia los Estados Unidos y Europa
durante el siglo XX. Las claves articuladas por la subcultura del narcotrafico colombiano han
sido utilizadas como referente nacional para estructurar la imagen de los colombianos como
jefes de la mafia en noticieros, documentales, peliculas y otros productos, no solo a nivel
internacional sino también dentro de las cadenas de television colombianas (Gonzélez-
Ortega, 2015). En este sentido, la espectacularizacion de los acontecimientos en la Colombia
de los 70s y 80s se ha convertido en un sello para cadenas como Caracol TV, RTI o RCN en

Colombia, asi como Telemundo y Univision (Cabafias, 2014).
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En estas cadenas han surgido las narcotelenovelas y narcoseries mas populares;
algunas basadas en la vida y muerte de Pablo Escobar, el capo mas conocido de la historia.
Su figura ha sido utilizada desde inicios del siglo XXI en diferentes productos que buscaban
acercar a las personas a la vida privada de Escobar, a través de programas factuales y de
ficcion. Por ejemplo, los documentales: Los archivos privados de Pablo Escobar (2000) o
Pecados de mi Padre (2009) dirigida por su propio hijo. En el plano de la ficcion, la serie
colombiana Escobar: El Patron del Mal, es una de las mas reconocidas alrededor del mundo;
mientras que en el cine se puede ubicar la vida de Escobar en Escobar: Paradise Lost (2014)
o mas recientemente, Loving Pablo (2017) (Saravia Gedes, 2018). En estas
reinterpretaciones, la figura de Escobar se ha presentado como “un héroe nacional, o
antihéroe quizd, pues parece malo, vengativo, embustero pero también frio, seguro y
bondadoso, como los implacables personajes que el western hizo memorables” (Silva, 2015,

p. 108).

De manera mas reciente, Netflix lanz6 la propuesta de Narcos en agosto del 2015
como parte de sus contenidos originales dentro del boom de los contenidos on-demand. En
conjunto, el alcance de esta plataforma y la figura de Pablo Escobar colocaron las historias
del narcotrafico en Colombia en primera plana a nivel mundial. Esta serie fue creada por
Chris Brancato, Carlo Bernard, Doug Miro y Paul Ericksen con una audiencia trasnacional
en mente, y actualmente cuenta con cinco temporadas, de las cuales tres tienen sede en

Colombia y dos en México (Cano, 2015; Herndndez Holguin, 2016; Saravia Gedes, 2018).

Ademas de la audiencia que se tenia en mente, Amaya Trujillo y Charlois Allende
(2017), senalan que otros aspectos que construyen a Narcos como un relato trasnacional son
el reparto y el equipo de produccion, ambos una mezcla entre América Latina y Estados
Unidos; las locaciones, el idioma elegido para la serie, la seleccion temdtica y el encuadre de
la trama. No obstante, Broe (2019) sefiala que aun y cuando se construyd sobre elementos
incluyentes, la serie se adapta a los patrones estadounidenses sobre el ascenso y la caida de

un gangster.
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Los elementos anteriores generaron una narrativa inspirada en hechos reales que
prometia presentar la verdadera version de los hechos. De hecho, Narcos se describe como
“La verdadera historia de los poderosos y violentos cérteles de droga colombianos es el
marco de esta serie dramadtica sobre el narco” (Netflix, 2015), y para lograr su cometido,
utiliza una mezcla de iméagenes de archivo con sucesos ficticios que construyen su historia;
una que cuenta el surgimiento y desarrollo del negocio del narcotrafico hasta la escala global,
y abarca desde los 70s hasta mediados de los 90s, cuando muere el capo colombiano (Cano,

2015; Saravia Gedes, 2018; Amaya Trujillo & Charlois Allende, 2017).

Si bien Narcos no se presenta como una serie de caracter historico, pues se clasifica
en la plataforma como: Dramas de TV sobre crimen, Thrillers de TV, Dramas de TV y
Programas de EE. UU; existen elementos que contradicen la clasificacion de Narcos como
un producto meramente del género dramadtico. Entre estos elementos, distintos autores
destacan el uso de imagenes de archivo para reconstruir situaciones historicas en la ficcion,
que fortalece el argumento; asi como la intertextualidad de la audiencia para ubicarse en el
contexto correcto, y quiza mas importante, es una narrativa explicativa que busca construir
una sensacion de verdad (Rodriguez Blanco & Mastrogiovanni, 2018; Saravia Gedes, 2018;
Amaya Trujillo & Charlois Allende, 2017; Zavala, 2018a). Si bien autores como Rodriguez
Blanco y Mastrogiovanni (2018), o Amaya Trujillo y Charlois Allende (2017) colocan a
Narcos dentro de diferentes géneros como el melodrama social o el policial, respectivamente,
ambos concurren en que ésta no solo busca crear una historia, sino contribuir a un argumento
especifico; elementos que Herndndez Holguin (2016) utiliza para clasificarla como

docudrama.

Aparece entonces la importancia de identificar la forma en la que Narcos presenta sus
argumentos. Al respecto, Amaya Trujillo y Charlois Allende (2017) sefialan tres recursos
clave para generar la sensacion de autenticidad de los contenidos: El narrador omnisciente,
la ya mencionada utilizaciéon de imégenes de archivo y la simulacion de un discurso
pseudodocumental apoyado en los elementos anteriores. El narrador en Narcos juega un

papel esencial, ya que la voz del agente de la Drug Enforcement Agency (DEA) Steve

54



Gil Morales, Cinthia

Murphy se encuentra posicionada en el futuro de la trama, por lo que da al espectador una

idea de que Murphy es protagonista, testigo y experto del tema.

El estilo de la serie permite la incorporacion de datos, referencias e incluso opiniones
del narrador que guian al espectador por la historia. Por su parte, el uso de documentos reales
como fotografias, fichas, imdgenes de prensa, reportajes o discursos se colocan como
evidencias que comprueban la veracidad de la historia. En el caso particular de Narcos, se
utilizan estos documentos para contextualizar o ampliar las narraciones del agente Murphy,
recrear imagenes historicas para dar continuidad visual y como un recurso para anclar la
trama a la realidad histdrica cuando los actores tienen contacto con documentos del momento

(Amaya Trujillo y Charlois Allende, 2017).

La construccion de Narcos ha generado un interés por su andlisis desde diferentes
opticas, pero Ramos Marcos (2018) destaca la aportacion de Pérez Moran, donde al comparar
Narcos 'y El patron del mal, se concluye que Netflix explota el mito de Escobar y lo idealiza,
mientras que la serie producida por Caracol TV, se queda con una vision mas realista de la
historia. Esta idealizacion de la historia del narcotrafico resulta una conclusion recurrente en
los analisis que se han hecho a la serie de Netflix, a lo que se suma la presentacion de
Colombia como un lugar exotico y violento, en el que reina el desorden por lo que es
necesaria la ayuda de paises mas desarrollados para resolver sus asuntos internos
(Chicangana-Bayona & Barreiro Posada, 2013; Saravia Gedes, 2018; Amaya Trujillo &
Charlois Allende, 2017).

En este sentido, se ha senalado que la representacion de Colombia en los medios de
comunicacion ha evolucionado, desde una republica tropical, exdtica y llena de riquezas pero
corrupta, a un lugar peligroso y violento, donde el narcotréafico es la mayor fuerza dentro de
un Estado débil (Chicangana-Bayona & Barreiro Posada, 2013). Esta ultima imagen,
corresponde a lo que la audiencia puede apreciar en el mundo de Narcos, que través de las
primeras tres temporadas presenta a Colombia como un pais incapaz de proteger a sus
ciudadanos, inestable politica y economicamente gracias a una serie de conflictos internos

que amenazan no solo a sus propios ciudadanos, sino también a una region completa (Saravia
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Gedes, 2018). Si bien diferentes autores destacan la critica que hace la serie a la intervencion
de los Estados Unidos en Colombia, sus criticas se han descrito como ambiguas, que
finalmente ceden ante un mensaje conservador. En este mensaje, Colombia se presenta
entonces como un Estado debilitado por el narcotrafico, que necesita de la intervencion de
los Estados Unidos para afrontar una supuesta crisis de seguridad nacional creada desde un
discurso de la securitizacion (Rodriguez Blanco & Mastrogiovanni, 2018; Saravia Gedes,

2018; Zavala, 2018a).

2.6 México en los contenidos del narcotrafico

Si bien la politica exterior estadounidense contra el trafico de drogas se intensifico en
la década de 1980 en el resto de América Latina; en México desde 1970 la rama de la politica
intervencionista denominada Operacion Condor, se enfocd en esta guerra mas que en el
combate al comunismo. Entre 1975 y 1978, los agentes de la policia federal, apoyados por
los Estados Unidos, destruyeron sembradios de droga, lo que propicio el desplazamiento de
campesinos, productores y traficantes. Al grado en el que al cierre de la década de 1980, el
narcotrafico en México no habia desaparecido, sino que se habia expandido desde la ciudad
de Guadalajara hasta el norte del pais, dominando el cruce de cocaina colombiana que pasaba

por el territorio nacional (Zavala, 2018a).

El trafico de drogas y la corrupcion, que antes se habian ignorado en pos de una
relacion bilateral, se declararon un problema para las relaciones entre ambos Estados. La
presion de los Estados Unidos derivd en concesiones econdmicas por parte del ejecutivo
mexicano, que ademas no habia logrado cubrir algunos pagos de la deuda externa (Freije,
2020); y el cierre de la Direccion Federal de Seguridad (DFS) durante la presidencia de
Miguel de la Madrid (Zavala, 2018b). En 1986, el presidente Ronald Reagan firm¢ la
Directiva de Seguridad Nacional 221 que sefiala al narcotrafico como una amenaza para la
seguridad nacional, misma que sigue marcando uno de los pilares de la politica exterior

estadounidense (Zavala, 2018a).
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En el caso particular de México, gracias a las multiples operaciones de la DEA en el
territorio y el discurso de securitizacion de la “Guerra contra las Drogas”, el pais comenz6 a
presentarse en una luz negativa desde los afios 80s. A esta imagen contribuyeron los
narcocorridos y el narcocine mexicano, que partian de la idea de la criminalidad de los
carteles en la frontera con los Estados Unidos (Juan-Navarro, 2018; Silva, 2015). En este
sentido, la imagen del nuevo enemigo se convirtid en la del delincuente latinoamericano
asociado a las drogas, que se exhibe con los mismos problemas de caracter que el bandido
tradicional aunque ahora presente en series de television como Breaking Bad (2008), Weeds
(2005), CSI: Miami (2002) e incluso en peliculas como Traffic (2000), donde los temas mas
recurrentes son la celebracion de la cultura de las armas, la violencia, las drogas y la

corrupcion (Mercille, 2014; Schubert, 2017).

Entre los productos culturales del narcotrafico que mas toman importancia en México
se encuentra el antes mencionado narcocorrido, una de las exportaciones culturales mas
importantes de este fendmeno. Mas accesible al publico que la narcoliteratura, el
narcocorrido mexicano surge como una especie de épica en la que las hazafias de los
narcotraficantes toman un lugar central, equiparandose a los lideres de la Revolucion. En sus
versos se encuentra encapsulada de manera romantizada, la vida, caida y, quizd mas
importante para este género, la muerte de personajes ahora iconicos del narco mexicano como
Rafael Caro Quintero, Amado Carrillo “el Sefior de los Cielos™ o el “Jefe de Jefes ”, Miguel

Angel Félix Gallardo (Almada, 2005).

Las historias de ellos y muchos otros han encontrado otro vehiculo en la literatura,
donde multiples autores han utilizado como sustancia para sus historias el fenomeno del
narcotrafico en México. Entre estos se encuentran El cartel de Sinaloa de Osorno, Carta
desde la Laguna de Almazan, Gomorra 'y ZeroZeroZero, ambas de Saviano, o La Reina del
Sur de Pérez-Reverte, El Cartel, El poder del perro 'y Salvajes de Don Winslow, con alcance
y proyeccion internacional. Los ejemplos anteriores han construido sus historias a partir de
relatos periodisticos que permiten divisar un México en el que los carteles son reinos y sus

lideres son reyes (Rodriguez Blanco & Mastrogiovanni, 2018; Zavala, 2018a).

57



Gil Morales, Cinthia

Entre las criticas a la narcoliteratura, se destacan particularmente las recopilaciones
de La Reina del Sur que engloban gran parte de las problematicas de las narconarrativas.
Sobre esta se critica la version estereotipada que presenta de México, pues resulta inexacta a
pesar de los multiples intentos de su autor por legitimar su vision de México y el narcotréafico

(Juan-Navarro, 2018).

No obstante a las similitudes entre la historia colombiana y la mexicana, no existe la
misma cantidad de contenidos audiovisuales sobre el narcotrafico en México que aquellos
situados en Colombia. Mientras que en Colombia las televisoras nacionales han generado
una serie de contenidos al respecto, en México los conglomerados de television mas grandes
no han generado ninguna de las series o peliculas relacionadas al tema dirigidas al mercado
nacional (Cabaias, 2014). Por lo tanto, si bien algunos de los titulos anteriores parecen ser
mas conocidos que otros como Savages que fue llevado a la pantalla grande en 2012 con
Salma Hayek en el reparto; o La Reina del Sur con Kate del Castillo como protagonista, que
se convirtid en una adaptacion televisiva que supuso un “un hito en la penetracion de las
telenovelas latinas de origen estadounidense en el mercado internacional” (Juan-Navarro,
2018, p. 36); ninguno de estos ha tenido una gran participacion del pais y las personas que

Intentan retratar.

En este sentido, en afios recientes se han incorporado mas titulos directamente
relacionados al narcotrafico mexicano producidos en cadenas extranjeras, aunque con la
participacion de actores o escritores mexicanos. Entre estos se destacan El Serior de los Cielos
(2013) 0 El Chema (2016), en las cuales cabe mencionar que no se utilizan los nombres reales
de los narcotraficantes en cuya historia estd basada la trama; y E/ Chapo (2017), una
coproduccion de Univision y Netflix, que se presenta como una historia basada en
documentos registrados periodisticamente y que hace uso de documentos del archivo dentro

de su estructura.
El Chapo se presenta como una de las series mas llamativas pues no solo utiliza

algunos de los nombres reales de los narcotraficantes, sino que también buscd que su reparto

tuviera rasgos fisicos similares a las personas reales en las que estan basados sus personajes.
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En esta ultima serie, Rodriguez Blanco y Mastrogiovanni (2018) concluyen que México se
presenta como un compendio de personajes crueles y corruptos que habitan un espacio

basado en la violencia en el que el Estado queda invisibilizados.

De manera mas reciente, la propuesta de Netflix, Narcos México (2018), presenta el
salto desde el narcotrafico en Colombia al narcotrafico mexicano como una linea de sucesion
natural, convirtiéndose en uno de los contenidos mas populares de la plataforma. Narcos
Meéxico basa su primera temporada en el contexto de la Guerra contra las Drogas y la
Operacion Condor, donde el asesinato del agente de la DEA, Enrique Camarena se convirtio
en un catalizador para el cambio en la relacion entre México y los Estados Unidos. Entre las
figuras de este periodo destacan Miguel Angel Félix Gallardo, Ernesto Fonseca Carrillo “Don

Neto”, y Rafael Caro Quintero; personajes centrales de la serie.

