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La memoria cultural puede ser comprendida, en términos generales,
como la construccion de sentidos socialmente compartidos sobre el pa-
sado. Este concepto, acuilado inicialmente por los historiadores de la
cultura Jan y Aleida Assmann (1995, 2008), fue utilizado para desig-
nar una forma de conocimiento colectivo sobre el pasado, construido
y objetivado en practicas e instituciones sociales y representaciones
compartidas. Otras elaboraciones mas recientes la conciben como “el
orden simbdlico, los medios, las instituciones y las practicas a través
de las cuales los grupos sociales construyen y comparten su pasado”
(Erll, 2008a, p. 5). Mas alla de la diversidad de definiciones y mati-
ces, la memoria cultural ha devenido una categoria ttil para delimitar
una perspectiva de estudios sobre los fenomenos de construccion de la
memoria colectiva que se caracteriza por su atencioén a la dimension
cultural de estos procesos; esto es, a las practicas de produccion, cir-
culacion y apropiacion de sentidos y representaciones sobre el pasado
que se articulan y actualizan continuamente a través de actos publicos
de recuerdo.

Una premisa aceptada en este tipo de estudios es el caracter intrin-
secamente mediado de la memoria colectiva. Como bien afirma Rigney
(2005), uno de los principales aportes del concepto de memoria cultural
ha sido el poner de relieve “el modo en que los recuerdos compartidos
del pasado son productos de la mediacion, la textualizacion y los actos
de comunicacion” (p. 14). La mediacion3 no es, desde esta perspectiva,

3 Ennuestra traduccion al espaiiol de los textos de Erll y Rigney hemos prefe-
rido el término en espailol “mediacion” en lugar de otros como “mediatiza-
cion”, puesto que tienen implicaciones distintas. En espafiol (y en particular
en el campo de la comunicacion) la traduccion de “mediation” como “me-
diacion”, segun la trabajan en inglés autores como Livingstone (2009) y
Bolter y Grusin (1999) es ampliamente aceptada. Livingstone (2009) ha
abordado las dificultades de traducir el término a distintos idiomas, asi
como las confusiones conceptuales que de ello se derivan. Esta autora ha
establecido importantes distinciones entre “mediatization” y “mediation”,
y defiende una concepcion amplia de la mediacion (mediation) que abarca
o incluye procesos denominados de formas distintas, como “mediatization,
mediazation or medialization”.
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una indeseable desviacion de la memoria espontanea de testigos o parti-
cipantes, sino, por el contrario, “una condicion previa para la produccion
de memorias colectivas a largo plazo” (p. 14). La memoria cultural es un
producto de representaciones compartidas, resultado de un proceso di-
namico en el que el pasado es siempre reconstruido y representado en el
marco de las inquictudes, los intereses y las preocupaciones del presente.

Los medios de comunicacién constituyen agentes mnemonicos cen-
trales, puesto que son “el sitio mas frecuente y cotidiano del recuerdo
colectivo en las sociedades modernas” (Neiger, Meyers & Zandberg,
2011, p.11). Ellos operan en la construccion de una agenda publica del
recuerdo, no solo a través de géneros y formatos a los que se atribuye
socialmente un valor de verdad —como los informativos o documenta-
les—, sino también a través de narrativas de ficcion, como los filmes, las
series o las telenovelas. Cada uno de estos distintos géneros y formatos
implican la movilizacion de recursos especificos para la produccion de
representaciones sobre el pasado y constituyen, por lo tanto, modos par-
ticulares de construccion de la memoria cultural (Erll, 2008b).

El papel de los medios de comunicacion en la construccion de la
memoria cultural ha sido abordado desde una perspectiva circunscrita,
fundamentalmente, al ambito de lo nacional (Neiger, Myers & Zand-
berg, 2011). En este sentido, afirma Erll (2011), el enfoque predomi-
nante durante varias décadas se centr6 en el analisis de las memorias
culturales nacionales: el Estado-nacion fue asumido “como isomorfi-
co con la cultura nacional y con la memoria cultural nacional”, y la
memoria cultural devino asi, en la practica, en sinéonimo de “recuerdo
nacional” (pp. 6-7). Sin embargo, progresivamente se ha ido abriendo
paso a otros enfoques mas centrados en la movilidad, la transferencia y
el intercambio de recuerdos mas alla de las fronteras politicas o geogra-
ficas. Esta reorientacion tedrica y metodologica resulta especialmente

Por otra parte, el término “mediation” y sus derivados (premediation/ re-
mediation) tal y como lo trabajan Bolter y Grusin (1999) ha sido traducido
al espafiol como “mediacion” (y, en consecuencia, “premediacion” y “re-
mediacion”). Al respecto, véase, por ejemplo, Bolter y Grusin (2011), la
propuesta de estos autores (Bolter y Grusin, 1999) es precisamente la que

retoma Erll y nosotros recuperamos en este articulo.
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pertinente en un contexto en el que las logicas de produccion y dis-
tribucion de contenidos mediaticos se caracterizan por su orientacion
transnacional o global.

Tomando como punto de partida estas consideraciones iniciales, en
este trabajo nos proponemos delinear algunos ejes de reflexion critica en
torno al potencial de la ficcion televisiva en la construccion de la memo-
ria cultural y en la articulacion de dindmicas de traduccion y transferencia
del recuerdo a escala transnacional. Particularmente, problematizaremos
este asunto a partir de Narcos (2015), una produccion original de Netflix,
empresa de television en streaming de alcance global. El caso de Narcos
permite identificar algunas singularidades relevantes, tanto en términos
de la representacion del pasado y los recursos utilizados para hacerlo,
como en cuanto a sus potenciales implicaciones para la construccion de
la memoria entre audiencias transnacionales, poco familiarizadas con los
sucesos descritos en este discurso ficcional.

NETLIX EVERYWHERE: “EL LUGAR Y LA TELEVISION”
EN LA ERA DEL STREAMING

Si aceptamos que los medios de comunicacién en general, y el televisivo
en particular, operan como instancias centrales en la construccion de la
memoria, entonces, es pertinente también cuestionar qué implicaciones
han traido consigo las transformaciones evidenciadas en los modos
de produccion, distribucion y consumo de contenidos televisivos en
las dinamicas de construccion de la memoria cultural en las sociedades
contemporaneas. Uno de los ejes desde donde se puede problematizar
este asunto es precisamente a partir de las nociones de espacio y lugar,
y el modo en que las 16gicas globales de produccion y circulacion de
contenidos televisivos han implicado también cambios significativos en
los procesos de construccion y puesta en circulacion publica de represen-
taciones sobre el pasado.

Como bien ha destacado Martin-Barbero (2015), la television “es
también una cuestion de espacios”, pues es desde ahi desde donde se
esta “des-ubicando y re-ubicando el sentido y el valor de lo que segui-
mos llamando television” (p. 61), pese a sus multiples transformacio-
nes. La nocidn de espacio pareciera estar “fuera de lugar” en un modelo
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televisivo que desafia la localizacion para asumir, en cambio, el impera-
tivo del flujo, de la movilidad, del intercambio. Y, sin embargo, resulta
central para comprender como, desde donde y hacia donde se estan pro-
duciendo hoy imégenes y representaciones de sujetos y grupos sociales,
de acontecimientos y de realidades espacial y temporalmente situadas.
De ahi que, afirma Martin-Barbero, “en buena medida, la post o hiper-
television no tiene solo que ver con lo que hacen o dejan de hacer el
mercado y el Estado, sino con ‘su lugar’ en esa triple espacialidad: de
las redes, los territorios y las heterotopias; es decir, las deslocalizacio-
nes, los anclajes y las reubicaciones” (2015, p. 65).

