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Resumen

Este articulo cosidera a la telenovela
como género de ficcion que obedece a
razones comerciales-publicitarias. Asf,
se advierte que la telenovela ha sido
considerada una prdctica significan-
te vana y tradicionalmente desdefiada
como objeto de estudio por cuanto
obedece a la maquinaria y a la l6gica
industrial, ademds de ser estigmatiza-
da como producto subcultural que no
estimula la creatividad ni la critica.

Por otra parte, la autora plantea que
las tendencias de las iiltimas décadas
en los estudios culturales abarcan toda
prdctica significante por cuanto supo-
ne un trabajo con el sentido, indepen-
dientemente de su calidad, desde
una perspectiva de alta cultura
o teoria de la industria cul-

tural de qué debe consi-
derarse arte o no. @
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Como toda practica cultural, la
comunicacion audiovisual y, en con-
creto, las telenovelas o seriales melo-
draméticos cuya funcion narrativa sea
de esquema fijo con variacion del per-
sonaje (Vilches 1984: 60) estan inscri-
tas en la ideologfa y viceversa, como
una suerte de condicién reciproca.
La produccion americana da cuenta
de ello: Estados Unidos con aquellas
producciones seriales que gozaron de
tanta popularidad durante los ochenta
las series de grandes sagas familiares
como Dallas, Dinasty y Falcon Crest
(en adelante telenovelas transnaciona-
lesT), que tienen una naturaleza muy
diferente de las originales soap ope-
ras— y América Latina con los melo-
dramas desde siempre (que existe la
television o, lo que es casi lo mismo,
[a memoria) basados en el amor (lacri-
mégeno) y sus derivaciones.

Género de ficcion que obedece,
pues, a razones comerciales —publici-
tarias—, la telenovela es parte de esas
practicas significantes que son consi-
deradas vanas y tradicionalmente se
desdefan como objeto de estudio por
cuanto obedecen a la maquinaria y
a la légica industrial, ademas de ser
estigmatizadas como productos sub-
culturales que no estimulan la crea-
cién ni la critica. Pero las tendencias
de las dltimas décadas en los estudios
culturales abarcan toda practica signi-
ficante por cuanto supone un trabajo
con el sentido, independientemente
de su calidad, desde una perspectiva
de alta cultura o teorfa de la industria
cultural de qué debe considerarse arte
o no. Se trata, pues, de considerar una
practica —que por mucho tiempo ha
sido marginada de los estudios acadé-
micos— para examinar su produccién
de sentido (Pérez-Yglesias 1981: 63).

En Estados Unidos, la telenovela
surge como parte de la industria publi-
citaria. Eso explica el término soap
operas (6peras de jabon) en alusién

al melodrama de la cultura de élites
(6pera) y jabdn para referirse no sélo
a su caracter efimero, de mecanismo
para olvidar (lavar) la cotidianidad de
aquel piblico meta que inicialmente
estaba constituido por amas de casa
quienes eran televidentes de un hora-
rio en principio diurno. Se trataba de
producciones de ficcion que, inicial-
mente de bajo presupuesto, estaban
patrocinadas por grandes empresas
de detergentes (de ahi su nombre) y
comestibles, entre las que destaca
la transnacional Procter & Gamble
(Lépez-Pumarejo 1987).

I. LA ESTRUCTURA NARRATIVA
BASICA DE LAS TELENOVELAS: EL
SINTAGMA
Y EL PARADIGMA

Cualquier andlisis semidtico debe
iniciar por considerar, como parte de
la estructuracion narrativa, los ejes del
sintagma (la combinatoria) y el para-
digma (la seleccion) que permiten
establecer sus especificidades.