La cuarta temporada de Narcos es una produccion de Gaumont International
Television, distribuida por Netflix como parte de sus contenidos originales, que plantea el fin
de la historia centrada en Colombia y se avanza hacia México, donde “la corrupcion convirtio
a un capo del narcotrafico en intocable, hasta que un agente de la DEA amenaz6 con
derrumbarlo” (Bernard et al., 2018-2020) (Figura 1). En esta temporada, por lo tanto, el relato
se centra tanto en el asesinato de Enrique Camarena como la organizacion de los carteles

mexicanos bajo la tutela de Miguel Angel Félix Gallardo.

Narcos México distribuye su historia a través de diez capitulos, cada uno con una
duraciéon promedio de una hora (IMDb, 2019b) y utiliza el mismo formato que se presentd
en las temporadas anteriores, es decir que entre otras cosas, hace uso de un narrador
omnipresente y elementos de archivo para construir el relato. Al igual que en las temporadas
anteriores, Carlo Bernard, Chris Brancato, José¢ Padilha y Doug Miro comparten los créditos
como productores ejecutivos y creadores; por su parte, el trabajo de direccion se encuentra a
cargo del colombiano Andrés Baiz, los mexicanos Amat Escalante y Alonso Ruizpalacios; y

el estadounidense Josef Kubota Wladyka (IMDb, 2019a, 2019b).
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Figura 1. Promocional lanzado por Netflix: “La

ruta de todos los males”.

Adicionalmente, la serie contd con el ex agente de la DEA Jaime Kuykendall, testigo
de primera mano, como consultor; lo que permitié dotar a la serie de profundidad y cumplir
con la proximidad mencionada por Lipkin (2002) como requisito para las producciones
basadas en hechos reales. Sus contribuciones, buscaron “que fuera muy obvio que la
corrupcion en el gobierno mexicano cred la atmdsfera que permitid que ocurrieran los delitos
del narco" (Strause, 2018). Ademads, Kuykendall sefialé que espera que Narcos genere un
impacto tanto en el gobierno mexicano como en la sociedad, "con suerte, [la serie]
avergonzard al gobierno mexicano, y el pueblo mexicano ejercerd alguna influencia, tanto

como pueda, para cambiar las cosas" (Strause, 2018).

Para dimensionar la popularidad y el alcance de esta serie, se encontrd que, para el
cierre del 2018, Narcos México se coloco en el top 20 de las series mas vistas en paises como
Australia, Brasil, Canada, Francia, Alemania, Italia, Espafia, el Reino Unido, e incluso
Meéxico (Parrot Analytics, 2018); a los que se suman en el primer cuarto del 2019 mercados
como Bélgica, Hungria, Irlanda, Japon, los Paises Bajos, Rusia, Sudafrica y China (Parrot
Analytics, 2019); lo que cimienta su posicion como un referente a nivel mundial. En el caso
particular de los Estados Unidos, Narcos México se colocd como la undécima serie mas vista

y la tinica con un contenido basado parcialmente en hechos reales.
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2.7 Preguntas de Investigacion

Con base en los antecedentes tedricos previamente delineados, la presente tesis se

plantea las siguientes preguntas de investigacion:

PI1.  ;Coémo se construyen las escenas en Narcos México?

PI2.  ;Qué caracteristicas se asocian a los personajes principales mexicanos y
estadounidenses?

PI3.  ;Cudles son los roles mas frecuentes para los personajes de apoyo?
PI4.  (En qué roles se presenta a las mujeres en la serie?

PI5.  (Qué elementos de la narcocultura y la narcoestética estan presentes en Narcos
Meéxico?

PI6.  ;(Qué encuadres se utilizan predominantemente para describir la relacion entre
México y EE. UU.?
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Capitulo I1I: Metodologia

3.1 Disefio de investigacion y muestra

Dadas las aportaciones de diferentes autores sobre la television como un medio ideal
para los mensajes polisémicos, y la forma en la que éstos construyen actitudes con el paso
del tiempo, como sefiala la teoria del cultivo propuesta por Gerbner (1969), se abordara el
analisis de Narcos México (2018) desde el analisis del sistema de mensajes. Este andlisis
busca profundizar en el mensaje a partir de las preguntas formuladas por Gerbner (1969):
(Qué es? ;Qué es importante? ;Qué es lo correcto? ;Qué estd relacionado con qué? Para
describir y comprender el mensaje que se presenta a las audiencias, puesto que es necesario
conocer qué elementos se encuentran dentro de un texto audiovisual previo a cualquier

conjetura sobre sus efectos (Cantos Ceballos, 2013; van Leeuwen & Jewitt, 2001).

Para conocer la forma en la que se construye el mensaje en Narcos: México (2018) se
planted un andlisis de contenido cuantitativo que abarca categorias de andlisis relativas a
estereotipos, encuadres de la relacion bilateral y elementos relativos al docudrama, ademas
de elementos formales del contenido. Se trata de un estudio descriptivo y asociativo no
experimental, que permitird observar la construccion del mensaje sin la manipulacion de sus
variables (Herndndez Sampieri et al.,2003). Llevar a la practica este analisis requiere de

diferentes elementos, entre ellos, la eleccion de la muestra y la unidad de andlisis.

El estudio de textos filmicos se nutre de una serie de debates respecto al uso de
diferentes enfoques para analizar los contenidos. Entre las unidades de analisis més conocidas
se encuentran las seis definidas por Iedema (2001): Cuadro, toma, escena, secuencia, etapa
genérica y la obra completa. Tomando en cuenta la naturaleza de una serie de television, se
descarto el anélisis de la obra completa como principal unidad de medida; ya que esta unidad
funciona mejor para textos que se conforman por una sola entrega. Asimismo, ya que el
interés principal es describir la relacion entre México y los Estados Unidos, se descarta el
uso de cada uno de los cuadros y las tomas al ser fragmentos muy pequefios para contener el

discurso en su mejor expresion.
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Atendiendo al alcance y la configuracién de las anteriores unidades, se definio
utilizar las etapas genéricas como unidades de contexto. Por lo que se eligieron tres capitulos
tomando en cuenta su posicion dentro del arco general de la trama de la primera temporada.
El primer capitulo “Camelot”, el quinto “La conexion colombiana” y el décimo capitulo de

la temporada “Leyenda” (Véase Tabla 3.1).

Tabla 3.1. Capitulos y directores de la primera temporada de Narcos: México

N.° en serie N.°entemp. Titulo original Director

1 1 Camelot Josef Kubota Wladyka
2 2 El sistema de plazas Josef Kubota Wladyka
3 3 El Padrino Andrés Baiz

4 4 iRafa, Rafa, Rafa! Andrés Baiz

5 5 La conexioén colombiana Amat Escalante

6 6 La tltima frontera Amat Escalante

7 7 Jefe de jefes Alonso Ruizpalacios

8 8 Solo di que no Alonso Ruizpalacios

9 9 881 Lope de Vega Andrés Baiz

10 10 Leyenda Andrés Baiz

En lo particular, se determind utilizar las escenas como la unidad de analisis mas
pequeiia para el andlisis de contenido, ya que tienen una ventaja sobre las secuencias al
permitir acotar el andlisis a una sola expresion del espacio-tiempo y permitiran analizar la
interaccion entre las tomas para generar significado. En estandares de los filmes en
Hollywood, las escenas estdin compuestas por un rango de tomas contiguas que estan
vinculadas en funcidn de su continuidad en el espacio y el tiempo, asi como a la tematica de
las tomas (Iedema, 2001) por lo que pueden ser tan largas como una pelicula entera o tan

cortas como una sola toma.

Para efectos de esta investigacion, las escenas, ademds de seguir el precepto de
continuidad espacio-tiempo, fueron filtradas a través de tres criterios distintos més no
excluyentes entre si: Existe un didlogo en la escena de mas de 3 vueltas, es decir personaje 1

habla, personaje 2 responde, personaje 1 vuelve a hablar; en la escena se habla sobre México
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en cualquier idioma; y en la escena aparecen personajes mexicanos independientemente de
la tematica del didlogo. Ahora bien, teniendo en cuenta la estructura de la serie, se decidid
evaluar el encuadre de la relacion bilateral entre México y EE. UU. solo en aquellas escenas
que transcurren en inglés y/o entre personajes identificados como estadounidenses para
analizar el tipo de mensaje y encuadre que €stos presentan a la audiencia al hablar sobre
Meéxico. La muestra, entonces, se compone por 88 escenas distribuidas de la siguiente manera
en la submuestra: el primer capitulo cuenta con 33 escenas, el segundo con 27 escenas y el

tercero cuenta con 29 escenas a evaluar.

Dada la forma en la que se construye la narrativa en Narcos México y con el objetivo
de identificar los estereotipos asociados al pais y a los mexicanos en el contexto del
narcotrafico, se incluyen dos enfoques para realizar este andlisis. Por un lado, se incluye un
analisis especifico para los personajes principales, y puesto que pueden existir escenas dentro
de los criterios anteriormente descritos en las que no se incluya a éstos o donde un personaje
principal se relacione con un personaje secundario, también se tomaron en cuenta items para
estos personajes ambientales que representan el contexto del imaginario de la serie. En este
sentido, se evallan de manera puntual los siguientes personajes identificados como
principales dada su relevancia en la trama y el nimero de créditos de participacion que poseen

en los capitulos antes mencionados:

a. Personajes mexicanos

o “Miguel Angel Félix Gallardo” interpretado por Diego Luna

o “Rafael Caro Quintero” interpretado por Tenoch Huerta

o “Ernesto 'Don Neto' Fonseca Carrillo” interpretado por Joaquin Cosio
b. Personajes estadounidenses

o “James Kuykendall” interpretado por Matt Letscher

o “Butch Sears” interpretado por Aaron Staton

o “Roger Knapp” interpretado por Lenny Jacobson

o “Enrique 'Kiki' Camarena” interpretado por Michael Pefia
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Cabe recalcar que si bien el personaje interpretado por Michael Pefa, “Enrique
Camarena” sefiala ser mexicano de nacimiento, su participacion y afiliacion lo coloca dentro
de los personajes estadounidenses, por lo que no se contabilizard su andlisis para la

interpretacion de los resultados de los personajes mexicanos.

3.2  Libro de codigos

El analisis de contenido, de acuerdo a la definicion de Bell (2001), es un
procedimiento observacional y objetivo que busca cuantificar representaciones audiovisuales
utilizando categorias confiables y explicitamente definidas, es decir valores en variables
independientes (p. 13). El instrumento parte de las recomendaciones de ledema (2001) y
Pollak (2008) en lo que concierne al anélisis de elementos formales; el instrumento de Mastro
y Behm-Morawitz (2005) sobre estereotipos aplicados a los personajes latinos y el
acercamiento de Park (2003) sobre el encuadre de relaciones bilaterales e imagen

internacional (Véase Anexo 1).

En su estructura, el libro de codigos se compone por un total de 40 items, distribuidos

en los siguientes bloques de variables:

o Identificadores y elementos formales (12 items).

o Elementos del docudrama (6 items).

o Encuadre de la relacion bilateral y la imagen internacional (4 items).
o Estereotipos y narcoestética (18 items) divididos en dos subcategorias,

estereotipos en personajes ambientales (4 items) y estereotipos en personajes

principales (14 items).

3.2.1 Identificadores y elementos formales.

En este bloque se busc6 dotar de una referencia a cada una de las unidades de analisis,

para volver a ellas de ser necesario, e identificar elementos formales utilizados por los

directores para contextualizar las escenas. Los identificadores se componen por: episodio al
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que pertenece la escena, en este sentido Camelot (1), La conexion colombiana (2) y Leyenda
(3), el nimero de escena compuesto por el numero del episodio y el identificador de la
escena, duracion de la escena en segundos, el idioma utilizado en ésta (espafiol, inglés o

ambos) y si se encuentra al narrador en ella (1) o no (0).

En el caso de los elementos formales, rescataron los componentes més estudiados
dentro del andlisis de contenido de textos audiovisuales, que permiten identificar la saliencia
y el encuadre de diferentes contenidos con base en la forma en la que estdn presentados
(Pollak, 2008; van Leeuwen & Jewitt, 2001). En este sentido se codifica en variables
categoricas, la informacion relativas al pais en el que se desarrolla la escena ya sea México
(1), Estados Unidos (2), Colombia (3) u otro que no es posible identificar (4), si se desarrolla
la escena en interior (1), exterior (2) o ambos (3), aunque en este caso sin romper la
continuidad espacio-tiempo propia de la escena, si se utiliza un el filtro de color (1) o no (0)
y qué color es, el grado de iluminacion de la escena (muy iluminada o poco iluminada), y si
la escena se desarrolla de dia (1) o de noche (2). Adicionalmente, se contabiliza si se escuchan
narcocorridos en la escena (1) o no (0) y si se presentan actos violentos (1) o no (0) para

evaluarlos como elementos de la narcocultura.

3.2.2 Encuadre de la relacion bilateral y la imagen internacional de México.

Entre los esfuerzos por analizar la percepcion y la imagen internacional de los paises
se han creado conceptos como “imagen-pais”, “nation branding” o “marca-pais” que
identifican uno de los enfoques actuales, al equiparar a cualquier nacién con una empresa
cuya marca necesita ser reconocida y apreciada para generar confianza. Sin embargo, al
evaluar un producto cultural y no a la poblacion en si, se determind que un indice como el
propuesto por Anholt (2012) no rescata los elementos de la generacion de significados, por
lo que se eligié adaptar el instrumento de Park (2003), originalmente creado para medir

encuadres en prensa.

En este sentido, se identifican cuatro encuadres para evaluar si se presenta una vision

positiva, neutral o negativa de la relacion bilateral entre México y EE. UU. El encuadre
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cooperacion y conflicto en Relaciones Internacionales contempla el matiz en el que se
presentan las relaciones politicas entre ambas naciones, es decir si se describe la relacion con
los Estados Unidos en términos positivos y de cooperacion (1), si los hechos se describen sin
una valoracion positiva o negativa, es decir, neutral (2), o si, por otro lado, se describe la
relacion en términos negativos y de conflicto (3) con los intereses nacionales de los Estados

Unidos.

Por su parte, el encuadre de cooperacion y conflicto en temas econdmicos, al igual
que el anterior, evalua el matiz en el que se presentan estos temas entre ambas naciones. En
este sentido, se presenta una relacion positiva o de cooperacion (1) cuando se describen los
problemas econdmicos del pais como una oportunidad de beneficio mutuo, asistencia y
complementario en relacion con la economia de los Estados Unidos; y una relacion negativa
o rival (3) cuando se sefiala el dafio que hace México a la economia de los EE. UU. a través
de importaciones, desacuerdos, déficits, etc. Si no se encuentra un sesgo, se habla de una

valoracion neutral (2).

En un tercer item, el encuadre democracia/caos evalua la forma en la que se presenta la vida
politica del pais y si existen valoraciones positivas o negativas sobre las acciones que se
toman al interior. En este sentido, se habla de democracia (1) cuando se describe la vida
politica de México como una lucha por la democratizacion y; se defienden y justifican las
acciones del Estado. De manera contraria, se habla de un entorno de caos (3) cuando se
describe la vida politica del pais como violenta, habilitadora de la corrupcion, y por lo tanto,
un obstaculo para el progreso. Por otro lado, si se presentan los hechos tomando en cuenta

ambas posturas, se ubica una relacion neutral (2).