En este sentido, el recorrido historico de la institucion televisiva
puede ser comprendido también como un proceso de progresivo ale-
jamiento del espacio del Estado-nacion que modeld los origenes del
medio. Hasta la década de los ochenta del siglo pasado, el modelo tele-
visivo predominante estuvo constituido sobre la base de un contrato co-
municativo estructurante entre la nacion y los ciudadanos-televidentes
(Verdn, 2009). La television estuvo fuertemente vinculada al desarrollo
de los proyectos modernizadores y a la construccion de las identidades
nacionales; era concebida, entonces, como “un atributo de la soberania
y los organismos de radiodifusiéon permanecian confinados dentro de
las fronteras territoriales e ideologicas de la nacion” (Chalaby, 2003, p.
470). Seglin Veron, la metafora que describe mas claramente esta etapa
es la siguiente: “la television era una ventana abierta al mundo exterior,
donde el mundo exterior estaba construido a partir de una localizacion
nacional” (2009, p. 237).

Lo que se ha producido desde entonces ha sido una fractura pro-
gresiva del vinculo simbiotico entre la television y el espacio geopoli-
tico de la nacién. Las causas de esta ruptura son variadas y complejas,
pero pueden situarse en dos procesos fundamentales: la globalizacién
econdmica y el cambio tecnoldgico (Chalaby, 2007, 2016). La conver-
gencia de ambos procesos propiciaria la intensificacion de flujos media-
ticos transfronterizos y el surgimiento de un nuevo orden comunicativo
transnacional, caracterizado por una reestructuracion de “la relacion
entre lo local, lo regional, lo nacional y lo global a través de una nueva
y compleja red de corporaciones mediaticas, productos y audiencias”
(Chalaby, 2005, p. 31).
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Este proceso se veria materializado en gran parte con la expansion
y la consolidacion de la television de paga alrededor del mundo a fi-
nales del siglo XX. Tanto por sistemas de cable, existentes desde los
afios cincuenta, como por television satelital y sistemas de distribucion
multipunto (MMDS), los sistemas de produccion con base en paises de-
sarrollados poco a poco alcanzarian distribucion mundial. Estos cam-
bios trajeron dos implicaciones sustanciales en términos de lo que a
nuestro tema interesa: por un lado impulsarian la sucesiva aparicion
de propuestas narrativas sobre el pasado que circularon en un eje ver-
tical (norte-sur), con las consecuentes posibilidades de expansion de
sentidos sobre el pasado desde un centro hegemonico. Por el otro, la
television de paga comenzd a dar forma a formatos y géneros televi-
sivos nuevos que después se replicarian en plataformas bajo demanda
(On demand), después de un periodo en el que la ausencia de estas pla-
taformas y la existencia de una amplia difusion de formas de pirateria
de contenidos ayudaria a otro tipo de consumos de ficcion televisiva
transnacional. Habria que afiadir que la television de paga, y su éxito
como forma de consumo, llevo a su vez a la produccion de los primeros
formatos pensados para un consumidor transnacional desde el anclaje
de lo que se puede considerar como regiones culturales.

Con la llegada de Internet y la digitalizacion, se aceleraria el pro-
ceso de globalizacion de la television y, en consecuencia, se radicali-
zaria también esta recomposicion de las relaciones entre el espacio o
el lugar y el medio. El caso de Netflix puede ilustrar cabalmente esta
cuestion de la espacialidad. Se trata de una empresa estadounidense
que proporciona servicios de streaming bajo demanda por Internet a
alrededor de 100 millones de suscriptores de mas de 190 paises de
todos los continentes (no esta disponible solamente en China, Crimea,
Corea del Norte y Siria, segun los datos que ofrece la propia empresa)
(Netflix, 2017). Comenz6 siendo un videoclub online (1997), poste-
riormente se convirtié en una plataforma de agregacion y distribucion
de contenidos en streaming (2007), con lo cual experiment6 un pro-
ceso de expansion internacional en el afio 2010, autoproclamandose
en el afno 2016 como una “nueva cadena global de television por
Internet” al anunciar la incorporacion del servicio a mas de 130 paises
(Hastings en Netflix, 2016, parr. 2). Desde el afio 2012, la compaiia
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comenzo a generar sus propios contenidos originales. Con este ultimo
paso, pasaria de ser un mero canal de distribucidn para convertirse en
un canal de produccion, realizacion y distribucion, tomando asi con-
trol sobre las diferentes fases y procesos productivos que conciernen a
la industria audiovisual (Cornejo, 2016). Cuenta ya con un amplio
catalogo de produccion original que abarca series dramaticas, come-
dias de situacion, documentales, programas especiales y peliculas.4 Se
trata, y este punto es importante, de contenidos televisivos concebidos
y realizados para streaming y orientados hacia una audiencia transna-
cional o global.

A pesar de su expansion global y del mito de la ubicuidad construido
en el discurso publicitario de la empresa, es en el ambito de la produc-
cion de contenidos originales donde la nocion de “lugar” parece volver
a cobrar sentido. “Para ser un servicio global exitoso, necesitamos ser
mas que Hollywood para el mundo”, ha afirmado Reed Hastings, y para
eso Netflix deberia ser “una empresa que comparte historias de todo
el mundo” (Hastings en Shaw, 2017). La compaiiia apuesta, segiin ha
declarado a la prensa otra de sus ejecutivas, por “historias que pueden
ser locales”, pero que son producidas “con la conviccion de que tienen
potencial de viajar”. Es decir, “historias locales que tengan audiencias
globales” (Pérez en Rojas, 2017).

Cabria preguntarse entonces: ;Cual es el “lugar” de la principal red
de television por Internet en el mundo? El sentido de “lugar” remite
aqui no solo a la deslocalizacion de las esferas de produccion y consu-
mo televisivo, sino al modo en que estas deslocalizaciones presuponen
también ciertos desanclajes y reubicaciones de narrativas y representa-
ciones que conciernen a la historia vivida y padecida por determinados
grupos sociales, o en determinados paises: ;Como se construye un re-
lato de memoria bajo estas logicas de produccion, circulacion y recep-
cion? ;Qué sucede cuando ciertas narrativas ancladas en una Historia$

4 Solo en el ano 2016 Netflix produjo 126 series o peliculas que suman, en
total, mas de 600 horas de programacioén original, con una inversion de
alrededor de 500 millones de ddlares (Shaw, 2017).

5 Para establecer la diferencia entre la historia entendida como una serie de
eventos o sucesos del pasado y la historia como la redescripcion o recons-
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nacional son reubicadas o reinsertadas en el espacio publico audiovi-
sual, transnacional o deslocalizado de esta plataforma?

Antes de pasar a abordar el caso seleccionado delinearemos algu-
nos argumentos tedrico-conceptuales que encuadran el analisis y que
pueden ser utiles para enclavar estos apuntes iniciales en torno a las
deslocalizaciones, los anclajes y las reubicaciones de las narrativas tele-
visivas en el terreno especifico de los estudios sobre memoria cultural.