Tomas Lopez-Pumarejo, en un traba-
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jo destinado al tema de las telenovelas
transnacionales (1997), define en que
el eje paradigmatico se basa en el fun-
cionamiento diacrénico, como en el
cardcter comunitario del desarrollo de
sus personajes: en efecto, a diferencia
de la literatura y el cine, hay una mul-
tiplicidad de personajes que tienen tal
grado de movilidad que el elenco no
solo se amplifica, sino que también
queda abierto a nuevos intérpretes
durante el transcurso de la serie. Ello
define, asimismo, la naturaleza muta-
ble de la trama desde un punto de
vista interepisédico conforme a las
eventualidades extra-narrativas: el cur-
so de la historia puede cambiar con
relativa fluidez. Sin embargo, este tipo
de situaciones es mds comuln en las
telenovelas transnacionales que en las
latinoamericanas, donde, por lo gene-
ral, entre muchas otras diferencias,
el guién guarda una estructura mas
cerrada, mas predefinida e inflexible,
mas fija —si se quiere-, en cuanto al
desarrollo de la trama y ampliacién
de la comunidad de personajes: even-
tualmente puede aparecer un persona-
je inesperado para aumentar el nivel
de audiencia, pero no suele ser la
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tonica.

El eje sintagmatico, por su parte,
apunta a un nivel mas inmediato, a lo
sincronico, a lo intraepisédico. Su tex-
tualidad se centraliza en un suspense
que se intensifica en la fragmentacién
y la pausa (Lopez-Pumarejo 1987:
102).

a. La fragmentacion:

La organizacién del flujo narrativo,
para este autor, se basa en mantener
a la teleaudiencia en una expectativa
constante, como se observa en el tripti-
co suspenso/fragmentacion/suspense,
donde el suspenso se refiere al acto
de suspender, interrumpir, posponer;
la fragmentacién a la forma de gene-
rar el suspenso mediante la insercion
de un elemento ajeno al texto -lo
que da pie a la pausa comercial-; y el
suspense a la técnica cinematografica
mediante la cual se efectda la provo-
cacién del suspenso (Lépez-Pumarejo
1987: 104-105), (cuyo maestro fue
Alfred Hitchcok). Esto por cuanto la
telenovela tiene un ritmo diferente de
dosificacion de la informacion (y del
suspense) en relacion con el cine.

b. La pausa:

Es, por su parte, estimuladora de la
imaginacién (Lépez-Pumarejo 1987;
105) en tanto permite incrementar la
funcion ludica del televidente al inci-
tarlo a que imagine, a que trate de
predecir las situaciones siguientes.
La pausa, ademds, es necesaria, ya
que al transferirse a la television, da
pie a lo que inicialmente la origind:
el discurso publicitario (a no ser de
que se produzca el zapping). La pau-
sa, es necesario aclarar, se produce
en momentos de gran intensificacién
emotiva (el suspense) para dar paso a
los comerciales o a la finalizacién del
episodio.

I1. ESTRUCTURA DEL TEMA

Y CONSTRUCCION DE LOS
PERSONAJES

En términos generales, México,
Venezuela y Argentina, algunos de
los principales paises productores de
telenovelas en América Latina, tienen
una naturaleza muy diferente de la
telenovela estadounidense transnacio-
nal y de la brasilefa -y colombiana
en algln grado-: primero porque la
estructura de la trama gira alrededor
del mismo tema basico: una bella
joven pobre que se enamora de su
patrén adinerado.

Reproductoras de estereotipos, las
telenovelas establecen desde el inicio
de su produccion un ndmero més o
menos determinado de capitulos, que
puede extenderse de acuerdo con los
resultados de los estudios de audien-
cias, y, salvo situaciones extra-narra-
tivas, el final con el tipico happy end
de la pareja inicial es predecible?.

Este tipo de telenovelas -asenta-
das en el melodrama- tienen una
base polarizante tomada, a su vez,
de los cuentos de hadas europeos:
los personajes se definen por ser
marcas universales: “buenos perfec-
tos” o “malos antagonistas”. No hay
términos medios. Las producciones
latinoamericanas y, sobre todo, mexi-
canas, mantienen la misma disposi-
cién diegética (de organizacién muy
similar al modelo que Greimas aplica
a los cuentos de hadas). De hecho, la
estructura de la telenovela reproduce,
con ligeras variaciones, el modelo del
cuento La Cenicienta, de Hans Chris-
tian Andersen.