Finalmente, el encuadre de victima inocente / problema humano, analiza si un problema, en
este caso el narcotrafico, es una situacion accidental e inesperada, fuera del control de la
nacion, donde México aparece como una victima inocente (1) o podria haber sido prevenido
con las acciones correctas, en el caso de ser un problema humano (3). Al igual que en los
items anteriores, si el narcotrafico se presenta en una mezcla de ambos donde solamente se

da a la audiencia los hechos sin una valoracion positiva o negativa, se contabiliza la escena
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como neutral (2). Teniendo en cuenta que en los items anteriores se trata con parejas sin
posibilidad de coexistir en una misma unidad de analisis, en estos casos se pidid contabilizar
solo el encuadre que se aprecia claramente en la escena. Si no aparece el encuadre (0) o no

se tiene informacion suficiente para evaluar la relacion, se pidio identificarlo como cero.

3.2.3 Elementos del docudrama.

Ahora bien, dado que diferentes autores han encontrado en las primeras temporadas
de Narcos elementos argumentales que van mas alla de la barrera de la ficcion (Cano, 2015;
Hernandez Holguin, 2016; Rocha, 2018; Rodriguez Blanco & Mastrogiovanni, 2018), se
decidi6 analizar la presencia de elementos de archivo en esta temporada. De acuerdo con la
teoria de Lipkin (2002), se distinguio entre el tipo de archivo, es decir, se contabiliza la
presencia de testimonios personales de testigos de primera mano, un discurso de una figura
publica, una nota periodistica, una fotografia, videos de la época o estadisticas; a partir de
como son utilizados: si existe una interaccion con la serie (1) en la cual los elementos de
archivo tienen un efecto directo en la accidon de los personajes y se crea un puente entre la
realidad de la audiencia con la realidad dentro del mundo de Narcos; o si no existe una
interaccion directa con los personajes y solo aparece en pantalla (2) a manera de contexto
para la audiencia. Si alguno o ninguno de los elementos aparece en la escena se contabiliza

como 0.

3.24 Estereotipos y narcoestética. Los estereotipos ligados a la representacion de
los personajes mexicanos y estadounidenses se componen por una amplia gama de variables.
En este sentido, se retoman secciones del instrumento propuesto por Mastro y Behm-
Morawitz (2005) para rescatar elementos relativos a personajes de soporte y personajes
principales ya que su analisis busc6 identificar las diferencias en la valoracion y la calidad
de la representacion de personajes de diferentes etnias versus personajes caucasicos. El
instrumento, por lo tanto, incluye niveles para identificar las formas a través de las cuales se
estereotipa a un personaje: con base en su estatus, sus atributos fisicos, sus rasgos de
personalidad y su temperamento. En este caso, los reactivos tomados del instrumento de

Mastro y Behm-Morawitz (2005) miden la frecuencia con la que un personaje principal
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exhibe las acepciones positivas o negativas de ciertos rasgos en una respuesta dicotémica;
mientras que los personajes ambientales o de soporte se contabilizan de acuerdo con su

presencia (1) o ausencia (0) en una escena.

3.2.4.1 Estereotipos en personajes ambientales. En lo relativo a personajes de
soporte, como se menciond anteriormente, su presencia es un indicador del contexto en el
que se desarrolla el mundo de Narcos, por lo que se contabiliza si aparecen (1) o no (0) en la
escena personajes mexicanos con didlogo de tres vueltas o mas que cumplan con las
caracteristicas de: criminales, policias o militares integros, policias o militares corruptos,
politicos integros, politicos corruptos o ciudadanos, todos estos explicados dentro del libro
de codigos (Véase Anexo 1). En un segundo item, se clasifica a los personajes
estadounidenses dentro de las mismas categorias con el mismo criterio de didlogo de tres
vueltas o més. Adicionalmente, a manera de contextualizar el rol de la mujer en el imaginario
de la serie, se incluyd un item para evaluar su presencia. En este sentido, se evalua si las
mujeres con didlogo aparecen e el rol de madre, esposa, hija, amante y/o participante activa

del narcotrafico (1) o no (0).

Finalmente, como parte del constructo de la narcocultura, se encuentra lo relativo a
la narcoestética impresa en los cuerpos de quienes se encuentran inmersos en el mundo del
narcotrafico. Por lo tanto, se evaliia en un cuarto item si los personajes mexicanos con o sin
didlogo se adhieren a la estética narco, misma que incluye camisas de seda o llamativas,
pantalones de mezclilla, botas, accesorios llamativos, cargados de metales y piedras
preciosas como relojes o pistolas, y en el caso de las mujeres, vestidos ajustados, joyeria y

una imagen provocadora (1); o no (0).

3.2.4.2 Estereotipos en personajes principales. En lo relativo a los personajes
principales, éstos suelen tener una evolucion durante el desarrollo de la trama, por lo que se
busca evaluar la forma en la que se construyen inicialmente y el progreso que tienen a través
de la historia, puesto que, al estar mas tiempo en escena, acumulan una carga simbdlica para

la audiencia. Como se menciond anteriormente, el analisis de personajes principales se
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realizard con base en cuatro bloques de variables: estatus, atributos fisicos, rasgos de

personalidad y temperamento.

En el caso del estatus del personaje, éste se construye a través de elementos como el
rol que juegan en la escena, es decir si se trata de un personaje central (1), menor (2) o
ambiental (3), el nivel de autoridad percibido en el trabajo que realiza, si se trata del jefe (1),
un mando medio (2) o un subordinado (3) y el nivel de autoridad social que mantiene el
personaje en la escena, en el que se evalua un alto (1) o bajo (2) nivel de autoridad social
dependiendo de las acciones del personaje en escena y su recepcion por parte de los

personajes de soporte.

En el caso de los atributos fisicos se incluyen las valoraciones de la vestimenta que
utilizan los personajes, como pueden ser prendas de trabajo en campo (1), uniformes (2), ropa
casual(3), formal (4) o incluso lo asociado a la narcoestética (5). En un segundo item se
evalua si se percibe (1) un acento marcado en el habla del personaje o no (0), ya sea al hablar
espanol o inglés. Cabe destacar que, si bien se retomaron la mayoria de los elementos
propuestos por Mastro y Behm-Morawitz (2005) en otras categorias, en el caso de los
atributos fisicos se decidi6 eliminar variables como raza, sexo, edad, atractivo fisico y tipo

de cuerpo ya que, a diferencia de su estudio, en este caso se trata con los mismos personajes.

Por su parte, los rasgos de personalidad estan relacionados a las caracteristicas que
determinan el comportamiento de los personajes y quienes los rodean. En este sentido, se
clasifican en variables dicotomicas, donde 1 es la expresion positiva del rasgo y 2 es la
expresion negativa del rasgo; elementos como: la motivacion del personaje para participar
en lo que sucede en la escena, su ética profesional, el grado de respeto que evoca, la
inteligencia que exhibe y su articulacion. En este sentido, los personajes se evalian como
muy motivados/ nada motivados, muy éticos/nada éticos, muy respetados/ nada respetados;
etc. Adicionalmente, dentro de los rasgos de personalidad se afiadi6 el item de religiosidad,
dado que éste también se ha destacado como un elemento de la narcocultura. En este caso se
evalua si el personaje hace mencion a la religion, hace gestos como persignarse, aparece

iconografia religiosa en su posesion (1); o no (0).
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Por otro lado, en lo relativo al temperamento, en este bloque se evalua la tendencia
de los personajes hacia ciertas conductas agresivas como respuesta o hacia otros personajes
que aparecen en la escena. Para evaluar este bloque, se contabiliza la presencia (1) o ausencia
(0) de actitudes violentas en tres dimensiones: agresion fisica, verbal y/o sexual que
demuestran los personajes. En el caso de la agresion fisica, en esta se evalua el uso
innecesario de fuerza fisica que exhibe el personaje, aplicado a otros personajes u objetos, es
decir, se observan momentos de ira en los que se lastima fisicamente a un personaje de
manera directa (empujones, golpes, disparos) o indirecta (torturas, se implica la desaparicion
de alguien, etc.); o si se observa al personaje rompiendo objetos. Respecto a la agresion
verbal, en este rasgo se evallia el uso de amenazas o frases con la intencion de lastimar al
otro o generar una relacion de subordinacion. Finalmente, para evaluar la tendencia a la
agresion sexual, se toma las menciones o la representacion de abusos de indole sexual hacia
otro personaje, asi como la forma en la que se refieren a otros personajes solo como objetos

de deseo.

3.3 Procedimiento

Tras haber seleccionado los tres episodios a evaluar de manera puntual y las variables
a tomar en cuenta, se comenzo el proceso para rescatar las unidades de andlisis mas pequefias,
es decir las escenas, a través del programa Anvil desarrollado por Kipp (2012). Anvil es un
programa de andlisis de video anotado que permite seccionar los videos de forma
personalizada y en diferentes niveles por lo que en una misma pantalla es posible que el
codificador sefiale la construccion de las escenas, el idioma, el uso del narrador, el uso de
elementos de archivo e incluso a qué parte de la estructura general del episodio corresponden.
Esta personalizacion del programa se hizo a través de una codificacion propia tras analizar la

configuracion de este y resultd en un total de 88 unidades de andlisis.
Ya que este programa también permite exportar los datos directamente, el anélisis, la

codificacion y el vaciado de los elementos formales se realizan en un mismo paso (Figura 2).

Por otro lado, elementos que no se pueden sefialar directamente en el programa como
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observaciones repetitivas a nivel escena, episodio o serie, asi como variables complejas como
los estereotipos, la presencia de elementos de la narcocultura y el encuadre de México en los
didlogos, se analizaran en la ficha de andlisis para vaciarla manualmente a los datos y

analizarlos a través del programa SPSS.

Figura 2. Ejemplo de andlisis en Anvil

afdoNAN Track (span): SCENES
Weicome 1o Anwd 8.0 Meferenced wack SHOTS
Ooen fle Co — Time: 0 4792 - 0025 64 (19 bramer)
Open ANVIL fie: /Uers /ol /Movies [Nascos W " e
Losdng n'nm ua:o.-) Carngery MOOCO

frame rate 250000

Guranon $753 82 (06845 fames)
wrote fle Content Analyvn anwid
wrote fibe Cortemt Andysn ased
wrote file Content Analyvn anwd
wrote file Corternt Analysn aswd
wrote file Cortent Analyva aned

Curmens ypecific ation
plications |ANVIL/ spec (Docudeamstnatyvs x

[oazss ] ;
IR -

Una vez identificadas las 88 unidades de analisis, se rescatd una muestra de 15
escenas, que representan el 17% del total, para realizar la prueba de fiabilidad. Para esta
prueba, se contd con la participacion de un codificador complementario, seleccionado a
través de diferentes criterios como el haber estudiado una licenciatura afin al contenido, haber
colaborado anteriormente en otras investigaciones y estar familiarizado con las primeras
temporadas de la serie mads no haber visto la temporada relativa a México. Tras haber
realizado la capacitacion, se procedié con la ronda de codificacion para el andlisis de

fiabilidad y se vaciaron los datos a una base con este propoésito en especifico.

Para confirmar el acuerdo inter-jueces en el andlisis propuesto, se utilizé la prueba de
fiabilidad a partir del coeficiente de Kappa de Cohen. Este coeficiente mide el grado de
acuerdo obtenido entre dos codificadores y toma un valor de +1 hasta -1, siendo +1 el méximo

grado de concordancia. Por su parte, -1 representa el mayor grado de discordancia y si el
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valor se iguala a 0, se interpreta como un acuerdo causado por el azar (Esteban Frutos et
al.,2011). En este caso, el valor promedio de kappa para el andlisis de los 135 items se situd
en 0.9562, indicando una fiabilidad aceptable. Cabe destacar que el menor valor se encontro
en el uso de filtros de color, sin embargo, el acuerdo general compensa el desacuerdo en una

minoria de las 135 variables en las que el codificador debia tomar una decision (véase Anexo

3).
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Capitulo I'V: Analisis de Resultados

Los productos culturales, como se ha discutido a través de esta investigacion, son
contenidos complejos con la capacidad de plasmar representaciones que se transmiten
alrededor del mundo. De acuerdo con Cantos Ceballos (2013) es necesario analizar cada
faceta de los filmes para comprender de donde provienen estas representaciones, qué es lo
que se representa, y como es que resulta el juicio de éstos al observarlo desde el lente de la
audiencia. Con ese propdsito, se analizé el sistema de mensajes en el que opera Narcos:
Meéxico a través de un analisis de contenido sobre tres capitulos en especifico, siguiendo las
recomendaciones de Gerbner et al. (1973), Iedema (2001), Bell (2001), Mastro y Behm-
Morawitz (2005) y Park (2003). A continuacion, se presentan los hallazgos de la

investigacion.

4.1 Analisis de la construccion del universo de Narcos

En lo relativo a la construccion general de la serie se observo que un 86.4% de las 88
escenas tienen lugar en México, seguidas por Colombia (5.7%), donde tienen lugar algunas
de las escenas del segundo capitulo analizado y la categoria de “Otro” donde se codifico toda
aquella escena en la que no era posible identificar un lugar claro, como es el caso de las
escenas compuestas por videos de archivo (4.5%); y finalmente Estados Unidos con un 3.4%

de las escenas contabilizadas (Véase Tabla 4.1).

Tabla 4.1. Distribucion geografica de las escenas

Frecuencia Porcentaje
Meéxico 76 86,4
EE. UU. 3 34
Colombia 5 5,7
Otro 4 4,5
Total 88 100,0
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En lo que respecta al idioma, la tabla 4.2 resume la construccion de la serie. Se

identifico que un 67% de las escenas analizadas transcurren en espafiol, seguidas por un

23.9% de escenas en inglés y un 9.1% de escenas en las que se escuchan ambos idiomas.

Tabla 4.2. Idioma utilizado en las escenas

Frecuencia Porcentaje
Espafiol 59 67,0
Inglés 21 23,9
Ambos 8 9,1
Total 88 100,0

Al ahondar en la distribucion del idioma en conjunto con la distribucion de las

locaciones, se encuentra que de las escenas en espafiol, el 91.5% (54) transcurren en México,

mientras que solo un 1.7% sucede en los Estados Unidos y un 6.8% en Colombia. En México,

al concentrar la mayor parte de las escenas analizadas, también se incluye una alta proporcion

de las escenas en inglés, el 66.7%, y el 100% de aquellas en donde se utilizan ambos idiomas.

Adicionalmente, las escenas clasificadas en “Otro” componen el 19% de las escenas en

inglés. Mientras que Estados Unidos y Colombia contribuyen con un 9.5% y 4.8%,

respectivamente (Véase Tabla 4.3).

Tabla 4.3. Distribucion de las escenas en base al idioma utilizado

Idioma utilizado en la escena

ESPANOL INGLES AMBOS  Total
MEXICO Recuento 54 14 8 76
% dentro de Idioma utilizado en la escena 91,5% 66.,7% 100,0% 86.,4%
EE.UU. Recuento 1 2 0 3
% dentro de Idioma utilizado en la escena 1,7% 9,5% 0,0% 3,4%
COLOMBIA Recuento 4 1 0 5
% dentro de Idioma utilizado en la escena 6,8% 4 8% 0,0% 5,7%
OTRO Recuento 0 4 0 4
% dentro de Idioma utilizado en la escena 0,0% 19,0% 0,0% 4,5%
Total Recuento 59 21 8 88
% dentro de Idioma utilizado en la escena 100,0% 100,0% 100,0% 100,0%
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Antes de profundizar en los elementos que conforman el imaginario de Narcos, cabe
destacar que, entre los sellos creativos de la serie se encuentra la inclusion de elementos de
archivo. En este sentido, los videos de época se utilizaron como el elemento de archivo mas
recurrente, con 9 elementos de los 23 que conforman el total, y que a su vez tiene una alta
interaccion con la serie, ya sea a través del narrador u otros elementos a los que los personajes
tienen acceso. Las fotografias, con 6 elementos, y las notas periodisticas, con 3 elementos,
conforman el segundo y el tercer lugar en recurrencia. En menor proporcion se observan

estadisticas, discursos de figuras publicas y testimonios reales (Véase Tabla 4.4).