HISTORIAS QUE VIAJAN: DE LA FICCION TELEVISIVA
Y LOS ITINERARIOS DE LA MEMORIA

La memoria cultural no es un resultado de la experiencia directa, sino
una “recoleccion vicaria” (Rigney, 2005, p. 15), sometida a complejas
dindmicas de mediacion y remediacion. Aun en el caso de que distin-
tos sujetos hayan compartido experiencias o situaciones similares, la
memoria cultural de dichas experiencias es siempre una construccion,
materializada en formas simbodlicas y asociada a la circulacion ptblica
de recuerdos en formas mediadas. Las representaciones sobre el pasado
pueden difundirse también (y de hecho, lo hacen) entre sujetos y grupos
sociales que no tienen ninguna conexion inmediata con los sucesos o
experiencias representados y que pueden “aprender de e identificarse
con” dichas representaciones (Rigney, 2005, pp. 15-16). A través de
estas representaciones, el recuerdo circula, “se traduce”, se hace acce-
sible, se “mueve” y “viaja”, entre comunidades mnemonicas distintas.
La movilidad de la memoria —es decir, la posibilidad de que de-
terminadas representaciones del pasado, transiten y se les apropie mas
alla de los limites de las comunidades o grupos sociales que les dieron
origen o que estuvieron directamente involucrados en los sucesos o ex-
periencias rememoradas— no es un proceso nuevo, ni atribuible exclu-
sivamente a los medios de comunicacién contemporaneos. Como bien
afirma Erll (2011), “desde la antigiiedad la memoria cultural vive en
sus movimientos y a través de sus movimientos” (p. 11), gracias a los
cuales las formas y los referentes mnemonicos se mantienen vivos, se

truccion de estos sucesos en la trama ficcional de la serie, utilizamos las

mayusculas para la primera acepcion y minusculas para la segunda.
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expanden e incluso adquieren nuevos significados en contextos sociales
y temporales cambiantes. El comercio, la colonizacion, o la migracion
fueron, desde antafio, dinamizadores del contacto e intercambio entre
grupos y culturas distintas, y propiciaron también la movilidad del re-
cuerdo, de modo que “los fundamentos mismos de lo que se asume
como memoria cultural occidental son producto de movimientos trans-
culturales” (Erll, 2011, p. 11).

De ahi que esta autora proponga comprender la memoria cultural
como “memoria itinerante” o “memoria viajera” (travelling memory),
una abreviatura metaforica que intenta destacar la “incesante errancia
de los portadores, los medios, los contenidos, las formas y las practicas
de la memoria, sus continuos ‘viajes’y las continuas transformaciones a
través del tiempo y el espacio, a través de las fronteras sociales, lingiiis-
ticas y politicas” (Erll, 2011, p. 11). Asumiendo una perspectiva trans-
cultural, propone atender entonces no solo, ni fundamentalmente a los
“lugares de memoria” —categoria fundamental dentro de los estudios
enmarcados desde una perspectiva nacional—, sino a los “itinerarios” o
los “movimientos” de la memoria, a las rutas que han tomado ciertos
relatos o practicas memoriales.

Obviamente, pese a la antigiiedad del fenomeno, estos movimientos
son mucho mas ostensibles y acelerados en el contexto de las culturas
mediaticas contemporaneas. La expansion global de las redes de co-
municacion ha propiciado la puesta en circulacion, en la esfera publica
transnacional, de referentes mnemonicos, relatos y representaciones
sobre el pasado de grupos o comunidades especificas, y contribuyen
a familiarizar con estos a audiencias globales y heterogéneas. De este
modo, propician la articulacion de procesos de transferencia del recuer-
do entre comunidades mnemonicas distintas, situadas en espacios y
contextos geograficos, culturales o sociales diferentes.

Allison Landsberg (2004) ha acufiado el término de “memoria pro-
tésica” para seflalar esa “capacidad de las representaciones mediaticas
del pasado para crear marcos sociales compartidos entre personas que
se ubican, literal y metaforicamente, en espacios sociales diferentes”
(Landsberg, 2004, p. 8), y cuyas practicas sociales y creencias son tam-
bién heterogéneas. Seglin esta autora, un efecto inesperado de la cultura
de masas ha sido que las memorias especificas de un grupo se tornen
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mercancias y estén abiertas, accesibles y disponibles para ptiblicos mas
amplios y variados. Las tecnologias de la comunicacion de masas y las
logicas capitalistas a las cuales se somete la produccion de la memoria
en los medios de comunicacion han propiciado la emergencia de este
nuevo tipo de memoria portatil, fluida y no esencialista que se deriva
unicamente de las experiencias mediadas. “Los recuerdos han dejado
de pertenecer exclusivamente a un grupo en particular y en su lugar, se
han convertido en parte de un dominio publico comun” (p. 11).

Estos procesos de transferencia del recuerdo y de construccion de
memorias protésicas tienen lugar a través de distintos medios, y no ope-
ran solamente a través de productos o géneros informativos y documen-
tales, sino también a través de los géneros de ficcion. En este sentido,
es importante reconocer que existen diversos “modos de construccion
de la memoria cultural”, cuya especificidad depende tanto de la elec-
cion y movilizacion de distintos recursos para la evocacion, como de
los géneros discursivos en los que se inscriben los relatos de memoria
particulares.

Debido a sus caracteristicas estéticas y narrativas, los productos
ficcionales tienen el potencial de “atraer y mantener la atencion de am-
plios grupos sociales sin interés previo en el tema, pero dispuestos a
disfrutar de una buena historia y suspender su incredulidad” (Rigney,
2008, p. 347). Suelen ser mas “moviles” y “exportables” que otras for-
mas de representacion del pasado. Los relatos ficcionales “viajan” —a
través de medios como la literatura, el cine o la television—, trascienden
los limites de la comunidad inmediata y las fronteras de lo nacional, y
constituyen vehiculos fundamentales en la “transferencia” de recuerdos
de una comunidad a otra (Rigney, 2005).

Lo que quiere decir, en otros términos, es que las representaciones
ficcionales del pasado operan como dispositivos fundamentales en la
deslocalizacion de la memoria cultural, actuando como mediadores por
excelencia entre las diferentes comunidades de memoria. El papel de
los discursos ficcionales en estos procesos de transferencia del recuerdo
y construccion de memorias protésicas ha sido abordado, fundamental-
mente, en el campo de la literatura y de los estudios sobre cine. Sin em-
bargo, poco se ha trabajado aun sobre este tema en el terreno especifico
de la ficcion televisiva.
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En general, las series televisivas orientadas a la recreacion o fic-
cionalizacion de eventos del pasado se corresponden con lo que Erll
denomina un “modo retdrico experiencial de la memoria” (Erll, 2008b,
p- 390), esto es, un modelo cultural de recuerdo en el que los eventos y
situaciones son enmarcadas en primera persona, como eventos vividos,
padecidos y enfrentados por los personajes. Otra caracteristica comun
es su apego al “modo melodramatico” (Brooks, 1995), una forma de
“imaginacion moral” y un “modo performativo y narrativo” que funcio-
na “sobre la base de metas altamente emotivas y altamente expresivas”
(Herlinghaus, 2002, p. 27), y que apela al pathos, es decir, la moviliza-
cion visceral, intensa y liberada de los sentimientos y de las sensaciones
fisicas asociadas a estos (Singer, 2001). Todos estos rasgos generales
favorecen su interés y aceptacion por parte de amplios segmentos de
audiencia, asi como la activacion de mecanismos de identificacion y
produccién de empatia con respecto a las historias ficcionales narradas
en pantalla.