Como en la novela realista de fina-
les del siglo XVIII e inicios del XIX, los
personajes son planos, monoliticos,
excluyentes: no presentan evolucién
ni complejidad psicolégica, se mantie-
nen inalterables de principio a fin. Por
ejemplo, la ingenuidad y candidez
de las heroinas, presente también en

las telenovelas transnacionales de los
noventa, raya en el absurdo: la bon-
dad de Reese, de Savannah, para con
todos y especialmente su perversa her-
manastra Peyton, resulta inverosimil.

Hay una ligera variacién en el
tratamiento del amor, eje que articu-
la los conflictos. En tanto que en las
producciones latinoamericanas es lo
que mantiene la centralidad de los
acontecimientos, no hay mudanza,
transformacién: surgeinstantineamen-
te y permanece incélume a lo largo
de todas las adversidades a las que
es expuesta la pareja protagénica y
que se sintetizaba con el triunfo del
bien (la heroina) sobre el mal (la rival)
(Sohet y Fontbaré 1975): el amor es
una categoria excluyente —se siente o
no se siente—y sin intensidad de mati-
ces. En la telenovela transnacional, en
cambio, el centro (el amor) se despla-
za hacia otros intereses derivados: la
atraccion, el sexo, el poder.

I11. SIGNOS DE RUPTURA

La introduccién de una alteridad
o negatividad hace su aparicién con
figuras hibridas, dobles, ambiguas
(Kristeva 1974: 40) en algunas de
las telenovelas transnacionales donde
se da una ligera (casi imperceptible)
transformacién. Algunos personajes
como Melisa o Richard Channing, de
Falcon Crest, por ejemplo, pasan de
malos a buenos durante el transcur-
so de varios episodios, aunque estas
categorias siempre son excluyentes:
ambas caracteristicas no coexisten al
mismo tiempo. En las telenovelas lati-
noamericanas, éste es un rasgo, en tér-
minos generales, ausente, pues supo-
ne modificar la estructura maniquea
y ahistérica que las ha caracterizado.
En vista de la crisis mundial en lo
que a creacién se refiere —donde los
posmodernos gritan que ha acabado
la originalidad-, la tendencia es, mas
bien, a la produccién de remakes o
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refritos. Sin embargo, si puede hablar-
se de algunas aperturas.

Ademas, el protagonismo se despla-
za del personaje individual, el héroe
(0 mas bien heroina, pues siempre es
femenino, como paradigma tradicio-
nal de la emotividad asociada a las
mujeres) a familias de poderio econd-
mico, cuyos miembros, si bien poseen
diferentes particularidades distintivas
—inteligencia, astucia, juventud vy
belleza...—, no han desarrollado una
complejidad psicolégica distintiva,
particular, con lo que se conserva una
homogeneidad en el caracter de todos
por igual. Esta es una caracteristica
propia de las telenovelas transnacio-
nales: aun en las hispanoamericanas
enmarcadas en ambientes suntuarios,
de familias poderosas (como en la
Usurpadora), es posible apreciar que
todo el centro de la accién se articula
en torno a una protagonista, que es
quien concentra el ideal a seguir (de
ahi la apelacién a la identificacion)
y quien logra unificar a una fami-
lia desarticulada, centro primario de
socializacién (y por tanto de transmi-
sion ideoldgica).