Tabla 4.4. Uso de elementos de archivo

Frecuencia Porcentaje

Testimonio personal No aparece 87 98.9%
Interaccidn con la serie 0 0,0%
Sin interaccién directa 1 1,1%
Discurso de una figura publica No aparece 86 97.,7%
Interaccion con la serie 0 0,0%
Sin interaccién directa 2 2.3%
Nota periodistica No aparece 85 96,6%
Interaccion con la serie 2 2.3%
Sin interaccién directa 1 1,1%
Fotografia No aparece 82 93.2%
Interaccion con la serie 4 4.5%
Sin interaccién directa 2 2.3%
Videos de la época No aparece 79 89.8%
Interaccion con la serie 8 9,1%
Sin interaccidn directa 1 1,1%
Estadisticas No aparece 86 97.,7%
Interaccion con la serie 2 2.3%
Sin interaccién directa 0 0,0%

Ahora bien, dada la intencion de analizar la forma en la que México y Estados Unidos
se presentan en el universo de la serie; se presentan los resultados particulares a la
construccion de las escenas en ambos paises a través de sus elementos formales, como la

ubicacion espacial y temporal, la iluminacion y los filtros de color.
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Al respecto, la tabla 4.5 resume los descubrimientos. Se encontrd que el 63% de las
escenas en México se desarrollan en el interior, con un 27% de las escenas en exterior y un
9% en una dualidad; en estas Ultimas se incluyen, por ejemplo, aquellas en el umbral de una
puerta. En general, las escenas se grabaron de dia (90%) , con tan solo un 9% identificadas
como escenas nocturnas. Por lo tanto, en su mayoria se encuentran escenas bien iluminadas
(61%). No obstante, la diferencia entre la cantidad entre escenas de dia, 69, y aquellas con
buena iluminacidn, 47, sugiere que incluso identificadas como escenas diurnas, existieron
sombras intencionales pues el 38% de los casos se identificaron como “poco iluminados”,

superando las 7 escenas grabadas de noche.

Asimismo, como muestra la siguiente tabla, se identifico) que de las escenas con un
filtro de color, 26 de ellas transcurren en México, que en su conjunto presentd 76 escenas.
En especifico, 31% de las escenas contienen un filtro amarillo, un 2.6% un filtro verde y el
65% se mantienen en un tono acorde al resto de las locaciones y la iluminacion (Véase Tabla

4.5).

Tabla 4.5. Construccion de las escenas en Meéxico

Frecuencia Porcentaje

La escena se desarrolla en un Exterior 21 27,6%
espacio abierto o cerrado Interior 48 63,2%

Ambos 7 9,2%
Hora del dia, la escena se Dia 69 90,8%
desarrolla de dia o de noche Noche 7 9,2%
Se percibe la iluminacién de la Muy iluminada 47 61,8%
escena Poco iluminada 29 38,2%
Se identifica el uso de un filtro de  No 50 65,8%
color en la escena Amarillo 24 31,6%

Verde 2 2,6%

Por otro lado, las escenas en Estados Unidos se encuentran distribuidas de igual
manera en interior, exterior y ambos, con 1 escena por ubicacion. Dos de las tres escenas se

identificaron como diurnas y solo una como nocturna. Lo anterior coincide con el 66% de las
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escenas sefialadas como bien iluminadas y solo una (33%) con poca iluminacion. En este

caso, ninguna de las escenas presento6 filtros de color (Véase Tabla 4.6).

Tabla 4.6. Construccion de las escenas en Estados Unidos

Frecuencia Porcentaje
La escena se desarrolla en un espacio Exterior 1 33,3%
abierto o cerrado Interior 1 33,3%
Ambos 1 33,3%
Hora del dia, la escena se desarrolla  Dia 2 66,7%
de dia o de noche Noche 1 33,3%
Se percibe la iluminacién de la escena Muy iluminada 9 66,7%
Poco iluminada 1 33,3%
Se identifica el uso de un filtro de No 3 100,0%
color en la escena Amarillo 0 0,0%
Verde 0 0,0%

4.2  Analisis de la construccion de los personajes en Narcos

Mas all4 de la construccion de las escenas y los episodios, la construccion de los
personajes permite analizar otra dimension del universo que los creadores plasmaron en
Narcos. Con esta intencion, se rescataron los roles que tomaron los personajes de apoyo

mexicanos y estadounidenses, las mujeres y con mas detalle, los personajes principales.

En lo general, los personajes mexicanos, hombres y mujeres en conjunto, aparecieron
en 61 ocasiones. De éstas, el 34.4% de las veces lo hicieron como parte del negocio del
narcotrafico, lo que los convierte en criminales; seguidos por un 24% de los personajes como
policias o militares integros, un 16% de personajes como civiles o ciudadanos, un 13% de

policias corruptos, un 9% de politicos corruptos y finalmente un 1% de politicos integros.

Si bien el grupo de policias y militares integros conforma el segundo rol mas
recurrente, es preciso matizar este resultado pues en su primera aparicion, los policias se
consideraron integros dado que no existia un antecedente de su actuar; esto sugiere una

transicion entre la integridad y la corrupcion. De la misma forma, se consider6 a los politicos
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integros hasta demostrarse lo contrario, sin embargo, al superar la frecuencia de politicos

integros, se resalta que existieron personajes que en su primera aparicion demostraron ser

corruptibles (Véase Tabla 4.7).

Tabla 4.7. Roles recurrentes en personajes ambientales mexicanos

Frecuencia Porcentaje
Personajes mexicanos como criminales 21 34,4%
Personajes mexicanos como policias o militares integros 15 24,6%
Personajes mexicanos como policias o militares corruptos 8 13,1%
Personajes mexicanos como politicos integros 1 1,6%
Personajes mexicanos como politicos corruptos 6 9,8%
Personajes mexicanos como ciudadanos 10 16,4%
Total 61 100,0%

Por su parte, los personajes estadounidenses, hombres y mujeres, solamente
contabilizaron 11 apariciones, de éstas, el 54.6% se concentra en la imparticion de justicia 'y
la politica de manera integra y el 45.5% restante corresponde a ciudadanos estadounidenses.
En este Gltimo grupo se incluyeron principalmente a las esposas y los hijos de los agentes de

la DEA (Véase Tabla 4.8).

Tabla 4.8. Roles recurrentes en personajes ambientales estadounidenses

Respuestas
Frecuencia Porcentaje
Personajes estadounidenses como policias o militares integros 2 18,2%
Personajes estadounidenses como politicos integros 4 36,4%
Personajes estadounidenses como ciudadanos 5 45,4%
Total 11 100,0%

En el caso particular de las mujeres, su representacion, independientemente de su
nacionalidad, se encuentra dada por roles clasicos de género. La participacion de las mujeres
con didlogo contabiliza un total de 20 ocasiones en las 88 escenas analizadas. De éstas, el
65% ocurren en roles tradicionales como madre, con un 20%; esposa, con un 35%, e hija en
un 10%. Por otro lado, la presencia de mujeres como participantes activas del narcotrafico

suma un 35% de las apariciones, concentrandose en las siete escenas de Isabella Bautista.
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Asimismo cabe destacar que dentro de las escenas analizadas no se encontr6 a ninguna mujer

con didlogo en el rol de amante. (Véase Tabla 4.9).

Tabla 4.9. Roles recurrentes en personajes femeninos

Frecuencia Porcentaje

Aparecen mujeres con didlogos como madre 4 20,0%
Aparecen mujeres con didlogos como esposa 7 35,0%
Aparecen mujeres con didlogos como hija 2 10,0%
Aparecen mujeres con didlogos como participante activa 7 35,0%
Total 20 100,0%

Efectuando un giro hacia lo particular, los siete personajes principales fueron
analizados en cuatro dimensiones, el estatus percibido en la escena, sus atributos fisicos, sus
rasgos de personalidad y su tendencia hacia la agresion o temperamento, dado que en ellos

se vuelca la mayor parte de la carga simbolica del universo de Narcos.

Los personajes principales: Miguel Angel Félix, Rafael Caro Quintero, Ernesto
Fonseca, Jaime Kuykendall, Enrique Camarena, Butch Sears y Roger Knapp aparecen en un
total de 114 ocasiones dentro de las 88 escenas analizadas. Los personajes estadounidenses
contribuyen con el 36% del total, es decir, 41 ocasiones, mientras que los personajes
mexicanos aparecen en 73 ocasiones, o el 64% de todas las ocasiones en que se observa a

alguno de los protagonistas (Véase Tabla 4.10).

Cabe destacar que ambos grupos toman con mayor frecuencia papeles centrales
cuando se presentan en escena. En el caso de los personajes estadounidenses, estos
aparecieron en 24 ocasiones como personajes centrales para la escena, seguidos por 9
apariciones como personajes ambientales y 8 como personajes menores. Por su parte, los
mexicanos aparecieron en 53 ocasiones como personajes centrales, 14 ocasiones como

personajes menores y 6 como ambientales (Véase Tabla 4.10).
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Tabla 4.10. Distribucion de la presencia de personajes principales en

las escenas

Porcentaje
Frecuencia Porcentaje acumulado
Personajes Central 24 21%
Estadounidenses Menor 8 7% 36%
Ambiental 9 8%
Personajes Central 53 46%
Mexicanos Menor 14 12% 64%
Ambiental 6 5%
Total 114 100% 100%

Una vez establecida la proporcion en la que se observa a los personajes en escena, es
preciso distinguir la forma en la que estas interacciones suceden. En la tabla 4.11 se observa
la forma en la que se construye a los personajes mexicanos. En cuanto a su estatus, los
personajes mexicanos aparecen en un 72% de sus interacciones como personajes centrales,

un 19% como personajes menores y en un 8% como personajes ambientales.

A los personajes principales se les reconoce en su mayoria como jefes dentro de la
jerarquia del narcotrafico, con un 51% de sus interacciones en esa categoria, seguido por un
balance entre los mandos medios con 26% y los subordinados con 21%. Sin embargo, cuando
existen personajes fuera del negocio del narcotrafico en la escena, a los personajes mexicanos
se les considera en su mayoria de baja autoridad social, es decir, no se consideran elementos
confiables dentro de la sociedad, con un 61% de las coincidencias, mientras que solo en el

38% se les ubica con un alto nivel de autoridad (Véase Tabla 4.11).

Siguiendo con la construccion de los personajes principales, en cuanto a sus rasgos
se puede identificar una clara inclinacion para conseguir sus metas, con un 75% de las
ocasiones en los que los personajes se mostraron muy motivados, contra un 24% de poca
motivacion. Los altos niveles de motivacion coinciden con el alto sentido de la ética que
demuestran, al contabilizar 90% de las ocasiones en las que respetaron y se adhirieron a la
¢tica del narcotraficante, es decir, los principios y valores que guian a los diferentes carteles,

como el respeto a la jerarquia y la bisqueda de la mayor cantidad de ganancias (Véase Tabla

4.11).
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Por otro lado, la ética del narcotrafico derivé en una respuesta ambigua del respeto
que se les muestra a los personajes principales, dado que se les consideré muy respetados por
otros en un 52% de las ocasiones, y poco respetados en un 48%, es decir, si bien se adhieren
a su ética y se muestran motivados, sus contrapartes en escena permiten una ambigiiedad,
denotando la discrepancia entre lo que ellos consideran correcto y lo que otros perciben.
Ahora bien, en el caso de sus habilidades intelectuales, se les considerd como muy articulados
e inteligentes en el 87% de los casos, contra un 13% de ocasiones en las que no fueron
capaces de generar y explicar sus planes y estrategias. Con respecto a la religiosidad, los
personajes mexicanos solamente tuvieron 3 ocasiones en las que la religion catdlica se vio

relacionada directamente a sus acciones (Véase Tabla 4.11).

En cuanto a los atributos fisicos, los personajes mexicanos aparecen constantemente
vestidos de manera casual (60%), conservando sus estilos propios a través de la temporada.
sin embargo también se encuentran ocasiones en las que portan uniforme (4%) como es el
caso de Miguel Angel que comienza la historia siendo policia; ocasiones formales (24%) y
destaca el uso de la estética narco en un 11% de los en los que aparecen en escena. A este
respecto, cabe destacar que los personajes con mas cambios son Miguel Angel y Rafael,
cuyos vestuarios demuestran la progresion de sus historias. En general, a los personajes
mexicanos se les identificé un acento marcado en un 66% de los casos, coincidiendo con la
idea del narcotrafico en Sinaloa, y un 33% de interacciones sin un acento identificable (Véase

Tabla 4.11).

Finalmente, en el caso del temperamento que denota la violencia ejercida por los
personajes centrales, se encontrd que todos los escenarios de violencia fueron identificados.
Se identificaron un total de 12 agresiones verbales, 7 agresiones fisicas directas o indirectas
y un caso de agresion sexual, ejercida por el personaje de Miguel Angel, que se convirtio en
el Unico personaje en todas las escenas analizadas en contener todos los escenarios de

agresion (Véase Tabla 4.11).
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Tabla 4.11. Construccion de los personajes principales mexicanos

Porcentaje
basado en
respuestas
diferentes
a "No
Frecuencia aparece"
No aparece 191 -
Rol en la escena Central 53 72.6%
Menor 14 19.2%
Ambiental 6 8.2%
Estatus del Nivel de autoridad en el trabajo ~ No aparece 208 -
personaje Jefe 29 51.8%
Mando medio 15 26.8%
Subordinado 12 21.4%
Nivel de autoridad social No aparece 225 -
percibida Alto 15 38.5%
Bajo 24 61.5%
Vestimenta No aparece 191 -
Uniforme 3 4.1%
Atrib Casual 44 60.3%
o Formal 18 24.7%
personaje Narco 8 11.0%
Acento No aparece 196 -
Acento marcado 45 66.2%
Sin acento 23 33.8%
Motivacién No aparece 198 -
Muy motivado 50 75.8%
Nada motivado 16 24.2%
Etica profesional No aparece 221 -
Muy etico 39 90.7%
Nada etico 4 9.3%
Respeto No aparece 214 -
Muy respetado 26 52.0%
p(ljrif)g;l(;iigz d Nada respetado 24 48.0%
Inteligencia No aparece 241 -
Muy inteligente 20 87.0%
Nada inteligente 3 13.0%
Articulacién No aparece 225 -
Muy articulado 34 87.2%
Nada articulado 5 12.8%
Religiosidad No aparece 261 -
Si 3 100.0%
Agresion fisica No aparece 257 -
Si 7 100.0%
Temperamento Agresion verbal No aparece 252 -
Si 12 100.0%
Agresion sexual No aparece 263 -
Si 1 100.0%

a. Total de casos posibles 264, dadas las 88 escenas analizadas multiplicadas por los tres personajes

mexicanos.

83



Gil Morales, Cinthia

Los agentes de la Drug Enforcement Agency (DEA) se colocaron como contrapartes
de los personajes mexicanos, y su construccion responde a ese contraste. La tabla 4.12 resume
los hallazgos respecto a estos personajes. Los estadounidenses se presentan como personajes
centrales en 24 ocasiones o en el 58% de los casos en los que se les observa en pantalla,
seguidos en menor medida con apariciones como personajes ambientales, 22%, y personajes
menores en un 19% de los casos. Dada la estructura jerarquica del equipo, los personajes
estadounidenses aparecen el 45% de las ocasiones como subordinados, seguidos por su
postura como jefes en 12 ocasiones y finalmente como mandos intermedios en un 20%. En
el caso particular de los estadounidenses, no se percibe una baja autoridad social, en el 100%

de las ocasiones se les presentd con un nivel de autoridad social alto.