Hay, al menos, dos dimensiones fundamentales en la que el examen
del caso de la serie Narcos permite aventurar algunas reflexiones en tor-
no a las dindmicas de transferencia del recuerdo a escala transnacional:
1) en cuanto a la concepcion de la serie y su construccion discursiva
de la memoria; y 2) en cuanto a las lecturas que han hecho de ellas las
audiencias. A continuacion se procurara explicar mas detalladamente
cada una de estas dimensiones.

NARCOS: LA CONSTRUCCION DE UNA PROPUESTA
DE MEMORIA TRANSNACIONAL

Narcos se estrend mundialmente el 28 de agosto de 2015, y es una serie
que consta de dos temporadas, de diez capitulos cada una. Fue creada
por Chris Brancato, Doug Miro, y Carlo Bernard. Ha sido dirigida por
los brasilefios Jos¢ Padilha y Fernando Coimbra, el mexicano Guiller-
mo Navarro y el colombiano Andrés Baiz, y protagonizada por Wagner
Moura (Pablo Escobar) y Boyd Holbrook (Steve Murphy). Desde el
inicio, la serie fue planteada como un producto transnacional, para una
audiencia mundial, con un equipo de produccion y un grupo de actores
de distintos paises de América Latina y Estado Unidos. La serie ha sido
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transmitida en dos idiomas, espaiiol e inglés, y en locaciones de Colom-
bia y Norteamérica. Ademas del reparto, el equipo de produccion, las
locaciones y el idioma, otros aspectos como la seleccion tematica y el
encuadre o enmarcado de la trama narrativa operaron como principios
de construccion de un relato transnacional.

La eleccion de la tematica del narcotrafico y de la figura de Pablo
Escobar como uno de los personajes protagoénicos de la serie es cohe-
rente con el propdsito de conseguir un éxito televisivo mundial. Por una
parte, embonaba con una vertiente de éxito creciente y probado entre
las audiencias latinoamericanas: las denominadas narco-telenovelas.
Mas directamente, la serie contaba con un precedente importante en
términos comerciales, la telenovela Pablo Escobar; el Patron del mal,
una produccion de Caracol TV del afio 2012 que no solo rompi6 records
historicos de audiencia en Colombia, sino que también fue exportada
con éxito a otros 30 paises y que también forma parte del menu de con-
tenidos en espaiol ofertados por Netflix.

Los personajes, en tanto artefactos construidos comunicativamente,
constituyen uno de los principales recursos para el involucramiento de las
audiencias. Un rasgo comuin en muchas series televisivas, en el contexto
de lo que Mittel (2015) denomina “television compleja”, es la promi-
nencia de figuras poco simpaticas, moralmente cuestionables o villanas,
casi siempre masculinas, es decir, antihéroes, personajes cuyos compor-
tamientos y creencias provocan con los receptores una relacion moral
ambigua, conflictiva o negativa. La figura del narcotraficante mas famoso
de la historia, referente sinecdotico del crimen organizado en América
Latina, reconocido, o al menos reconocible, a nivel mundial, garantizaba,
de entrada, el interés de amplios grupos de audiencia y la posibilidad de
engranar un personaje complejo, a la altura de los mas populares antihé-
roes y villanos caracteristicos de la ficcion televisiva actual.

Es obvio que Pablo Escobar “vende”, y vende muy bien. Si atende-
mos al numero de libros y peliculas que se han producido en los tltimos
20 afios sobre el capo, podemos afirmar que este personaje se ha cons-
tituido en un poderoso referente para la industria mediatica, una figura
sujeta a crecientes procesos de remediacion. Por solo mencionar algu-
nos ejemplos, en el cine, peliculas como Blow (2001), Escobar: paraiso
perdido (2014), y otras dos producciones proximas a estrenarse como
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Mena (protagonizada por Tom Cruise) y Escobar (con Javier Bardem y
Penélope Cruz) dan muestras de la fascinacion creciente de la industria
mediatica con la figura del narcotraficante. A este “revival” del interés
por el capo apostaba Netflix.

Narcos se promovid, contradictoriamente, como una narrativa “ins-
pirada en hechos reales” pero que, al mismo tiempo, prometia presentar
una version de esos hechos que no se pareceria “a nada que se haya vis-
to antes”, segiin declaraciones de Ted Sarandos, director de contenidos
de Netflix (en Beauregard, 2015, parr. 4). “La verdadera historia como
nunca la habias visto”, anunciaba uno de los traileres promocionales
de la serie. La intencion, segin explicoé José Padillha, era “contar la
historia verdadera de como la cocaina se volvid un problema enorme
en Estados Unidos y Europa y como todo comenzd en Medellin” (en
Beauregard, 2015, parr. 4). De entrada, en esta descripcion del concep-
to general de la serie, la apelacion es bastante clara: ubicaba la trama
narrativa en un emplazamiento transnacional, como el negocio mismo
de la droga. Era presentada como la “verdadera historia”, pero no de
una serie de eventos localizados en Colombia, sino de una trama cuyas
proporciones y consecuencias concernian, también, a receptores esta-
dounidenses y europeos. En este sentido, la serie prometia un rejuego
entre Historia y ficcion, no solo como una forma de hacerla atractiva
para las audiencias, sino como un elemento central en la manera en que
se tramaba el pasado en la narrativa central.

La serie fue una apuesta por reconstruir, a través de la ficcion, el sur-
gimiento del narcotrafico colombiano y el proceso mediante el cual se
constituy6 como un negocio a escala global. A partir de la figura central
del narcotraficante Pablo Escobar y de la violencia con la que incendio
Colombia, redescribe la historia de una serie de eventos y personajes
de la Historia reciente de ese pais, e introduce elementos que permiten
ubicarla en el contexto mas amplio de las relaciones y tensiones geopo-
liticas del continente americano. Temporalmente, describe el periodo
comprendido entre la década de los setenta y los afios noventa del pasa-
do siglo, pero es contada, explicitamente, desde el presente del receptor
(es decir, el futuro de ese pasado que describe).

Si bien la figura de Escobar es central en la narrativa de la serie, la
voz del agente de la DEA (Drug Enforcement Administration), Steve
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Murphy (Boyd Holbrook), es la que, en primera persona, narra, descri-
be y explica los sucesos tramados en la historia. Por medio del perso-
naje, cuya mision es abatir el negocio de las drogas y de perseguir al
Cartel de Medellin, se establecen los limites de la posicion desde la que
se enuncia. Narcos es una version de la historia del narcotrafico colom-
biano narrada desde la agencia antidrogas estadounidense.

El relato policiaco esta articulado desde una evidente oposicion fun-
damental. Por una parte, Murphy encarna, junto con sus colaboradores
Javier Peia, de la DEA, y el Coronel Carrillo, del Bloque de Busqueda
colombiano, la perspectiva policial, el polo positivo desde el cual se
cuenta la historia. Por la otra estan los narcos, encarnados esencialmen-
te en la figura de Pablo Escobar. Este melodramatico juego de opuestos
opera también como recurso de representacion de relaciones estraté-
gicas a nivel global que explica, contextualiza y legitima el papel de
Estados Unidos en la guerra contra las drogas en América Latina.