Existen otros personajes (muy extra-
nos) que tienen un comportamiento,
sin embargo, ambiguo. Pero no es la
constante. Kirby, de Dinasty, no sélo
no es parte de la poderosa familia (jes
hija del mayordomo!) sino que se le
trata y se comporta como si lo fuera.
Ha sido educada en Londres como
cualquier millonario, pero no lo es,
lo que acentla su desgarramiento
interno. En efecto, ella misma tiene
conciencia de eso y en numerosas
escenas pasa cuestionandose su con-
dicién escindida. Su actuar también
es oscilante, ambiguo -tiene rasgos
de bondad y de mezquindad a la
vez—, en consecuencia, es quien mas
se acerca a la condicién humana, lo
cual desborda de los intereses de los
productores en torno a fantasear con

el estiloy la vida de las familias magni-
ficentes estadounidenses. Quizas, por
eso, Kirby no podia persistir mucho
tiempo en la serie: muere tras intentar
inducir su aborto desde una caida de
su deporte predilecto —como el de
los ricos—: la equitacion. Acaso sea
la manera de privilegiar el simbolo:
el conflicto termina resolviéndose en
favor de su muerte y ésta no cambia
nada en la organizacién inicial.

Otro rasgo de ruptura en las dlti-
mas producciones lo representa una
produccion inusual del género que
se rodé en Colombia entre 1996 y
1997, por la empresa RTI. El titulo
mismo proponia una separacion de la
telenovela convencional: Hombres,
que, por su estructura, podria con-
siderarsele como anti-telenovela. En
ella, y a pesar de los créditos —que
priorizaban a una actriz— era dificil
determinar dénde se centraba el prota-
gonismo, pues conforme avanzaba la
serie, cobraban paulatina importancia
el conjunto de varones. Se trataba
de una caricatura (que, a diferencia
de las telenovelas serias, insertaba el
elemento cémico) de cinco yuppies
pertenecientes a la alta sociedad bogo-
tana, y sus peripecias amorosas con
miembros de ambos sexos, pues se
incluia un personaje —por lo general
marginado dentro de este tipo de pro-
ducciones: el homosexual abiertamen-
te asumido (pero idealizado, esto es,
sin los conflictos y el rechazo social
que genera esta condicion)-. También
inclufa la particularidad de que no pre-
sentaba personajes que fueran, como
en las telenovelas convencionales,
auténticamente malvados: el conflic-
to surge por imprudencias, chismes,
malos entendidos, etc. Todas estas
caracteristicas sugieren al parecer la
presencia de la disyuncion, la diferen-
cia que, pese a todo, se resuelven sin
mayores problemas.

Salvo situaciones como ésas, difi-

cilmente los rasgos de ruptura del
esquema narrativo se manifiesta en las
propiedades de los personajes teleno-
velescos. Para Lépez-Pumarejo (1987)
si lo hace en tanto estimula la elabora-
cién imaginativa del televidente, que,
como se menciond anteriormente,
permite que el televidente especule
sobre la suerte de los personajes o
la evolucion de los acontecimientos,
pero no se caracteriza por contener
en si misma el germen de la ambigie-
dad. Crosso modo, puede afirmarse,
sin lugar a dudas, de que las telenove-
las comparten la misma esencialidad
del simbolo.

3.1. La telenovela literaria:
el caso de Tieta

Aunque existen varias telenovelas
basadas en textos literarios, muchas
de ellas reproducen la estructura de
los cuentos de hadas. La exitosisima
Café con aroma de mujer es una de
ellas, y aunque no cabe duda de
que es una produccién mas cuida-
da, no contiene aportes importantes
literarios, lo cual no ocurre con las
telenovelas brasilenas de Jorge Ama-
do: Gabriela, clavo y canela y Tieta
de Agreste.

En el caso de esta Ultima, ni la pro-
duccién audiovisual ni la literatura
pudieron haber surgido de la nada.
Acaso el contexto haya sido condi-
cionante en la imposicién de temas
donde tuviese que ver la denuncia o
preocupacion ambiental, sin que ello
tenga que implicar necesariamente
un encasillamiento —definir es limitar
(Pérez 1980)- bajo una categoria tan
simplista —scudl no lo es?- de novela
ecoldgica. Sin embargo, es preciso
realizar un analisis de corte estructu-
ralista antes de arrojarse a un analisis
contextual para contar con mayores
elementos para analizar la relacién
entre literatura y telenovelas.