Los atributos de personalidad en los personajes estadounidenses, al igual que en el
caso de los atributos fisicos, tienen poca fluctuacion. En este sentido, en el 91% de los casos
se les encontr6 muy motivados para cumplir sus metas, con un 8% de ocasiones en las que
no aparecen motivados. En lo relativo a la ética profesional, el respeto, la inteligencia y la
articulacion, se encontrd que en todas las ocasiones, es decir, en el 100% de los casos en los
que se observan estas dimensiones, los personajes estadounidenses se evaluaron de manera
positiva. Se les identific6 como muy éticos en 30 ocasiones, muy respetados, 12 ocasiones,
muy inteligentes, 14 ocasiones; y muy articulados en 18 ocasiones. En este grupo de

personajes, no se identificd ninglin rasgo relativo a la religion (Véase Tabla 4.12).

Por otro lado, en el caso de la dimension de temperamento, solamente se identificaron
dos de las tres dimensiones en los personajes estadounidenses, un contraste con los
personajes mexicanos. En este caso, se identifico una (1) agresion fisica directa o indirecta,
y 5 casos de agresion verbal dentro de las 41 apariciones que tienen este grupo de personajes.
Asimismo, en el caso de sus atributos fisicos, los personajes estadounidenses tuvieron muy
poca variacion, se les identificd con una vestimenta casual en un 95% de los casos, seguidos
por un distante 5% en vestimenta formal. Una situacion similar se presenta en el caso del
acento, en un 84% de las ocasiones no se percibe un acento en su idioma original, es decir,
inglés; mientras que en un 15% de los casos si presentan un acento, relacionado a las

ocasiones en las que utilizan el espafiol (Véase Tabla 4.12).
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Gil Morales, Cinthia

Porcentaje
basado en
respuestas
diferentes
a "No
Frecuencia aparece"
Rol en la escena No aparece 311 -
Central 24 58.5%
Menor 8 19.5%
Ambiental 9 22.0%
Estatus del ~ Nivel de autoridad en el trabajo ~ No aparece 317 -
personaje Jefe 12 34.3%
Mando medio 7 20.0%
Subordinado 16 45.7%
Nivel de autoridad social No aparece 340 -
percibida Alto 12 100.0%
Vestimenta No aparece 311 -
Atrib Casual 39 95.1%
o Formal 2 49%
personaje Acento No aparece 320 -
Acento marcado 5 15.6%
Sin acento 27 84.4%
Motivacién No aparece 316 -
Muy motivado 33 91.7%
Nada motivado 3 8.3%
Etica profesional No aparece 322 -
Muy etico 30 100.0%
Rasgosde  Respeto No aparece 340 -
personalidad Muy respetado 12 100.0%
Inteligencia No aparece 338 -
Muy inteligente 14 100.0%
Articulacién No aparece 334 -
Muy articulado 18 100.0%
Religiosidad No aparece 352 -
Agresion fisica No aparece 351 -
Si 1 100.0%
Temperamento Agresién verbal No aparece 347 -
Si 5 100.0%
Agresion sexual No aparece 352 -

a. Total de casos posibles 352, dadas las 88 escenas analizadas multiplicadas por los cuatro
personajes estadounidenses.

4.3  Analisis del encuadre de la relacion bilateral y 1a imagen internacional

El narrador es el primer y el Gltimo personaje que la audiencia escucha en los
capitulos, su voz hila y da sentido a la trama. Entre sus didlogos, en conjunto con los de los
agentes de la DEA, se conforma el imaginario de la serie en lo que respecta a la vision que

los personajes estadounidenses tienen sobre la relacion entre México y los EE.UU. en el

85



Gil Morales, Cinthia

mundo de Narcos. En este sentido, retomando el instrumento de Park (2003), se identificaron
cuatro pilares en la construccion de México dentro de las escenas que transcurren entre
personajes identificados como estadounidenses para analizar el tipo de mensaje y encuadre

que éstos presentan a la audiencia al hablar sobre México.

De manera inicial, la tabla 4.13 presenta una fotografia general de la presencia de
encuadres, donde se sefialan un total de 37 ocasiones en las que se utiliz6 algin encuadre. En
general, se encontré6 un encuadre sobre Relaciones Internacionales en 8 ocasiones, que
conforman un 9.1% de las 88 escenas analizadas en esa dimension. El 3.4% de las escenas,
es decir 3 escenas contienen un encuadre relacionado a la economia, mientras que el encuadre
de percepcion de la democracia se presenta en un 13.6% de las escenas con 12 ocasiones. Por
su parte, el encuadre que presenta el narcotrafico como un problema en el que México es una
victima inocente, o lo clasifica como un problema social, se encuentra en un 15.9% de las

escenas, con 14 menciones.

Tabla 4.13. Frecuencia de encuadres en Narcos México

Porcentaje
acumulado en
respuestas diferentes
a "No aparece"

Frecuencia Porcentaje

No aparece 80 90.90% -
Encuadre de cooperacion y Cooperacién o) 230%
conflicto en Relaciones
Internacionales Neutral 1 1.10% 9.10%
Conflicto 5 5.70%
No aparece 85 96.60% -
Encuadre de cooperaciény ~ Cooperacion 0 0%
conflicto en Economia Neutral 0 0% 34%
Rival 3 3.40%
No aparece 76 86.40% -
Encuadre de percepcién de Democracia 1 1.10%
la democracia Neutral 0 0% 13.60%
Caos 11 12.50%
No aparece 74 84.10% -
Encuadre de percepcion de  vijctima inocente 1 1.10%
victima inocente o
problema social Neutral 0 0% 15.90%
Problema social 13 14.80%
Total 352 400%
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A continuacion se desglosa la forma en la que se construy?6 la fotografia anterior. El
encuadre de Relaciones Internacionales, como resume la tabla 4.14, esta ausente del 100%
de las escenas en espanol, y de un 90.9% del total de escenas analizadas; para conformar el
9.1% restante se encontraron mensajes relacionados a la cooperacion entre ambos paises en
2 ocasiones, es decir, la variante positiva del encuadre se encuentra presente en el 2.3% de
las escenas; distribuido en una escena en inglés, en el que abarca el 4.8% de todas las escenas
en este idioma, y una escena dual, que compone el 12.5% del contenido de todas las escenas

de este tipo.

Por otro lado, solo en una ocasion se identifico la tematica de las Relaciones
Internacionales sin generar una postura, lo que contribuye con un 1.1% del total de las
escenas y se trata de una interaccion en inglés. La interpretacion de la relacion bilateral como
un conflicto se encontr6 en 5 ocasiones, contribuyendo con el 5.7% del total. Estas escenas
se distribuyen en 4 interacciones en inglés y una interaccion dual, lo que representa el 19%

de todas las escenas en inglés y un 12.5% de las escenas en las que aparecen ambos idiomas.

Tabla 4.14. Presencia del Encuadre de cooperacion o conflicto en Relaciones Internacionales

Idioma utilizado en la escena

ESPANOL INGLES AMBOS Total

Recuento 59 15 6 80
NO APARECE % dentro de Idioma utilizado en 100,0% 71.4% 75 0% 90,9%
la escena
Recuento 0 1 1 2
Encuadre de 2 . .
COOPERACION % dentro de Idioma utilizado en 0,0% 4.8% 12,5% 2.3%
cooperacién o
la escena
conflicto en
) Recuento 0 1 0 1
Relaciones
. NEUTRAL % dentro de Idioma utilizado en 0,0% 4.8% 0,0% 1,1%
Internacionales
la escena
Recuento 0 4 1 5
CONFLICTO % dentro de Idioma utilizado en 0,0% 19,0% 12,5% 5.7%
la escena
Total Recuento 59 21 8 88

% dentro de Idioma utilizado en 100,0% 1000% 100,0% 100,0%

la escena
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La percepcion de la relacion econdmica entre México y los Estados Unidos es la clave
de un segundo encuadre. La siguiente tabla, 4.15, desglosa el encuadre menos frecuente, con
solo un 3.4% de presencia. En este caso, los temas econdmicos solamente se presentan en
escenas en inglés, representando el 14.3% dentro de éstas; y de forma negativa, es decir, en

todos los casos la relacion se expresa en términos de rivalidad.

4.15. Presencia del Encuadre de cooperacion o conflicto en Economia

Idioma utilizado en la escena

ESPANOL INGLES AMBOS  Total

Recuento 59 18 8 85
Encuadre de NO APARECE % dentro de Idioma utilizado en 100,0% 85,7%  100,0% 96,6%
cooperacion/ la escena
conflicto en Recuento 0 3 0 3
Economia RIVAL % dentro de Idioma utilizado en 0,0% 14,3% 0,0% 3,4%
la escena
Recuento 59 21 8 88
Total % dentro de Idioma utilizado en 100,0% 100,0%  100,0%  100,0%
la escena

A diferencia del encuadre anterior, el encuadre de percepcion de la democracia,
desglosado en la tabla 4.16, se encuentra presente en un 13.6% de las escenas analizadas. En
este encuadre, se encuentra un (1) caso en el que se presentd a México en una luz positiva,
como un pais democratico, lo que representa el 4.8% de las escenas en inglés y un 1.1% del

total de escenas en este idioma.

En contraste, los personajes estadounidenses presentaron a México en términos de un
pais cadtico, cuyas politicas publicas habilitan el avance del narcotréfico en 11 ocasiones. De
estas, destaca una (1) escena en la que se valora al pais en una luz negativa en espafiol, lo que
representa el 1.7% del total de las escenas en este idioma, 3 ocasiones en donde se usan
ambos idiomas, contribuyendo con el 37.5% de la carga simbolica en este tipo de escenas; y
7 interacciones en inglés, lo que conforma el 33.3% del total de las escenas en este idioma

(Véase Tabla 4.16).
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4.16. Presencia del Encuadre de percepcion de la democracia

Idioma utilizado en la escena

ESPANOL INGLES AMBOS Total

Recuento 58 13 5 76
NO APARECE % dentro de Idioma utilizado en 98,3%  61,9%  62,5% 86,4%
la escena
Encuadre de Recuento 0 1 0 1
percepcion de  DEMOCRACIA % dentro de Idioma utilizado en 0,0% 4,8% 0,0% 1,1%
la democracia la escena
Recuento 1 7 3 11
CAOS % dentro de Idioma utilizado en 1,7%  33,3%  37,5% 12,5%
la escena
Total Recuento 59 21 8 88
% dentro de Idioma utilizado en 100,0% 100,0% 100,0%  100,0%
la escena

En una cuarta dimension de analisis, el encuadre de percepcion de victima inocente o
problema social evalu6 la manera en la que se present6 al narcotrafico para México; es decir,
si se presentd como una situacion fuera del control del Estado o si las politicas publicas y la
estructura institucional permitieron el crecimiento del problema. En este sentido, el encuadre
aparece en 14 ocasiones. En 13 interacciones se presenta como un problema social, y se
distribuyen en una (1) mencion en espaiiol, que conforma el 1.7% de las escenas analizadas
para este encuadre, 10 menciones en inglés, que conforman el 47.6% de las escenas en inglés,
y 2 en ambos idiomas, lo que representa el 25% de las escenas de este tipo. Por otro lado,
solamente en una (1) ocasidn, en una escena en inglés, se presenta el encuadre de victima

inocente (Véase Tabla 4.17).

Tabla 4.17. Presencia del Encuadre de la percepcion de victima inocente o problema social

Idioma utilizado en la escena

ESPANOL INGLES AMBOS Total

Encuadre dela NO APARECE Recuento 58 10 6 74
percepcion de % dentro de Idioma utilizado en 98,3%  47,6%  75,0%  84,1%
victima la escena

inocente o

problema social
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Idioma utilizado en la escena

ESPANOL INGLES AMBOS Total

Encuadre de la VICTIMA Recuento 0 1 0 1

percepcionde  INOCENTE % dentro de Idioma utilizado en 0,0%  48%  0,0% 1,1%
victima la escena

inocente o PROBLEMA Recuento 1 10 2 13

problema social - gocrAL % dentro de Idioma utilizado en 17%  47.6%  250%  14,8%
la escena

Total Recuento 59 21 8 88

% dentro de Idioma utilizado en 100,0% 100,0% 100,0% 100,0%

la escena

En resumen, como presenta la tabla 4.18, se observaron 37 ocasiones en las que se

menciond algin encuadre; de estas, solo 4, o el 10.8% de ellas corresponden al espectro

positivo de los encuadres, es decir, aquellas menciones a cooperacion, democracia y una

situaciéon de victima inocente. Por otro lado, la mayoria de las menciones, el 86.5%

corresponden al espectro negativo de los encuadres, es decir, aquellos que presentan la

relacion bilateral en términos de conflicto, rivalidad, caos y al narcotrafico como un problema

social. Solo en una (1) ocasion se encontraron ambas posturas en una misma interaccion.

4.4

Tabla 4.18. Distribucion del posicionamiento de los

encuadres observados

Respuestas
Frecuencia  Porcentaje
Posicionamiento Positivo 4 10,8%
Neutral 1 2.7%
Conflicto 32 86.5%
Total 37 100,0%

Analisis de 1a narcocultura en Narcos: México

Finalmente, todo lo anterior, tanto los elementos formales, como el archivo y la

construccion de los personajes ambientales y principales, deriva en la construccion de un

imaginario propio a la serie. En este imaginario, la narcocultura y la narcoestética en México
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difieren en relacion con la popular imagen de Colombia. La siguiente tabla, 4.19, resume la

presencia de los elementos de la narcocultura propios a Narcos.

La narcocultura llega a dictar las relaciones interpersonales, las estructuras
institucionales y el cuerpo como ultima frontera. Estas relaciones, en algunos casos, se
construyen en base a la violencia y el poder. En este sentido, se encontr6 que el 22.7% de las
escenas analizadas contenian algun tipo de violencia, ya fuera verbal, fisica o sexual, lo que
contribuye a la nocion del narcotrafico como estilo de vida dentro del imaginario de Narcos

para México (Véase Tabla 4.19).

Asimismo se identificaron 21 ocasiones en las que los personajes mexicanos se
presentaron como criminales, lo que corresponde a un 23.9% del total de las escenas; 8 en
las que los mexicanos se presentaron como policias o militares corruptos y 6 ocasiones en las
que se presentaron como politicos corruptos, siguiendo la ldgica delineada en apartados
anteriores. La anterior estructura institucional se contrasta con 15 ocasiones en las que los
mexicanos se presentaron inicialmente como policias y militares integros, una (1) ocasion

como politicos integros y 10 interacciones como ciudadanos (Véase Tabla 4.19).

En el caso de México, si bien se podria haber esperado una mayor presencia de
narcocorridos, género nacido en el pais, solamente se encontrd su uso en una (1) ocasion, que
contribuye solo al 1.1% de las escenas analizadas y se trata del “Corrido a Félix Gallardo”
de Los Jilgueros del Pico Real, que narra una version de la historia en el tltimo episodio. En
lo relativo a la narcoestética, identificada a través de la vestimenta tanto de los personajes
ambientales como principales, se encontré que en el 13.6% de las escenas, es decir en 12
ocasiones, ¢ésta coincidia con la vision del narcotraficante ostentoso y excéntrico (Véase

Tabla 4.19).