El maniqueismo en la representacion opera como un marco en el
que Narcos reescribe, a través de la ficcidon, algunos sucesos traumati-
cos en la Historia reciente de Colombia, tales como los asesinatos del
Ministro de Justicia Rodrigo Lara Bonilla, y el candidato presidencial
Luis Carlos Galan Sarmiento; el secuestro de la periodista Diana Tur-
bay; el atentado contra el vuelo 203 de Avianca en el que fallecieron
110 personas, y los ataques terroristas acaecidos en Bogota durante
los primeros meses de 1993, entre otros. La mayoria de estos sucesos
violentos son descritos en la primera temporada. No es una serie de
caracter historico, sino una serie policial, ambientada histéricamente,
que remedia y redescribe sucesos y coyunturas histdricas, con la li-
cencia que le confiere la ficcion. El discurso de la serie juega con los
sucesos y personajes del pasado, pero no se somete a ellos, ni pretende
serles fiel.

Sin embargo —y este es un aspecto importante—, es una narrativa
de ficcion que procura construir un efecto de verdad a proposito de los
sucesos narrados. El juego entre la realidad y la ficcion, entre la historia
(en cuanto narracion ficcional) y la “verdadera Historia” (los eventos
pasados) fue no solo un recurso comercial y promocional, sino también
una de las caracteristicas fundamentales de la memoria que se constru-
ye en torno a los acontecimientos descritos en Narcos. En este sentido,
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es posible reconocer tres recursos fundamentales utilizados en la serie
para dotar el discurso de un “aura de autenticidad” y potenciar asi el
efecto de memoria que construye.

En primer lugar, el recurso del narrador omnisciente, a través de la
identidad narrativa del agente de la DEA Steve Murphy. La voz de Mur-
phy, posicionada en el futuro de la trama, posibilita transcursos tem-
porales alternados (entre el presente, pasado y futuro de la narracion),
explicaciones complementarias y digresiones a la trama central. Es, a la
vez, protagonista, testigo y experto informado. El estilo dialogico que
constantemente llama la atencion a sus audiencias, permite la insercion
de datos, estadisticas y referencias diversas que amplian la disposicion
de contenidos, hacen trascendentes y engranan los sucesos, permitien-
do a la vez avizorar consecuencias que desbordan la trama relatada. El
papel del agente es esencial para construir una visién sobre el narco-
trafico desde los Estados Unidos, parece posibilitar, como lo planteaba
Ricoeur (1996), el inscribir, a través del rol del individuo en la narrativa
(el tiempo historico), los tiempos vividos en el tiempo natural.

Otro de los recursos que se ponen en juego para generar esta aura de
autenticidad en la serie es la reutilizacion de imagenes de archivo. La
serie recupera fotografias de los personajes reales representados (Pablo
Escobar, el “verdadero” agente Murphy), fichas policiales, imagenes
de la prensa de esos afios, fragmentos visuales de reportajes televisivos
sobre operativos policiacos, alocuciones televisivas de expresidentes y
figuras politicas colombianas y norteamericanas. Estas imagenes “rea-
les”, provenientes del archivo audiovisual de la época, son introducidas
como recursos para ambientar, ilustrar o reforzar las descripciones y
explicaciones introducidas por Murphy, y operan como “evidencias”,
como pruebas de la veracidad de su “historia”.

La operacion de remediacion se produce de manera directa y casi
evidente: se refuerza la idea de continuidad entre las imagenes que en
su momento fueron parte de un discurso informativo, con el relato fic-
cional de Murphy, o se recrean escenas de ficcion que procuran esta-
blecer una relacion de continuidad directa con las imagenes de archivo
reutilizadas. En Narcos ese proceso de remediacion tiene por lo me-
nos tres caracteristicas evidentes: el uso de imagenes de archivo que
apoyan, contextualizan y/o amplian las narraciones/explicaciones del
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agente Murphy; la recreacion de imagenes historicas como estampas
que dan continuidad visual entre el relato de la serie y la Historia; y
las imagenes como recurso directo para contar “desde dentro” de la
historia ficcional. En este sentido vale la pena recordar que la memoria
cultural se basa precisamente en procesos de reutilizacion, a través de
los cuales se incorporan, critican y remodelan memoriales mediaticos
previos (Erll, 2009).

El tercer recurso al que hacemos alusion es la simulacion de la cons-
truccion de un discurso pseudodocumental, a partir la combinacion de
estos elementos previos (narrador omnisciente y reutilizacion de ima-
genes de archivo). Es decir, se introduce en la trama ficcional, algunas
convenciones tipicas de los géneros de realidad, como el documental.
En este sentido, la serie lleva al limite la hibridacion entre géneros, una
de las tendencias caracteristicas de la denominada segunda edad de oro
de la television. Pero mas que eso, la apelacion a estas convenciones
permite emborronar las fronteras entre ficcion y realidad, entre historia
¢ Historia, y construir la ilusion de que se trata de una “memoria sin
mediacion” (Erll & Rigney, 2009, p. 4) y, mas aln, que se trata de una
memoria sin mediacion “ficcional”. Con ello se potencia la sensacion
de que no existe nada que medie entre los hechos y su recuerdo.

De este modo, Narcos no solo actiia como narrativa mediadora en
la “transferencia del recuerdo” (Rigney, 2005, p. 26) a través de comu-
nidades mnemonicas distantes, sino que opera también en la aparente
explicacion y documentacion de la “verdad historica” para audiencias
transnacionales poco familiarizadas con los sucesos descritos.

(PURA REALIDAD O ESPERPENTO OFENSIVO?
POSICIONES, TENSIONES Y DISPUTA EN TORNO A LA MEMORIA

En términos de audiencia, Narcos ha sido una de las producciones ori-
ginales mas exitosas de Netflix. Durante el afio 2015 se posiciond como
la segunda serie mas demandada en plataformas de television en linea
en Estados Unidos y el Reino Unido, solo superada por Game of Thro-
nes, de HBO (Parrot Analytics, 2015). Un estudio reciente la ubica en el
tercer lugar entre los contenidos mas vistos en Netflix a nivel mundial,
por delante de otras producciones como House of Cards y en el primer
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lugar de audiencia en paises tan disimiles como Chipre, Kuwait, Guate-
mala, Marruecos y Espaiia (Oaks, 2017).

Mas alla de estos datos, la reflexion en torno a las implicaciones
de un relato de memoria de este tipo invita a trascender el contexto de
produccion y el contexto discursivo de la serie para intentar explorar,
al menos en lineas generales, como ha sido vista e interpretada esta
narrativa de memoria por las audiencias transnacionales para las cua-
les fue concebida. Una alternativa para tratar de comprender cdmo
podria estar operando esta dimension del proceso, es recuperar de las
resefias y comentarios de usuarios de Netflix, compartidos en dicha
plataforma. Obviamente, se trata solo de una exploracion, que si bien
no puede —ni pretende— sustituir un estudio mas profundo de la re-
cepcidn o apropiacion de la serie, permite apuntar algunas cuestiones
interesantes acerca de como se han posicionado las audiencias con
respecto a Narcos.

Muchas de las resefias de los receptores de la serie consisten tni-
camente en valoraciones sobre la calidad de la serie, que en general
es calificada como excelente, interesante, entretenida, emocionante, y
destacan aspectos como la produccion, la fotografia o las actuaciones.
En contraparte, uno de los aspectos mas criticados —fundamentalmente
entre los receptores latinoamericanos— es la falta de identidad “paisa”y
colombiana que reconocen en la mezcla de acentos y en el hecho de que
el personaje de Pablo Escobar fuese encarnado por un actor brasilefio,
lo que resta, a juicio de muchos, verosimilitud al personaje.