3.1.1. Mezcla de Aquiles y Odiseo
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Segln Queneau (citado por Vanoye
1996), toda gran obra es una lliada o
una Odisea. Vanoye agrega que las
lliadas evocan un lugar cerrado que
se intenta penetrar o del que se trata
de salir, como combates o apuestas,
pues implican enfrentamientos entre
dos tipos humanos o emblematicos
encaminados a un objetivo que es
la bisqueda de poder, de la verdad.
En cambio, las Odiseas son viajes
agitados, “amenizados con aventuras
y encuentros encaminados a un obje-
tivo mds o menos preciso y lejano,
exterior o interior al personaje” y
cuyo fin no sélo es la “consecucién
de un objetivo a través de obstaculos,
sino también a través de la bisqueda
de sentido o de identidad” (1996: 37).
En Tieta ambos modelos miticos estan
presentes. Tiene de lliada la lucha
entre dos modelos antagénicos —Tieta
y Perpetua— que, no pudiendo coexis-
tir, buscan dominarse hasta culminar
en una batalla final que rememora
la lucha medieval del bien contra el
mal, como se puede ver incluso en la
vestimenta que ambas utilizan: Perpe-
tua enfundada eternamente de negro,
con velo y sombrilla del mismo color,
y su hermana Tieta de trajes atrevidos
con colores vivos v claros. Pero tam-

bién tiene de Odisea la bisqueda de
apertura mental y critica del pueblo
a través de un proceso de transforma-
cién paulatina y constante, como lo
requiere la superacion de pruebas.

De manera tal que la estructura
narrativa de Tieta, como otras tantas
(tele)novelas, se basa en la estructura
mitica del viaje del héroe, sea éste Uli-
ses o sea Aquiles. El itinerario arqueti-
pico de Campbell es uno de los mas
recurrentes no solo en ésta, sino en
la gran mayoria de las producciones
audiovisuales seriadas.

En cuanto al primero, no todas las
fases del itinerario heroico aparecen
desarrolladas: Tieta es una adolescen-
te a quien su padre expulsa del hogar
por su abierta posicion de liberalidad
sexual —ante los ojos de una sociedad
doble moralista-, para veinte afos
después regresar convertida, para el
asombro de los aldeanos, en una
dama adinerada lo que por ende la
vuelve respetable, y revolucionar los
hébitos sociales de un pueblo que a
pesar de los afios continda siendo el
mismo. La superacion de pruebas fue-
ra del hogar, esto es, lo que acontece
y explica el surgimiento (econémico y
social) de la protagonista no se expli-

ca en el desarrollo de la mayor parte
de los capitulos: es uno de los sus-
pensos que sustentan la trama y cuya
develacion es paulatina, pues se va
sugiriendo poco a poco e intensifican-
dose en los dltimos capitulos —como
es propio de las técnicas narrativas de
las telenovelas— y no se aclarara sino
hasta el final.

No es solo sino cuando, victoriosa
de las adversidades de la vida, Tieta
regresa al hogar, nuevamente habrd
de enfrentar nuevas pruebas —que
esta vez si se muestran— desde una
posicién que le confiere respeto y
prestigio ante los demds parroquia-
nos. La nueva superacion de pruebas
estd profundamente ligada con uno
de los ejes de la narrativa de Ama-
do: el cambio de mentalidad de una
aldea provinciana a una planetaria,
esto es, el paso de la premodernidad
a una sociedad con los primeros ras-
gos del capitalismo (Zeledon 1998).
Efectivamente, en algunas formas de
reproduccién social hay resabios de
sociedad medieval, como las adoles-
centes-nifas hijas de familias pobres
que son “ofrecidas” al inenfrentable
Coronel a cambio de condonacién de
deudas y apoyo econdmico, o bien
la viudez extrema que conduce a Per-
petua —la villana— a convertirse en el
modelo de moralidad en Santa Ana
do Agreste, como lo evidencia la oca-
sional desesperacion que ella misma
crea en algunos habitantes, incluido
el cura. La llegada de Tieta, por el con-
trario, traera grandes cambios, desde
una apertura mental mayor hasta la
incorporacion de avances técnicos
propios de la modernidad como la
llegada de la luz eléctrica o el cam-
bio de valores en los personajes del
pueblo -hay aceptacion de embara-
zos de madres solteras como Carmo-
sina, la mejor amiga de Tieta, o bien
del concepto de relaciones de pareja
abierta a partir de un elemento catali-
zador externo: la citadina y moderna
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Fabiana —no incluido en el texto de
Amado-, pero en general se vive un
ambiente de mayor liberalidad sexual,
como también ocurre al final de la
novela llevada a la serialidad y al cine
Cabriela clavo y canela-.