Por ultimo, se contabilizaron también las menciones de los personajes principales a
la religiéon, dado el vinculo de ésta con las relaciones generadas por y para los

narcotraficantes, y es preciso destacar que su inclusion en la serie es minima pues solo existen
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referencias claras a ésta en tres (3) de las escenas, contribuyendo con un 2.3% de la presencia

de Ernesto Fonseca y un 1.1% de las escenas de Rafael Caro (Véase Tabla 4.19).

Tabla 4.19. Construccion de la narcocultura en Narcos: México (2018).

Frecuencia Porcentaje

) No 87 98,9%
Se escuchan narcocorridos en la escena )
Si 1 1,1%
o i . No 68 77,3%
Se presentan episodios de violencia .
Si 20 22,7%
. . o No 67 76,1%
Personajes mexicanos como criminales )
Si 21 23,9%
Personajes mexicanos como policias o militares No 73 83,0%
integros Si 15 17,0%
Personajes mexicanos como policias o militares No 80 90,9%
Estructura corruptos Si 8 9,1%
institucional ) ) ) No 87 98,9%
Personajes mexicanos como politicos integros )
Si 1 1,1%
) ) ) No 82 93,2%
Personajes mexicanos como politicos corruptos
Si 6 6,8%
. . i No 78 88,6%
Personajes mexicanos como ciudadanos .
Si 10 11,4%
) No 76 86,4%
Narcoestética )
Si 12 13,6%
) . ) No 88 100,0%
Miguel Angel Félix Gallardo )
Si 0 0,0%
No 87 98,9%
Religiosidad Rafael Caro Quintero )
Si 1 1,1%
No 86 97,7%
Ernesto Fonseca )
Si 2 2,3%
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Capitulo V: Discusion y conclusiones

La construccion de las realidades presentadas a través de los diferentes relatos y
¢épicas de las sociedades hace uso de una serie de mecanismos para dar sentido y realismo a
cada creacion. Entre estos mecanismos se encuentra la expulsion simbdlica del Otro como
un elemento fuera de la cultura considerada como propia, a través de herramientas como la
creacion de estereotipos. Dado que el conocimiento de esta relacion (Nosotros/Otros) no solo
implica una barrera, sino que podria llegar a convertirse en un puente (Tuiidén, 1996); se
describen los hallazgos de la presente investigacion, cuyo objetivo se centr6 en identificar la
imagen internacional de México, sus ciudadanos, y su relacion con los Estados Unidos, que

se ha transmitido alrededor del mundo a través de Narcos: México.

5.1. Discusion

Construida sobre el éxito inicial de Narcos, con sus temporadas siguiendo la historia
de Pablo Escobar, Narcos México replica una gran parte de sus formatos; esta vez, siguiendo
a Miguel Angel Félix Gallardo en su ascenso al poder. Con respecto a la primera pregunta de
investigacion, que se centra en la construccion de las escenas, se encontro que las escenas en
la cuarta temporada se alinean con las descripciones de autores como Hernandez Holguin
(2016), Rocha (2018) y; Amaya Trujillo y Charlois Allende (2017), es decir, se mantiene la
linea del narrador omnipresente, el uso de elementos de archivo y elementos formales como

las luces y las sombras que generan una ambientacion intencional.

Ademas, cabe destacar que el uso del idioma también representa una puerta a la
interpretacion en una serie como Narcos, exportada a nivel mundial. Un 67% de las escenas
grabadas en espafiol, significa que la audiencia no-hispanohablante recibe el 67% de la
informacion a través de los subtitulos y las claves no-verbales como la construccion de las
escenas y las actuaciones. Por ejemplo, las escenas con poca iluminaciéon en México,
contribuyen con un 38,2% del total, lo cudl indica que sin importar que la mayor parte de las
escenas estén situadas temporalmente en el dia (90.8%), una importante cantidad de ellas

contienen sombras intencionales, que han sido identificadas por otros autores como una
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manera de sefialar graficamente la retencion de la informacion y la inseguridad (Pollak,

2008).

Al igual que el uso de sombras, el uso de filtros de color presenta de manera grafica
la diferencia entre un lugar, una situacion, un momento y otro. En este sentido, al igual que
en otras producciones como Traffic (2001) analizado por Iglesias-Prieto (2015) donde el
contraste entre la frontera se representd con el uso de filtros de color, utilizando un filtro ocre
para el lado mexicano y un balance normal de colores para el resto del film; en Narcos, la
mayor parte de las escenas que incluyen un filtro de color se situaron en México.
Concretamente, el 34.2% de las escenas en México incluyeron algun filtro. El color amarillo
se identificd en el 31.6% de las escenas, mientras que las escenas en tonos verdes solo
conforman el 2.6%. Lo anterior indica una tendencia a mantener a México en los tonos

amarillos, ocres o sepia para dotar de continuidad a los productos culturales.

Con respecto a las diferencias entre la construccion de los personajes mexicanos y los
estadounidenses, cabe destacar que, a diferencia de los personajes mexicanos, la
representacion de los estadounidenses se concentra en aspectos positivos, relacionados con
la integridad y la vida familiar. Es decir, en los personajes estadounidenses de apoyo no se
identifico en ningun caso alguna situacion de corrupcion, mientras que en el 22.9% de las
ocasiones en las que se presenta un personaje mexicano, lo hace en una situacion de

corrupcion y criminalidad.

Ademas importante matizar la presencia de las mujeres dado que no se les considera
personajes principales, sino secundarios y ambientales en la mayoria de los casos. En
repetidas ocasiones se observa a mujeres en piscinas y fiestas, pero solo en 20 casos se les
atribuye algtin dialogo. Esta idea de la mujer como un objeto para ayudar al narcotraficante
se ha presentado en una serie de ocasiones dentro de la television colombiana (Gonzélez-
Ortega, 2015; Ordofiez, 2012; Santos et al., 2016) por lo que es posible decir que Narcos

Meéxico bebe de los codigos generados por sus precursores colombianos.
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A diferencia de la representacion clésica de las mujeres, en el presente estudio se
incluy¢ la posibilidad de incluir a las mujeres como participantes activas del narcotrafico.
Esta categoria ocupd el 35% de las apariciones de las mujeres, sin embargo, aunque la serie
presenta el personaje de Isabella Bautista como una pieza clave en el crecimiento del
narcotrafico en México, nunca es considerada un igual. Lo anterior se ejemplifica mejor en
la ultima interaccion que tiene con el personaje de Miguel Angel, donde éste la saca de la
reunion de la organizacion con “Isabella, que guapa. ;No me vas a saludar, mija? Me da
mucho gusto verte. Danos chanza mijita, vamos a hablar de negocios” (Netflix,2018,

48m?29s); senalandola como una persona ajena a la toma de decisiones.

En el caso de los personajes principales, una vez delineada su construccion individual
y colectiva, es posible construir la dindmica entre los personajes mexicanos y los
estadounidenses. Por un lado, los personajes mexicanos si presentan una ambivalencia en la
mayoria de las dimensiones analizadas, en ellos cuestiona su inteligencia y articulacion en
algunas ocasiones mientras que los personajes estadounidenses se presentan en todas sus
participaciones como inteligentes, articulados, respetados y éticos. Asimismo, mientras que
todos los personajes mexicanos presentan por lo menos un tipo de violencia, dentro de los
estadounidenses solo dos de ellos lo hacen y en menor proporcion. Donde los mexicanos
exhiben 20 casos de violencia, el recuento de los estadounidenses alcanza los 6 casos totales.
Adicionalmente, en lo que respecta a su temperamento, el personaje de Miguel Angel es el

unico en el que se identificaron los tres escenarios de agresion.

Asimismo, cabe destacar que al analizar la motivacion y la ética de los personajes
mexicanos, sus motivos son diametralmente distintos a los motivos exhibidos por los
personajes estadounidenses, al estar alineados con la estructura del narcotrafico. Lo anterior
contribuye a la imagen de los mexicanos como poco confiables, violentos, motivados por una
¢tica contraria a la vision estadounidense, identificandolos con la imagen del nuevo bandido

detentor del progreso (Mastro & Behm-Morawitz, 2005; Raab, 2014; Ramirez Berg, 2002).

En cuanto a la construccidon de la narcocultura en México, dentro de los capitulos

analizados, se identifico que la estructura en la que opera el narcotrafico en México depende
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de la corrupcion y la criminalidad, con la mayoria de los personajes ambientales mexicanos
relacionados de una u otra forma con el narcotrafico y los beneficios de éste en cuanto a
dinero y relaciones de poder. Adicionalmente, la violencia toma un lugar central en la serie,
al tener el secuestro y asesinato del agente Enrique Camarena como parteaguas; y una serie
de asesinatos en primer plano, que permiten a la audiencia observar la brutalidad de los
carteles. Esta dindmica concuerda con la presentacion de Colombia en otros trabajos de
ficcion, que aportaron a la construccion de un Estado incapaz de controlar y erradicar el

problema (Ordofiez, 2012; Rincén, 2009; Santos et al., 2016).

Por otro lado, a diferencia de la narcoestética colombiana, que incluye camisas de
seda, botas, pantalones de mezclilla y piezas de oro, entre otras cosas (Zavala, 2018a), en
Narcos México se observa la construccion de una nueva estética; puesto que solo en 12 casos
se identifico la estética popularizada por los productos culturales colombianos, 8 de ellas en
la vestimenta de personajes principales mexicanos y 4 dentro de los personajes mexicanos de
apoyo. En su lugar, los personajes mexicanos visten de manera casual, asociados a la
costumbre regional mas que a la excentricidad y la opulencia, y en el caso de Miguel Angel,
su vestimenta formal lo identifica como la cabeza de la organizacion; un contraste a la figura

de Pablo Escobar (Hernandez Holguin, 2016).

Lo anterior contribuye a la fuerza de los encuadres que se utilizan de manera
predominantemente para describir la relacion entre México y los EE. UU. En lo que respecta
a la vision sobre las Relaciones Internacionales, la serie presenta la relacion entre ambos
paises como un conflicto constante, donde a pesar de algunos apoyos, la comunicacion no es
la adecuada y México se construye como un pais dificil para trabajar dada su burocracia y
corrupcion, en el que la idea de cooperacion con los Estados Unidos toma un segundo plano.
Por su parte, en el plano econdomico, el 100% de las menciones colocan a México como una
economia rival; en este sentido se menciona un déficit por parte del gobierno y empresas en
Meéxico, condiciones econdmicas desfavorables, instituciones bancarias poco confiables y

una competencia en el mercado del narcomenudeo.
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En los encuadres relativos a las politicas ptblicas, México se presenta como un pais
cadtico en lo que respecta a la percepcion de la democracia. En este sentido, constantemente
se observa a los personajes intentar comprender el sistema y fallar en el intento dado que el
13.6% de las menciones establece que en el pais existe algln tipo de corrupcion, instituciones
disfuncionales y politicas que no terminan de funcionar en el combate al narcotrafico. En
linea con esta idea del pais en caos, el narcotrafico se identifica en el 15.9% de las veces
como un problema social. Si bien se incluye una mencién a la problematica como un
accidente, esta coincide con una de las menciones de cooperacion, es decir, uno de los
personajes expresa que tanto los Estados Unidos como México eran victimas inocentes, no

solamente México.

5.2 Conclusiones

Dos elementos le dan la bienvenida a la audiencia al mundo de Narcos: el logo de
Netflix y “Esta dramatizacion esta inspirada en hechos reales. Sin embargo, ciertas escenas,
personajes, nombres, negocios, incidentes, lugares y eventos han sido ficcionalizados con
propoésitos dramaticos.” (Bernard et al., 2018-2020, 15s), declaracién originalmente en
inglés, a manera de deslinde de la responsabilidad de las conclusiones a las que llegue cada
espectador. Las inspiraciones en hechos reales permiten a los creadores amplificar o
minimizar detalles de la realidad en pos del atractivo visual y argumentativo de los
contenidos. Sin embargo, al tener un anclaje en la realidad, sus argumentos pueden resultar
convincentes al grado de transformar la historia en un collage de momentos reales y ficticios.
La cuarta temporada de Narcos, situada en México, hace uso del vacio creado por la
declaracion anterior para sustentar sus argumentos con elementos de archivo y didlogos

sesgados, como se encontrd en el apartado anterior.

Durante el desarrollo de la serie, México se presenta como un pais cadtico,
inhabilitado gracias a la corrupcion en sus instituciones y, por lo tanto, incapaz de controlar
un problema que podria haber sido manejado con las politicas correctas; a la usanza
americana como sugieren algunos personajes. Esta imagen es apoyada por los escenarios en

los que transcurren las escenas, que utilizan sombras para evocar una sensacion de inquietud
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y preocupacion en la audiencia y filtros de color para denotar el pasado y la diferencia entre
México y cualquier otra locacion. Estos elementos contribuyen a resaltar la Otredad y el
riesgo (Veldzquez, 2008), justificando las acciones y argumentos en pro de una confrontacion
directa del problema. Las demads claves para entender el imaginario estan dadas por las
actuaciones y las lineas argumentales. Mientras que los personajes estadounidenses se
construyen dentro de las lineas de la virtud y la integridad, utilizando incluso a uno de ellos
como una especie de martir; los personajes mexicanos se rigen por la criminalidad y la
violencia, al grado en el que incluso el Unico personaje considerado integro por los agentes

estadounidenses se corrompe ante Miguel Angel Félix Gallardo.

Los hallazgos en esta investigacion concuerdan y apoyan las interpretaciones de
Freije (2020) y Zavala (2018b) sobre esta temporada en el sentido que la serie retoma la
historia del narcotrafico en México a través del lente de los Estados Unidos, declarando que
¢éste es un problema doméstico en México sin presentar los matices a la historia. Por el
contrario, como menciona Zavala (2018b), la serie presenta de manera casi satirica el
concepto del “efecto cucaracho” para deshumanizar a los traficantes y apoyar la idea de una
intervencion militar; omitiendo deliberadamente detalles clave de la historia. En este sentido,
tal como sefiala Freije, “a pesar de sus afirmaciones de lo contrario, Narcos México no es la
educacion que necesitan los espectadores estadounidenses” (2020, p. 5), ni tampoco las

audiencias internacionales.

Si bien la relacion entre México y Estados Unidos ha sido explorada de forma
intensiva y desde diferentes aristas, entre las que se incluye la construccion de los escenarios,
las dindmicas de la frontera, los estereotipos de los personajes mexicanos y latinos (ej.
Bunker y de Arimatéia da Cruz, 2015; Durdn et al., 1996; Rodriguez Blanco y
Mastrogiovanni, 2018; Schubert, 2017); series como Narcos hacen uso de este imaginario
para alcanzar a una audiencia global. Narcos, como una de las pocas series sobre el
narcotrafico en México, re-imagina la narcocultura mexicana sobre la épica del criminal
astuto, capaz de burlar y corromper al Estado, pero no a los Estados Unidos, omitiendo
deliberadamente sus matices y convirtiendo la imagen de México y sus ciudadanos en un

producto cultural de exportacion sin mediador.
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5.3 Limitaciones de estudio y futuras investigaciones

Dada la necesidad de acotar el estudio por escenas, que sumaron un numero desigual
en la representacion tanto de locaciones como de personajes, se reconoce la importancia de
ampliar la muestra en futuras investigaciones con el objetivo de generar una muestra mas
homogénea, y en este sentido, ya que existen escenas que no se tomaron en cuenta al no
cumplir con los criterios de seleccidon, se reconoce que existe informacion en ellas de tipo
cualitativo que podrian contribuir al analisis de la construccion de la imagen contemporanea

de México en los productos culturales de Hollywood.