Sin embargo, ademads de estos comentarios y apreciaciones genera-
les sobre Narcos, un grupo considerable de resefias se enfocan en cues-
tiones polémicas que atafien particularmente a su condicion de relato de
memoria. En este sentido, los ejes de discusion fundamentales son: 1)
el apego (o no) de la serie a la “verdadera historia” de los hechos descri-
tos; 2) los cuestionamientos sobre el “lugar” y el enfoque desde el cual
se cuenta la historia; 3) la legitimidad de la historia contada. En torno
a estos ejes es posible identificar posicionamientos diversos, que estan
estrechamente relacionados con el “lugar” de lectura de los receptores
de la serie. Una mediacion importante en este caso parece ser el marco
de conocimientos previos sobre el tema, asi como la proximidad y el
involucramiento con la historia narrada.
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En el primer eje de discusion, una parte de los receptores destaca
la fidelidad de la representacion histérica como un valor importante de
la serie. En sus comentarios, destacan el apego de Narcos a la “historia
real” como una de las caracteristicas positivas de la serie:

Serie Recomendada... El “guion”, o sea la pura realidad, es impresionante,
hechos de nuestro pasado reciente apasionantes a la vez que lamentables,
increible lo que se explica y a la vez real.

Otra cosa excelente de la serie, es que te muestra como fueron realmente las

cosas en aquellos tiempos, no se inventaron nada, todo realmente ocurrio.

Es fantastica, a veces parece que estds viendo pura ficcion al ver las atroci-
dades y locuras que dejo este individuo a su paso. Huyen del prototipo del
bueno y el malo, se centran en los hechos, de forma objetiva, sin exagerar
ningun rasgo de los protagonistas.

Bueno ya la verdad yo me olvidé del acento, para eso tenemos a la serie de
Pablo Escobar El Patron del mal que es muy buena que es como una novela
mas larga; esta serie es una serie y al mismo tiempo documental, que cuenta
la historia desde otro angulo.

Este tipo de comentarios deja claro que, al menos para un grupo
significativo de receptores, la serie ha operado como narrativa media-
dora en el acercamiento y el reconocimiento de un pasado “ajeno” o
desconocido, en la incorporacién de determinadas representaciones
sobre ese pasado que, ademas, son asumidas —al menos parcialmente—
como reales o veridicas. Desde esta perspectiva, la narrativa de Narcos
es percibida como “verdadera”, es la descripcion de una realidad tan
increible que se asemeja a la ficcion. La serie es considerada un relato
objetivo de los hechos. La dificultad de los receptores para establecer
distinciones claras entre el guion ficcional y la historia a la que hace re-
ferencia, o para ubicarla dentro de las convenciones de géneros realistas
o ficcionales evidencian el efecto de verdad que consigue potenciar en

6 Las cursivas en las resefas fueron afiadidas por los autores.
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los receptores. De este modo, Narcos no solo actia como narrativa me-
diadora en la “transferencia del recuerdo” (Rigney, 2005, p. 26) a través
de comunidades mnemonicas distantes, sino que opera también en la
aparente explicacion y documentacion de la “verdad historica” para au-
diencias transnacionales poco familiarizadas con los sucesos descritos.

Otros receptores le confieren incluso un valor educativo, refieren
haber aprendido de ella y la recomiendan a otros que deseen conocer la
historia del narcotrafico en Colombia:

Me ha encantado la serie, muy recomendada para saber qué paso en realidad
en Colombia.

Una cosa de locos esta serie, sinceramente al que no sabe nada de Pablo
Escobar lo deja desconcertado. Fanatiza. Después de la serie empecé a

investigar sobre él ...

Excelente para quienes desean conocer la historias de los Narcos en Colom-
bia de una forma breve. Esto no es novela Colombiana, es hecha en Colom-

bia basada en hechos que sucedieron en Colombia, es diferente ...

Muy buena adaptacion tipo documental, pesar de que desde el comienzo la
vi como una serie de ficcion basada en hechos reales aprendi bastante de esta

historia que marcé nuestro pais y el mundo entero.

Me encanta esta serie. Lo magico, mezquino que puede ser la historia, pero
me gusta por el guidn y porque es parte de la historia de Colombia que ahora
es nuestra historia.

Puede afirmarse entonces que, para una parte de la audiencia, Nar-
cos ha facilitado el acercamiento a la historia narrada y el acceso a un
cierto tipo de conocimiento sobre ella. La ficcion, en cuanto modelo o
forma memorial (Rigney, 2005), ha propiciado en ellos el interés so-
bre ese segmento del pasado, ha detonado procesos de busqueda de
informacion complementaria sobre €1, ha permitido hacerlo inteligible,
e incluso, incorporarlo significativamente como parte de lo que ahora
consideran su historia. Dicho de otro modo, ha propiciado la construc-
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ciéon de memorias protésicas, derivadas del acoplamiento o la identifi-
cacion de los receptores con la representacion mediada propuesta en la
serie.

En contraparte, otro grupo cuestiona fuertemente en sus resefias la
fidelidad de Narcos a la historia real, y este constituye el argumento
fundamental de sus criticas negativas:

Esta serie transmite un mensaje muy distorsionado de lo que es ser un cri-
minal y lo que verdaderamente paso en la vida de Pablo Escobar, si querian
hacer una serie de ficcion pudieron inventar un personaje y no tratar de

hacer ver esta serie como una historia real.

Una historia real tras las bambalinas de una investigacion mediocre, una
serie llena de anacronismos, incoherencias e inconsistencias, me tomé el
trabajo de verla para emitir esta critica, lamento profundamente el haber

perdido mi tiempo.

Muy mala, me parece que si de verdad quieren contar la historia de Pablo Es-
cobar por lo menos deberian tomarse la tarea de investigar bien los hechos.
Esta es una historia que marcé a un pais, que dejo sufrimiento y dolor, por
ende merece respeto y esta serie no muestra mdas que las ganas de solo ser
una serie vista, sin importar y sobre todo sin tomarse la tarea de investigar

bien como sucedieron las cosas.

Estos receptores refutan la pretension de verdad de la serie, su su-
puesto apego a la historia real, la falta de investigacion y el irrespeto
hacia lo que consideran son pasajes sensibles de la historia colombia-
na reciente. Para ellos, la serie es criticable no solo porque distorsiona
los hechos descritos, sino porque se presenta y promociona como una
narrativa verdadera, porque aprovecha las licencias de la ficcion para
falsear la historia y, mas aun, porque reconocen en este juego con la
historia un recurso para mercantilizarla, para lucrar con ella. Aunque
no sea explicito en sus resefias, es posible inferir que estos receptores
poseian un conocimiento previo sobre la figura de Escobar y los pasajes
reconstruidos en Narcos, a partir de los cuales contrastan y constru-
yen sus criticas. Un aspecto interesante es que uno de los referentes de
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contraste o de conocimiento previo sobre el tema mas referido por los
receptores es la telenovela Pablo Escobar. El Patron del Mal. Es con
respecto a los parametros establecidos por esta que los receptores eva-
ltan la veracidad de la historia y su capacidad para producir empatia:

No le llega ni a los talones a la serie del Patron del Mal, El patrén del mal
te hace vibrar, te emociona y se nota que se esforzaron en pegarse mucho a
la verdadera historia, esta version de Narcos estd muy pobre, en todos los

sentidos, en cuanto a historia, en cuanto a emocion ... le falta mucho.