3.2. El “self-made man” estadouni-
dense... ;y la “self-made woman”
mexicana?

En Estados Unidos, la década de
los ochenta estuvo bajo el gobierno
republicano de Ronald Reagan (un
ex-actor de filmes de segunda catego-
ria), cuya época se caracterizé por

“la reafirmacién del conservatismo
como ética existencial, de un neo-
nacionalismo redentor de cara al resto
del mundo [...] y fundamentalmente,
del arquetipo ‘self-made man” como
modelo de la plenitud existencial den-
tro de la democracia” (Lopez-Pumare-
jo 1987: 126).

Esta era dio pie a que se elaborara
una tematica de la construccién de
la riqueza a partir del esfuerzo indivi-
dual, personal, propio de las naciones
capitalistas y no de un trabajo conjun-
to, como se ha intentado en paises
de tendencia socialista. Esta politica
estaba encarnada en los personajes
centrales de Blake Carrington, J.R.
Ewing y Angela Channing, simbolos
todos ellos de una concentracién de
la riqueza generada a partir del traba-
jo constante y cuyos resultados son
disfrutados por sus descendientes.

Desde el periodo de los afios ochen-
ta, los Estados Unidos se ha proyecta-
do hacia el resto del mundo como el
centro de la libertad (el concepto neo-
liberal de que la economia produce
autonomia) y la democracia mundial.
Como si de un globocop se tratase, el
pais se pretende en el salvador de la
inminenciaexpansionistadel comunis-
mo vy el dispensador de la riqueza del
mundo. El conflicto por el petréleo de
la era, por ejemplo, se presenta ideo-

|6gicamente como una propiedad que
ha sido sustraida cuando el patriarca
bueno Blake Carrington tiene que
enfrentarse con Rashid Amed, un trai-
dor magnate éarabe que lo engafié
(Lépez-Pumarejo 1987: 129).

Aun en telenovelas transnacionali-
zadas posteriores, como Savannah,
que no se enmarca precisamente en
esta coyuntura, persiste una figura —
Edward Burton— que es un interesante
caso de neo-feudalismo: su condicién
de duefio le permite incluso seducir
al ama de Ilaves (una ligera variacién
del derecho de pernada), quien, a su
vez, engendra a una hija que, desde
luego, él no reconoce. Burton tiene
capacidad de monopolizar el poder
no s6lo econdmico sino también poli-
tico, al alcanzar un escano en el Sena-
do, pese a -0 quizas mds bien gracias
a— sus negocios corruptos. Pero su
poder no se limita a eso: su Gltima
esposa, Eleanore, tiene el control de
la prensa, que, desde luego, favorece
su imagen.

Finalmente, el tema de la concentra-
cién de las riquezas no es exclusivo
—aunque si predominante- de estas
telenovelas ni de esa década: La due-
na, de entrados de los noventa, es
mexicana y trata sobre una hacendada
millonaria de cardcter fuerte al estilo
de Dona Barbara, con la que inevita-
blemente fue comparada por la critica
local. Su solo titulo, por lo demas, es
un programador que indica una dife-
renciacion de quien tiene bienes, de
quien maneja la propiedad privada.
A diferencia de los estadounidenses,
que aparecen en sus lujosas oficinas,
rodeados de empleados, la telenovela
no muestra en los primeros capitulos
aRegina-nombre alegorico-trabajan-
do, sino disfrutando de la herencia
de sus padres: tomando posesion (jy
conocimiento!) de las propiedades,
cabalgando, nadando en una poza y
mas ocupada en resolver asuntos amo-