Asi como en el caso de las locaciones, la inherente desigualdad en la representacion
de los personajes estadounidenses y mexicanos dio pie a una desigualdad en el idioma en el
que se transmite la serie. Si bien en esta ocasion la dualidad no fue un problema para los
codificadores, es importante destacar que este no es el caso de todos en la audiencia. Los
didlogos en espafiol estan marcados por regionalismos y acentos que una audiencia
internacional, incluso hispanohablante, podria no interpretar de la misma forma; al igual que
los didlogos en inglés. En este sentido, las audiencias internacionales reciben la mayor parte
de su informacion a través de los subtitulos, por lo que una posible linea de investigacion se

encuentra en el analisis de éstos.

Tal como se ha mencionado en anteriores ocasiones, los productos culturales estan
compuestos por diferentes capas de significado y el andlisis de éstos se nutre de diferentes
enfoques y técnicas, por lo que, una sélida linea de investigacion futura se encuentra en el
andlisis del cultivo, es decir, en el tercer y tltimo nivel de analisis propuesto por Gerbner et
al. (1986), con el objetivo de identificar la percepcion inicial de México en una audiencia
heterogénea y como contribuye el contenido a sus conocimientos personales sobre el pais, lo
que podrian articular el avance en el entendimiento de la imagen contemporanea de México

en el mundo.
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Anexos

Anexo 1: Libro de codigos

ANALISIS DE LA CONSTRUCCION DE LA IMAGEN INTERNACIONAL DE
MEXICO Y SU RELACION BILATERAL CON LOS ESTADOS UNIDOS EN LA
SERIE DE NETFLIX, NARCOS: MEXICO

1. Identificadores y datos generales de la escena

1.1.  Episodio

1=E1 Camelot

2=ES5 La conexion colombiana

3=EI10 Leyenda

1.2.  No. de escena

1.3.  Duracion de la escena (en segundos)

1.4. Idioma utilizado en la escena

1= Espaiol

2= Inglés

3= Ambos

1.5.  Presencia del narrador

0=No

1=Si

1.6.  Ubicacidn, es decir, en donde se interpreta que la escena toma lugar:

1= México

2= Estados Unidos

3= Colombia

4= Otro, no es posible identificar el lugar.

1.7.  Espacio, la escena se desarrolla en un espacio abierto o cerrado.

1= Exterior; como la calle, el campo, el patio, es decir, directamente bajo la luz del sol o la
luna.

2= Interior; como el interior de un auto, una casa, un despacho, bodega, etc. es decir,
iluminado artificialmente.

3= Ambos; la escena incluye elementos en el interior y exterior, sin embargo, no se rompe la
continuidad espacio-tiempo; es decir, los personajes aun tienen visibilidad uno de otro.
Ejemplo: Una persona dentro del auto y otra en la calle, o una persona dentro de una casa y
otra en el patio.

1.8. Hora del dia, la escena se desarrolla de dia o de noche.

1= De dia

2= De noche
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1.9. En general, se percibe la iluminacién de la escena como:
1= Muy iluminada

2= Poco iluminada

1.10. Se identifica el uso de un filtro de color en la escena:
0=No

1= Si (Sefialar el color)

1.11. ;Se escuchan narcocorridos en la escena?

0=No

1=Si

1.12. ;Se presentan episodios de violencia? Tales como amenazas, empujones, golpes,
asesinatos, tortura, etc.

0=No

1=Si

2. Encuadre de la relacion bilateral y la imagen internacional de México (Park,
2003).

Para los siguientes items, solamente se codifican aquellas escenas en donde aparecen
personajes estadounidenses o el narrador y cuyos didlogos transcurren en inglés, dado que
representan el punto de vista de los Estados Unidos dentro del mundo de la serie.

2.1. Encuadre de cooperacion/ conflicto en Relaciones Internacionales

1 = Cooperacion, se describe la relacion con los EE. UU. en términos positivos como amistad,
asociacion, cooperacion y beneficio mutuo. En general, los didlogos ofrecen una descripcion
positiva de las relaciones politicas con los Estados Unidos.

2 = Neutral, se perciben como hechos sin una valoracidon positiva o negativa, simplemente
retratan la realidad con base en datos.

3 = Conflicto, se describe la relacion con los EE. UU. en términos de disputa, opiniones en
contra y perjudiciales para el interés nacional de los Estados Unidos. Proporcionan una
descripcion negativa de las relaciones politicas con los Estados Unidos.

0 = No aparece el encuadre en la escena o no es posible evaluar la escena.

2.2. Encuadre de cooperacion/ conflicto en Economia

1 = Cooperacion, se describen los problemas econdmicos del pais como una oportunidad de
beneficio mutuo, asistencia y complementario en relacion con la economia de los Estados
Unidos. Los didlogos ofrecen una descripcion positiva de los problemas economicos del pais
y los Estados Unidos.

2= Neutral, se perciben como hechos sin una valoraciéon positiva o negativa, simplemente
retratan la realidad con base en datos.

3= Rival, se describen problemas econémicos del pais utilizando palabras como disputas,
desacuerdos, déficits comerciales y competencia en el mercado. En general los didlogos
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recomiendan acciones contra la balanza comercial y sefalan que las importaciones de los
paises dafian a las empresas estadounidenses.

0 = No aparece el encuadre en la escena o no es posible evaluar la escena.

2.3. Encuadre de percepcion de la democracia

1= Democracia, se describen la vida politica de México en términos de democratizacion,
libertad de expresion, lucha por la justicia y la soberania nacional. En este sentido, los
didlogos defienden y justifican manifestaciones y protestas, asi como las acciones del Estado.
2= Neutral, se perciben como hechos sin una valoracion positiva o negativa, simplemente
retratan la realidad con base en datos.

3=Caos, se describen la vida politica del pais, en este caso México, como violentas, en contra
de la ley, detentoras del progreso y habilitadoras de la corrupcion. En general, los didlogos
ofrecen una descripcion negativa de las protestas y manifestaciones politicas.

0 = No aparece el encuadre en la escena o no es posible evaluar la escena.

2.4. Encuadre de la percepcion de victima inocente / problema social

1= Victima inocente, en los didlogos se muestra un grado de simpatia por los dafios que ha
causado el problema central, en este caso el narcotrafico, a México y alientan la ayuda del
pais, enfatizando los esfuerzos de este para la recuperacion. Los hechos se describen como
incontrolables y enfatizan el sufrimiento humano.

2= Neutral, se perciben como hechos sin una valoraciéon positiva o negativa, simplemente
retratan la realidad con base en datos.

3= Problema social, en este encuadre se incluyen comentarios poco comprensivos sobre el
narcotrafico y se enfatizan la falta de preparacion para enfrentar el problema, asi como una
serie de violaciones que habrian prevenido los dafios y que, a su vez, generan un retraso en
la accion del gobierno.

0 = No aparece el encuadre en la escena o no es posible evaluar la escena.

3. Elementos propios del docudrama.

Se usan documentos de archivo en la escena. Seleccionar todos los que apliquen para una
misma escena. En caso de multiples elementos de un mismo tipo en una misma escena, solo
se codifica una mencion por elemento. Es posible que una serie de noticias se vean en
pantalla, pero solo un clip tenga interaccion del narrador o dentro de la narrativa, en ese caso
se marca “Nota periodistica, 1”. Por otro lado, si alguno de los documentos no se encuentra,
marcar 0 = No aparece.

3.1. Testimonio personal, se trata de videos, grabaciones de voz o cualquier otro método
a través del cual los protagonistas reales de la historia cuentan de primera mano sus
experiencias o puntos de vista.

1 = Interaccidn con la serie. La interaccion se puede dar de diferentes formas: Se observa o
escucha en pantalla y lo menciona el narrador dentro de su didlogo, es decir se trata de
asociaciones que hace el narrador entre el mundo imaginario y la realidad; o por otro lado,
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no tiene mencion del narrador pero se traslada hacia el mundo de la serie a través de la radio,
la television, los periodicos, o cualquier otro elemento con el los que los personajes estén
interactuando durante la escena. Esta categoria contempla un puente entre la realidad de la
audiencia con la realidad dentro del mundo de Narcos.

2 = Aparece en pantalla. Solo se observa o escucha en pantalla para la audiencia, es decir, ni
el narrador ni los personajes hacen referencia al documento de archivo, pero forma parte de
lo que se ve en pantalla durante la escena.

3.2. Discurso de una figura publica, es decir, se muestra en la escena un fragmento de
un discurso de un politico como presidente o encargados de algln 4rea de gobierno.

1 = Interaccion con la serie.

2 = Aparece en pantalla

3.3. Nota periodistica, se trata de fragmentos de noticias que se transmitieron
originalmente en la época a la que alude la serie, estas notas pueden presentarse en cualquier
idioma.

1 = Interaccion con la serie.

2 = Aparece en pantalla.

3.4. Fotografia, se trata de fotografias reales de los acontecimientos o de las personas
sobre las cudles trata el contenido. Son utilizadas para generar una conexion entre los actores
y la persona que interpretan; o una conexion entre la recreacion y la realidad.

1 = Interaccion con la serie.

2 = Aparece en pantalla.

3.5. Videos de la época se trata de videos de archivo, es decir, grabados en la época a la
que se busca aludir que no tienen un proposito claro, es decir, no son parte de un reportaje o
un testimonio, sino que se grabaron para contextualizar; ya sea de los acontecimientos o de
las personas reales sobre las cudles trata el contenido, o solamente una conexién entre la
recreacion y la realidad.

1 = Interaccion con la serie.

2 = Aparece en pantalla.

3.6. Estadisticas, se mencionan u observan estadisticas del fenomeno sobre el cual trata
la serie, en este caso, el narcotrafico. Se incluyen frases como “XXX numero de muerte”,
“XXX hectareas de X droga”, “Un negocio de XXX dolares”.

1 = Interaccion con la serie.

2 = Aparece en pantalla.

4. Estereotipos en personajes ambientales
4.1. Personajes mexicanos: Aparecen personajes mexicanos con didlogo de mas de 3
vueltas, es decir, personaje 1 habla, personaje 2 responde, personaje 1 habla. Seleccionar

todos los tipos de personajes de soporte, es decir, no se codifican los personajes principales;
que cumplan con el criterio. En caso de haber multiples personajes dentro del mismo
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estereotipo, solo se codifica una vez. Ejemplo: En una escena con 2 narcotraficantes y 2
policias corruptos, se codifica “Criminales, 1; Policias corruptos, 1”. (1 = Si, 0 = No).

4.1.1. Criminales, es decir, jefes, sicarios, cruceros, cocineros, vendedores, mulas, y
negocios secundarios del narcotréfico.

4.1.2. Policias o militares integros, es decir, que a pesar de haber sido ofrecidos algun tipo
de soborno, mantienen su postura.

4.1.3. Policias o militares corruptos, es decir, personajes que aceptan sobornos, pagos o
participan de alguna forma en el negocio del narcotréfico.

4.1.4. Politicos integros, es decir, que a pesar de haber sido ofrecidos algtn tipo de soborno,
mantienen su postura.

4.1.5. Politicos corruptos, es decir, personajes que aceptan sobornos, pagos o participan de
alguna forma en el negocio del narcotréfico.

4.1.6. Ciudadanos.

4.2. Personajes estadounidenses: Aparecen personajes estadounidenses con dialogo de
mas de 3 vueltas, es decir, personaje 1 habla, personaje 2 responde, personaje 1 habla.
Seleccionar todos los tipos de personajes de soporte, es decir, no se codifican los personajes
principales; que cumplan con el criterio. En caso de haber multiples personajes dentro del
mismo estereotipo, solo se codifica una vez. Ejemplo: En una escena con 2 narcotraficantes
y 2 policias corruptos, se codifica “Criminales, 1; Policias corruptos, 1”. (1 = Si, 0 = No).
4.2.1. Criminales (Ejemplo: jefes, sicarios, cruceros, cocineros, vendedores, mulas, y
negocios secundarios del narcotrafico)

4.2.2. Policias o militares integros, es decir, que a pesar de haber sido ofrecidos algin tipo
de soborno, mantienen su postura.

4.2.3. Policias o militares corruptos, es decir, personajes que aceptan sobornos, pagos o
participan de alguna forma en el negocio del narcotréfico.

4.2.4. Politicos integros, es decir, que a pesar de haber sido ofrecidos algtn tipo de soborno,
mantienen su postura.

4.2.5. Politicos corruptos, es decir, personajes que aceptan sobornos, pagos o participan de
alguna forma en el negocio del narcotréfico.

4.2.6. Ciudadanos

4.3. Personajes femeninos: Aparecen mujeres con didlogos dentro de un rol tradicional.
En el caso de mujeres con didlogo que cumplan dos funciones al mismo tiempo en la escena,
como madre/esposa, se marcan ambos roles como si (1), si no aparece (0).

4.3.1. Madre

0=No

1=Si

4.3.2. Esposa

0=No

1=Si

4.3.3. Hija

0=No
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1=Si

4.3.4. Amante

0=No

1=Si

4.3.5. Participante activa de la organizacion

0=No

1=Si

4.4. Estética narco: Los personajes mexicanos con o sin didlogo presentes en la escena
se adhieren a la estética narco. En esta estética se incluyen las camisas de seda o llamativas,
pantalones de mezclilla, botas y accesorios llamativos de oro como relojes o pistolas. En el
caso de las mujeres se consideran los vestidos ajustados, joyeria y una imagen provocadora.
0= No, ningun personaje en escena

1=Si
5. Estereotipos en personajes principales. Para los siguientes items, solamente se
toman en cuenta los siguientes personajes, que fungen como centrales para el desarrollo de
la trama:
Personajes
Mexicanos
Diego Luna Tenoch Huerta Joaquin Cosio
“Miguel Angel Félix “Rafael Caro “Ernesto 'Don
Gallardo” Quintero” Neto' Fonseca”
Estadounidenses
Matt Letscher Aaron Staton Lenny Jacobson Michael Pefia
“James Kuykendall” “Butch Sears” “Roger Knapp” “Enrique 'Kiki'
Camarena”

5.1.  Estatus del personaje, seleccionar la opcion que aplique para la escena y el personaje
en particular. Marcar O si el personaje no aparece en la escena o no existen suficientes
elementos para evaluar el rasgo.
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5.1.1. Rol en la escena saliencia del personaje estd presente en la escena, desde que habla
la mayor parte del tiempo y la accion estd centrada en €1, hasta su presencia sin didlogo.

1= Central (el personaje habla la mayor parte del tiempo y/o la accion esta centrada sobre €I,
es decir, tiene mayor exposicion durante la escena).

2= Menor (el personaje tiene didlogo en la escena, pero no se considera que la accion se
centre en ¢€l).

3= Ambiental (se observa al personaje en la escena més no tiene ninglin dialogo, solamente
estd presente como apoyo).

5.1.2. Nivel de autoridad en el trabajo que realiza en la escena.

1= Jefe, se observa al personaje dando 6rdenes a otras personas en su organizaciéon o como
el lider de esta durante la escena.

2= Mando medio, el personaje toma decisiones y da 6rdenes mds no se percibe que sea quien
tiene la ultima palabra, en la escena aparece alguien con mds rango dentro de la organizacion.
3= Subordinado, se trata de quien sigue ordenes sin tener injerencia en ellas. Es el ejecutor
de las decisiones tomadas por el mando medio y el jefe.

5.1.3. Nivel de autoridad social percibida, se relaciona a la estima que le tienen al
personaje las personas en la sociedad.

1= Alto, se considera un alto nivel de autoridad social si el personaje aparece y es escuchado
dando consejos a otras personas, ya sea sobre elementos del negocio, de la vida privada, etc.
Asimismo, se considera un alto nivel de autoridad social cuando el personaje es percibido
como confiable e integro en la duracion de la escena.