Primero vi esta serie y después El Patron del Mal, a diferencia de Narcos
esta muy bien hecha, pero las historias difieren y Narcos va muy a favor de
los gringos en cambio, en el Patron del Mal se siente el dolor que vivieron
los colombianos sin importar que los efectos no son buenos, pero te llega el

sentimiento de lo que ellos vivieron.

Luego de haber visto la serie Pablo Escobar: el patron del mal, esta me pa-
rece realmente pobre. Comenzando por el poco nivel de detalle historico y

siguiendo con el protagonista, que es brasilefio y no puede ocultar su acento.

Sinceramente no la recomiendo, es mejor EL PATRON DEL MAL es lo mds

cercano a la realidad que vivimos hace muchos arios.

El hecho de que se tome como referente y fuente de conocimiento
legitimo sobre el tema precisamente a un memorial mediatico previo, a
un discurso que también ficcionaliza y melodramatiza la figura del capo
y los sucesos asociados a ¢l, constata el poder de la ficcion televisiva en
cuanto modo de construccion de la memoria cultural. Muestra, ademas,
la necesidad de pensar un poco mas alla de la utilizacion del personaje
de Pablo Escobar como simple gancho comercial, para considerar que
toda esta produccion cultural en torno a €l esta operando en la confor-
macion de un canon (Erll, 2008a), de un patrén reconocible, de una ma-
nera de representar al capo y de recrear los acontecimientos asociados a
su figura y, por lo tanto de redescribir la historia reciente de Colombia.

Otro eje de discusion importante se centra en el cuestionamiento del
enfoque y el lugar desde el cual se construye la historia. Para esta parte
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de los receptores, la serie construye una narrativa tendenciosa y justifi-
cante de la postura injerencista de los Estados Unidos en América Latina:

El final es terrible, ya sé la historia de Pablo Escobar desde hace tiempo, y
que moria y su imperio caia, pero eso de poner a los estadounidenses como
la pieza clave en su busqueda no me parece correcto, muy modificada la
historia, ya que ponen a Murphy como el que al disparar derriba a Pablo
Escobar. Muy modificada a la original.

Todo esta bien y bonita serie, lo uinico malo es que el mendigo gringo que ni
figura en la trama de la serie es el héroe, gracias a ¢l se lograban las cosas,
eso fue lo unico malo, ya basta que para todo quieran ser los que salvan el

mundo, solo hagan las cosas como pasan.

La vi completa pero esta serie es una Gringada... como muchas series, peli-
culas o programas que intentan vender una idea de que los Estadounidenses
hacen justicia y que es bueno para la sociedad que ellos intervengan para
que se lleve la paz a los demas, no creo que sea mala la serie, en efectos y los
actores muy buena serie, pero finalmente una gringada, donde quedan como
los bondadosos, a pesar de que no dudo que tanto haya gente correcta en
ambos bandos, pero a mi parecer no deberian violar asi un pais con una ban-

dera de justicia. Espero que Netflix en sus series tenga un punto mds neutral.

Mirada equivocada desde el EE.UU. sobre una historia delicada para Co-
lombia. Una lastima que hagan producciones tan grandes sin tener en cuenta
la relacion directa con la realidad.

Colombia seguin EUA, otra vez. El personaje mas importante no es Pablo Es-
cobar sino un estadounidense. Es una serie muy tendenciosa pues representa
solo una version de una situacion tan compleja como Colombia en los 80s.
Los estadounidenses, como siempre, son los “buenos” que tienen que ir a

otros paises a salvar a esa gente de los “malos”.

Desde esta perspectiva, los receptores pueden apreciar y valorar po-
sitivamente la serie en términos estéticos y atendiendo a la calidad de
su produccion, pero enfocan sus comentarios en los sesgos de la historia
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contada. El personaje de Murphy es asumido como sinécdoque de los
Estados Unidos, y como recurso para contar la historia desde una pers-
pectiva parcial y deformada. Su condicion de héroe y protagonista es
cuestionada en términos morales: contar la historia desde este enfoque
es “incorrecto” e “indelicado”. La serie es percibida como una narra-
tiva construida desde la polarizacion y la otredad —de una parte, los
estadounidenses como “buenos”, y de otra, “esa gente” que necesita ser
salvada—, es juzgada como otra narrativa hollywoodesca, otro discurso
que distorsiona la historia para legitimar la intervencion estadounidense
en los asuntos y conflictos internos de otros paises.

Por ultimo, otro grupo importante de comentarios proviene de re-
ceptores colombianos que, desde su propio involucramiento, su ex-
periencia o su conocimiento sobre la historia descrita, se posicionan
criticamente:

Desafortunadamente no puedo ponerle menos estrellas, Pablo Escobar (qué
novedad), que mas se puede esperar de una sociedad donde son pocos los que
leen, como colombiana me siento totalmente avergonzada, jamas la he visto
y no la veré, aburridisima la falta de imaginacion de escritores, hablando
de un personaje que murio hace mas de 23 arios, el morbo de las personas
que ven esta serie me tiene asombrada, aparte estan destruyendo la imagen
de un pais (lo sabia? ;O no lo piensa porque la serie no se lo dice? ... por
favor tome conciencia, podria ser su imagen, podria ser su pais, y lo mas im-
portantes, tome un libro de historia, no crea todo lo que le dicen, ademas si
esta viendo esta serie porque considera que la produccion es muy buena, por
favor apoye talento de verdad, apoye escritores, directores con imaginacion.
NO APOYE BASURA, APOYE INNOVACION.?

Me gusto, aunque se desviaron mucho de la realidad. Soy Colombiano y
ademas soy de Medellin; la historia esta alejada de la realidad, y creo que
su intencion es ver a EE.UU como los grandes héroes, cuando fue gracias a
la sangre de nosotros los colombianos, que logramos dar con Pablo Emilio

Escobar Gaviria.

7 Se respetaron las mayusculas de las resefias originales.
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Muy mala, un insulto para los que somos de Colombia, que conocemos la
realidad del pais y como fileron los sucesos, es ain mas insultante que el

actor sea brasilefio e intente imitar el acento paisa, cosa que no logra ...

Yo como la mayoria de Colombianos, gente de bien, no estoy de acuerdo con
el concepto, ni con la idea “grandiosa” para vender este esperpento como
algo original, esto no nos representa ni como ciudadanos ni como sociedad,
escribi personalmente al actor principal pero, como todos los actores de
Hollywood, es un ente que solo vive para lucrarse, espero que no haya otra
temporada de la serie. A los duefios del concepto los invito a Medellin, la
ciudad mas linda del planeta.

Una caracteristica comun en estas resefias es que los receptores ha-
cen explicito su “lugar” de habla, su posicioén con respecto a la historia.
Se reconocen como colombianos, y desde esta pertenencia —que es asu-
mida como un criterio de autoridad— juzgan una narrativa de memoria
que los involucra y que critican tanto por su falseamiento de la historia
como por su carencia de originalidad. Narcos es calificada como un es-
perpento, un relato deformado que no representa ni a los colombianos,
ni a la historia que vivieron y que la serie pretende contar con fideli-
dad. En sus valoraciones, mencionan sentimientos como la vergiienza,
el insulto o la humillacién que describen su posicion emocional con
respecto a la serie. Estos sentimientos, aunque descritos en primera per-
sona, son referidos y atribuidos también a la comunidad imaginada de
la nacion: la serie es considerada un ultraje a la memoria y a la repre-
sentacion de lo nacional.