2= Bajo, se trata de un bajo nivel de autoridad social si el personaje es quien recibe los
consejos y aparece como un elemento poco confiable para la sociedad.

5.2.  Atributos fisicos del personaje, seleccionar la opcion que aplique para la escena y
el personaje en particular. Marcar 0 si el personaje no aparece en la escena o no existen
suficientes elementos para evaluar el rasgo.

5.2.1. Vestimenta

1= De trabajo en campo, es decir con sombrero, pantalones de mezclilla, camisas ligeras o
sin camisa, pafioletas, visiblemente utilizados para trabajar bajo el sol.

2= Uniforme, entre los que se incluyen todos los uniformes de policia y otras tareas que
permitan identificarlos claramente.

3= Casual, en esta se incluye la “ropa de calle”, entre la que se incluyen jeans, camisas tipo
polo, camisas sin estampados, etc.

4= Formal, en este concepto se incluyen trajes con o sin corbata, pantalones de vestir, etc.
5= Narco, en esta estética se incluyen las camisas de seda o llamativas, pantalones de
mezclilla, botas y accesorios llamativos de oro como relojes o pistolas.

5.2.2. Acento, se percibe un acento en el idioma en el que esté hablando

1= Acento marcado

2= Sin acento
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5.3.  Rasgos del personaje, seleccionar la opcion que aplique para la escena y el personaje
en particular. Marcar 0 si el personaje no aparece en la escena o no existen suficientes
elementos para evaluar el rasgo.

5.3.1. Motivacion, se define como la inclinacion del personaje a mantenerse activo e
interesado en lo que sucede en la escena y formar parte de las decisiones.

1= Muy motivado

2= Nada motivado

5.3.2. Ktica profesional, en lo relativo a su ocupacion, se evalta el grado en el que el
personaje estd orientado a sus objetivos profesionales y el logro de éstos.

1= Muy ético

2= Nada ético

5.3.3. Respeto, se trata del grado en el que el personaje se percibe como un objeto de respeto
por otros, es decir, en su maxima expresion de respeto, al personaje pocas veces se le
contradice y se aprecian sus aportaciones.

1= Muy respetado

2= Nada respetado

5.3.4. Inteligencia, se trata de las habilidades de abstraccion y planeacion que demuestra el
personaje en la escena.

1= Muy inteligente

2= Nada inteligente

5.3.5. Articulacion, se define como la habilidad del personaje para expresar sus ideas de
manera coherente y entendible para otros.

1= Muy articulado

2= Nada articulado

5.3.6. Religiosidad, en este item se contabilizan las menciones a elementos de la religion
catdlica que hacen los personajes, por ejemplo, se menciona a Dios o los Santo o aparecen
iconografia religiosa en la escena como iglesias, virgenes, escapularios, cruces o gestos,
como que el personaje se persigna.

0=No

1=Si

5.4. Temperamento, seleccionar la opcidon que aplique para la escena y el personaje en
particular. Marcar 0 si el personaje no aparece en la escena o no existen suficientes elementos
para evaluar el rasgo.

5.4.1. Agresion fisica, se evalta el uso innecesario de fuerza fisica que exhibe el personaje

hacia otros personajes u objetos. Se observan momentos de ira en los que se lastima
fisicamente a un personaje de manera directa (empujones, golpes, disparos) o indirecta
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(torturas, se implica la desaparicion de alguien, etc.); o si se observa al personaje rompiendo
objetos

0=No

1=Si

5.4.2. Agresion verbal, en este rasgo se evalua la presencia de lenguaje abusivo tales como
amenazas o frases con la intencion de lastimar al otro o generar una relaciéon de
subordinacion.

0=No

1=Si

5.4.3. Agresion sexual, este rasgo se define como la mencion o representacion de
agresiones de indole sexual por parte del personaje. Se observa una agresion a través de
ataques como violaciones o intentos de violacion, cualquier contacto sexual no consensual
y/o acoso sexual hacia otro personaje por medio de amenazas o coercion.

0=No

1=Si
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Anexo 2: Ficha de analisis

Folio:
1. Identificadores y datos generales de la escena
1.1. Episodio 1.5. Narrador 1.9. Iluminacién
1.2. No. de escena 1.6. Ubicacion 1.10. Filtro de color
1.3. Duracion 1.7. Espacio 1.11. Narcocorridos
1.4. Idioma 1.8. Hora del dia 1.12. Episodios de violencia
2. Encuadre de la relacién bilateral y la imagen internacional de México
2.1. Encuadre de cooperacion/ conflicto en Relaciones Internacionales
2.2. Encuadre de cooperacion/ conflicto en Economia
2.3. Encuadre de percepcion de la democracia
2.4. Encuadre de la percepcion de victima inocente / problema social
3. Elementos propios del docudrama
3.1. Testimonio personal 3.3. Nota periodistica 3.5. Videos
3.2. Discurso de una figura publica 3.4. Fotografia 3.6. Estadisticas
4. Estereotipos en personajes ambientales
4.1. Personajes mexicanos 4.2. Personajes estadounidenses
4.1.1. Criminales 4.2.1. Criminales
4.1.2. Policias o militares integros 4.2.2. Policias o militares integros
4.1.3. Policias o militares corruptos 4.2.3. Policias o militares corruptos
4.1.4. Politicos integros 4.2.4. Politicos integros
4.1.5. Politicos corruptos 4.2.5. Politicos corruptos
4.1.6. Ciudadanos 4.2.6. Ciudadanos

4.3. Personajes femeninos

4.3.1 Madre

4.3.2 Esposa

43.3 Hija

434 Amante

4.3.5 Participante activa de la organizacion

4.4. Estética narco
5. Estereotipos en personajes principales

5.1. Estatus del personaje

5.1.1. Rol en Ia 5.1.2. Nivel de 5.1.3. Nivel de
Personaje e autoridad en el autoridad social
escena . g
trabajo percibida

Miguel Angel Félix Gallardo

Rafael Caro Quintero

Ernesto 'Don Neto' Fonseca

James Kuykendall

Enrique 'Kiki' Camarena

Butch Sears

Roger Knapp
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5.2. Atributos fisicos del personaje

Personaje

5.2.1.
Vestimenta

5.2.2. Acento

Miguel Angel Félix Gallardo

Rafael Caro Quintero

Ernesto 'Don Neto' Fonseca

James Kuykendall

Enrique 'Kiki' Camarena

Butch Sears

Roger Knapp

5.3. Rasgos del personaje

Gil Morales, Cinthia

Personaje

5.3.1.
Motivacion

5.3.2. Etica
profesional

5.3.3.
Respeto

5.3.4.
Inteligencia

5.3.5.
Articulacion

5.3.6.
Religiosidad

Miguel Angel Félix Gallardo

Rafael Caro Quintero

Ernesto 'Don Neto' Fonseca

James Kuykendall

Enrique 'Kiki' Camarena

Butch Sears

Roger Knapp

5.4. Temperamento

Personaje

5.4.1.
Agresion
fisica

5.4.2.
Agresion
verbal

5.4.3.
Agresion
sexual

Miguel Angel Félix Gallardo

Rafael Caro Quintero

Ernesto 'Don Neto' Fonseca

James Kuykendall

Enrique 'Kiki' Camarena

Butch Sears

Roger Knapp
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Anexo 3: Analisis de Fiabilidad

Medida
Variables de
acuerdo
Kappa
IDIOMA * IDIOMA2 0.877
NARRADOR * NARRADOR?2 1.000
UBICACION * UBICACION2 0.727
Identificadores y datos | ESPACIO * ESPACIO2 0.773
generales de la escena | HORA * HORA2 1.000
LUZ * LUZ2 0.815
COLOR * COLOR2 0.338
MUSICA * MUSICA2 1.000
VIOLENCIA * VIOLENCIA2 0.609
FRMCCRRII * FRMCCRRII2 0.643
Encuadres de la FRMCCECO * FRMCCECO2 1.000
relacion bilateral FRMPDEM * FRMPDEM?2 0.758
FRMPVIPS * FRMPVIPS2 0.727
TESTIMONIO * TESTIMONIO2 1.000
DISCURSO * DISCURSO2 1.000
Elementos del NOTA * NOTA2 0.722
docudrama FOTOGRAFIA * FOTOGRAFIA2 1.000
VIDEO * VIDEO2 0.844
ESTADISTICA * ESTADISTICA2 1.000
MEXCRIMINAL * MEXCRIMINAL?2 0.842
MEXMILITARINTEGRO * MEXMILITARINTEGRO2 1.000
MEXMILITARORRUPTO * MEXMILITARORRUPTO2 1.000
MEXPOLINTEGRO * MEXPOLINTEGRO2 1.000
MEXPOLCORRUPTO * MEXPOLCORRUPTO2 1.000
MEXCIUDADANO * MEXCIUDADANO2 1.000
USACRIMINAL * USACRIMINAL2 1.000
Estereotipos en USAMILITARINTEGRO * USAMILITARINTEGRO2 1.000
. USAMILITARCORRUPTO * USAMILITARCORRUPTO2 1.000
personajes
ambientales USAPOLINTEGRO * USAPOLINTEGRO2 1.000
USAPOLCORRUPTO * USAPOLCORRUPTO2 1.000
USACIUDADANO * USACIUDADANO?2 1.000
FEMMADRE * FEMMADRE2 1.000
FEMESPOSA * FEMESPOSA2 1.000
FEMHIJA * FEMHIJA2 1.000
FEMAMANTE * FEMAMANTE2 1.000
FEMPARTICIPANTE * FEMPARTICIPANTE2 1.000
NARCOESTETICA * NARCOESTETICA2 0.842
MAFGROL * MAFGROL2 0.681
RCQROL * RCQROL2 1.000
EFROL * EFROL2 1.000
Estatus percibido en JKROL * JKROL2 1000
persona})es principales ECROL * ECROL2 1000
BSROL * BSROL2 1.000
RKROL * RKROL2 1.000
MAFGTRABAJO * MAFGTRABAJO2 0.842
RCQTRABAJO * RCQTRABAJO2 1.000
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EFTRABAJO * EFTRABAJO2 1.000
JKTRABAJO * JKTRABAJO2 1.000
ECTRABAJO * ECTRABAJO2 1.000
BSTRABAJO * BSTRABAJO2 1.000
RKTRABAJO * RKTRABAJO2 1.000
MAFGSOCIAL * MAFGSOCIAL2 0.805
RCQSOCIAL * RCQSOCIAL?2 1.000
EFSOCIAL * EFSOCIAL2 1.000
JKSOCIAL * JKSOCIAL2 1.000
ECSOCIAL * ECSOCIAL?2 1.000
BSSOCIAL * BSSOCIAL2 1.000
RKSOCIAL * RKSOCIAL2 1.000
MAFGVESTIMENTA * MAFGVESTIMENTA2 1.000
RCQVESTIMENTA * RCQVESTIMENTA2 1.000
EFVESTIMENTA * EFVESTIMENTA2 1.000
JKVESTIMENTA * JKVESTIMENTA2 1.000
ECVESTIMENTA * ECVESTIMENTA2 1.000
BSVESTIMENTA * BSVESTIMENTA2 1.000
Atributos fisicos de RKVESTIMENTA * RKVESTIMENTA?2 1.000
personajes principales | MAFGACENTO * MAFGACENTO2 0.837
RCQACENTO * RCQACENTO2 0.722
EFACENTO * EFACENTO2 1.000
JKACENTO * JKACENTO2 1.000
ECACENTO * ECACENTO2 1.000
BSACENTO * BSACENTO2 1.000
RKACENTO * RKACENTO?2 1.000
MAFGMOTIVACION * MAFGMOTIVACION2 1.000
RCQMOTIVACION * RCQMOTIVACION2 0.722
EFMOTIVACION * EFMOTIVACION2 1.000
JKMOTIVACION * JKMOTIVACION2 1.000
ECMOTIVACION * ECMOTIVACION2 1.000
BSMOTIVACION * BSMOTIVACION2 1.000
RKMOTIVACION * RKMOTIVACION2 1.000
MAFGETICA * MAFGETICA2 1.000
RCQETICA * RCQETICA2 1.000
EFETICA * EFETICA2 1.000
JKETICA * JKETICA2 1.000
ECETICA * ECETICA2 1.000
Rasgos de BSETICA * BSETICA2 1.000
personalidad de RKETICA * RKETICA2 1.000
personajes principales | MAFGRESPETO * MAFGRESPETO2 0.659
RCQRESPETO * RCQRESPETO2 0.722
EFRESPETO * EFRESPETO2 1.000
JKRESPETO * JKRESPETO2 1.000
ECRESPETO * ECRESPETO2 1.000
BSRESPETO * BSRESPETO2 1.000
RKRESPETO * RKRESPETO2 1.000
MAFGINTELIGENCIA * MAFGINTELIGENCIA2 0.762
RCQINTELIGENCIA * RCQINTELIGENCIA2 1.000
EFINTELIGENCIA * EFINTELIGENCIA2 1.000
JKINTELIGENCIA * JKINTELIGENCIA2 1.000
ECINTELIGENCIA * ECINTELIGENCIA2 1.000
BSINTELIGENCIA * BSINTELIGENCIA?2 1.000
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RKINTELIGENCIA * RKINTELIGENCIA2 1.000
MAFGARTICULACION * MAFGARTICULACION2 0.815
RCQARTICULACION * RCQARTICULACION2 1.000
EFARTICULACION * EFARTICULACION2 1.000
JKARTICULACION * JKARTICULACION2 1.000
ECARTICULACION * ECARTICULACION2 1.000
BSARTICULACION * BSARTICULACION2 1.000
RKARTICULACION * RKARTICULACION2 1.000
MAFGRELIGIOSIDAD * MAFGRELIGIOSIDAD2 1.000
RCQRELIGIOSIDAD * RCQRELIGIOSIDAD2 1.000
EFRELIGIOSIDAD * EFRELIGIOSIDAD?2 1.000
JKRELIGIOSIDAD * JKRELIGIOSIDAD2 1.000
ECRELIGIOSIDAD * ECRELIGIOSIDAD?2 1.000
BSRELIGIOSIDAD * BSRELIGIOSIDAD2 1.000
RKRELIGIOSIDAD * RKRELIGIOSIDAD?2 1.000
MAFGFISICA * MAFGFISICA2 1.000
RCQFISICA * RCQFISICA2 1.000
EFFISICA * EFFISICA2 1.000
JKFISICA * JKFISICA2 1.000
ECFISICA * ECFISICA2 1.000
BSFISICA * BSFISICA2 1.000
RKFISICA * RKFISICA2 1.000
MAFGVERBAL * MAFGVERBAL2 1.000
RCQVERBAL * RCQVERBAL?2 1.000
Temperamento en EFVERBAL * EFVERBAL?2 1.000
. .. JKVERBAL * JKVERBAL?2 1.000

personajes principales
ECVERBAL * ECVERBAL2 1.000
BSVERBAL * BSVERBAL2 1.000
RKVERBAL * RKVERBAL2 1.000
MAFGSEXUAL * MAFGSEXUAL2 1.000
RCQSEXUAL * RCQSEXUAL2 1.000
EFSEXUAL * EFSEXUAL?2 1.000
JKSEXUAL * JKSEXUAL2 1.000
ECSEXUAL * ECSEXUAL2 1.000
BSSEXUAL * BSSEXUAL?2 1.000
RKSEXUAL * RKSEXUAL?2 1.000
Promedio | 0.9562
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