El recurso a la figura de Pablo Escobar y la proliferacion de relatos
asociados a su figura y al narcotrafico es también fuertemente criticado
entre los receptores colombianos. Ademas de acusar la falta de origina-
lidad de narrativas de este tipo, —que hablan “de un personaje que murid
hace més de 23 afios”— reprueban la banalizacion, mercantilizacion y
exportacion de estos pasajes recientes de la historia nacional y:

Pido amablemente que no se sigan creando series de las heridas de guerra
que en el Colombia queremos olvidar; agradeceria se respete la integridad
del pais y se exponga las cosas buenas de los mismos.
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Favor dejen de sacar series y peliculas de los narcotraficantes colombianos
como si fueran los tinicos habitantes del pais.

DEJEN MORIR A ESCOBAR! Estoy cansado que las tinicas series donde se
hable de nuestro pais nos pinten de narcos y asesinos ;Ddonde hay programa
sobre nuestra cultura, folclor, gente, o al menos con un personaje colombiano
bueno?

NO QUEREMOS MAS NARCONOVELAS!!! Queremos dignificar a Colombia
NO humillarla. Como una Colombiana mds que se siente que esta serie es

una falta de respeto.
Por favor, dejen de lastimar a un pais entero.

Asi, a modo de exigencia o suplica, muchas de las resefias recla-
man “derecho al olvido” por parte de quienes vivieron y padecieron
los sucesos recreados, la demanda de clausurar un pasado que —segun
consideran— ha contribuido a construir una representacion deformante,
estereotipada y facilmente exportable de lo nacional.

CONCLUSIONES

Es cada dia mas evidente el potencial de los medios audiovisuales como
unos de los principales articuladores de propuestas de sentido sobre el
pasado. Entre ellos, la television ocupa, por su alcance y consolidacion
como industria cultural, un lugar central. Desde hace ya algn tiempo
que esto se comprende y se estudia. Sin embargo, las ultimas décadas
han traido transformaciones importantes en el medio. De la mano de
la tecnologia, la capacidad de produccion de narrativas historicas ha
aumentado y, con ello, el espacio de accion de las mismas.

En este sentido, los estudios que analizan la relacion entre dichas
tramas y su capacidad como creadoras y transformadoras de memoria,
han hecho el esfuerzo de acompafiar el cambio. Es desde ese marco de
interés que nos hemos acercado a Netflix como un caso ejemplar para
pensar dos aspectos relevantes: la deslocalizacion de los sentidos sobre
el pasado, antes abordados analiticamente desde el ambito de lo nacio-
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nal, y la transnacionalizacion de las propuestas de memoria, como un
elemento central en la conformacion de esas memorias deslocalizadas.

A partir de reflexiones en torno a la serie Narcos, detonadas por
analisis previos de capitulos puntuales, en el texto se trato de dar cuenta
de las relaciones entre el espacio (el lugar), las 16gicas de produccion y
circulacion de contenidos, asi como las transformaciones en las repre-
sentaciones nacionales sobre el pasado. Todo ello a través de tres ejes
concretos: la concepcion y produccion de la narrativa, los elementos
basicos para la construccion discursiva de la memoria en un producto
pensado como transnacional y, en lineas muy generales, las lecturas
por parte de audiencias multisituadas. De este modo, mas que evaluar
0 juzgar la validez de Narcos como relato de memoria, procuramos
reconocer los recursos utilizados en la serie para presentarse como re-
lato “verdadero” —esto es, para otorgarse un estatuto de verdad ante las
audiencias— y explorar los sentidos construidos por los receptores en
torno a ella.

La apuesta por presentar ciertos hechos de la historia reciente de
Colombia, relacionados con las acciones de personajes especificos, en
una narrativa polarizada y maniquea que juega con el pasado para ge-
nerar un efecto de verdad, y concebida desde un contexto de produccion
y circulacion transnacional, contribuy6 a crear un efecto de memoria
protésica para audiencias distantes —cultural y geograficamente— de la
historia narrada. Narcos resultd, en ese sentido, un buen ejemplo de la
conformacion de propuestas de pasado que ya no hablan desde lo nacio-
nal, ni interpelan a audiencias locales.

Ficciones como esta, parten de un juego entre realidad y ficcion, en-
tre el discurso historico conocido y su potencial para apelar a receptores
transnacionales, con el fin de hacer comercialmente viables las historias
en un presente que se asume como resultante de esas explicaciones, a
la vez que alejado temporal y espacialmente de los sucesos descritos.
Narcos reutilizd discursos originales como una forma de hacer eviden-
te la aspiracion de verdad en la narrativa, pero les otorgd un evidente
punto de vista. La voz de Murphy, el verdadero personaje central de la
serie, nos habla desde un presente situado, el de la agencia antidrogas
estadounidense. Con ello la serie trama de manera fina los elementos
esenciales para hacer hablar al pasado desde el presente. El rejuego
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entre realidad y ficcion es también una articulacion de multiples tempo-
ralidades que parecen anclar el contexto de las audiencias como parte
de la explicacion del fenomeno del narcotrafico colombiano.

A partir de esta forma de narrar el pasado, es que las audiencias
hacen lecturas diversas de la Historia que estan fuertemente vincula-
das con sus distintos “lugares” de lectura, con sus disimiles posiciones
(geopoliticas, sociohistdricas, e incluso, afectivas) en relacion con el
proceso descrito. Desde estas diferentes posiciones, la discusion publi-
ca en torno a la serie se articula en tres ejes basicos, que tienen que ver
con el apego de la narrativa a la “verdad historica”, la relacion entre la
historia tramada, el punto de vista propuesto y el lugar desde donde se
trama y, en relacion con los dos puntos anteriores, la legitimidad que se
le confiere a la explicacion historica.

Es en su capacidad para provocar la discusion publica en torno a
la historia representada y para la construccion de sentido(s) controver-
siales sobre el pasado que (re)construye, se revela la potencia de ana-
lizar Narcos desde la optica de las relaciones entre ficcion televisiva y
memoria en un momento de rearticulacion de las formas de producir
television a nivel global. La discusion de los receptores y sus distintos
posicionamientos con respecto a la serie en tanto relato o narrativa de
memoria hace evidente no solo el potencial de la ficcion televisiva en la
construccion de memorias protésicas entre audiencias transnacionales,
sino que permite entrever las implicaciones éticas y el caracter conflic-
tivo de este tipo de operaciones de representacion ficcional del pasado.

Emergen, en torno a Narcos, una serie de tensiones concernientes al
“derecho a la memoria”. Los puntos criticos de este debate apuntan, por
una parte, hacia el cuestionamiento de quiénes poseen derecho legitimo
a contar la historia, desde qué perspectivas y como ellas deberian ser
contadas. Por otra parte, cuestionan también el derecho a la represen-
tacion legitima de la experiencia y el derecho a olvidar por parte de
una sociedad que se resiste a la representacion sobresimplificada de un
pasado doloroso y cercano. Dicho de otro modo, se problematiza en
torno a quiénes, desde donde, como, por qué y para qué, y para quiénes
se reconstruye, ficcionaliza y trivializa una historia compleja y desga-
rradora, una herida aun sangrante en la historia colombiana reciente
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