rosos e intrigas familiares, por lo que
no puede decirse, pues, que sea una
“self-made woman”. Sin embargo,
por ligeros rasgos de su caracter cons-
tituye asimismo una débil ruptura a la
trama convencional de las telenovelas
hispanoamericanas donde la mujer es
mas bien dominada por el macho. La
nocién de trabajo para sustentacion
de su fortuna no existe: como es
caracteristico en la tradicién histérica
latinoamericana, se ha idealizado.

IV. EL AMOR NO ES
TAN FUERTE

La telenovela, en términos genera-
les, propugna la defensa de una serie
de valores que corresponden con los
intereses del poder. Hay, sin embargo,
una diferencia de matices entre la
transnacional y la latinoamericana. La
ideologia, en estas dltimas practicas,
aparece fuertemente asociada al amor
(0 mds bien a una idea especifica del
amor) que tiene su fundamento en la
tradicion del romanticismo idealista
de la literatura latinoamericana: Maria
(1867) de Jorge Isaacs, donde las con-
diciones sociales de explotacion del
sistema patriarcalista aparecen mitiga-
das en favor de la exaltacion de una
situacion pasional.

Hablar de las telenovelas es hablar
del género (Roura 1993). La asocia-
cién es ineludible. Y a partir de una
rdpida lectura de los titulos de buena
parte de las telenovelas latinoameri-
canas se puede apreciar la apelacion
a lo femenino: nombres de mujer
(Morelia, Leonela o cualquiera de las
variaciones de Maria, en franca analo-
gia con la virgen), asociados a piedras
preciosas (Cristal, Topacio, Esmeralda)
—ademds de que son quienes general-
mente las portan—, o simplemente rela-
cionados con el género (Tres mujeres,
Café con aroma de mujer, El pais de
las mujeres, Sefora).
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Seguidoras pues del arquetipo de
los cuentos infantiles, las protagonis-
tas son mujeres —por lo general j6ve-
nes, bellas e ingenuas (caracteristica
dentro de la cual figura la virginidad:
importante valor en la telenovela tradi-
cional)- cuyos principios (basados en
las marcas universales anteriormente
mencionadas) se distinguen de los
demas personajes —incluida su pareja
y, por supuesto, la rival, quien suele
ser caracterizada a partir de los valores
exactamente opuestos y, en definitiva,
alguien sin escrdpulos ni moral-. En
contraste, la protagonista da muestras
de ser fiel creyente de Dios (por eso
le va bien) o, en su defecto, devota de
algin santo o, mejor aun, de alguna
virgen3, con lo que se remarca doble-
mente su virginidad. ;A alguien se le
ocurrirfa acaso escribir un guién con
una protagonista que manifieste su
escepticismo a la religion oficial? Ello,
no obstante, no ha de implicar que
cumplan con la fe cristiana —al menos
a nivel discursivo- porque o bien se
defiende del antagonista (siempre una
rival) respondiendo de manera seme-
jante a las agresiones (nicamente
porque han colmado su paciencia o
bien porque cae en “la tentacion de
la carne” aunque sélo con la pareja a
la que siempre le mantendra fidelidad
-nunca reciproca—, lo cual conduce a
un elemento desencadenante de los
hechos en toda telenovela: la legiti-
macion del pecado (Zeledén 1994:
117). La Gnica razon que justifica este
hecho es el amor —concepto que no
se abstrae de la ideologizacion-, no
la atraccion fisica y mucho menos el
deseo (pues no hay que olvidar que la
protagonista es una suerte de “Madre
Teresa con tacones y ufas pintadas”,
como dice Carlos Cortés [1999: 15A])
o, en palabras de Lopez-Pumarejo,
“la santa se vuelve coqueta” (1987:
168). Pero la presencia del intertexto
cristiano, con sus valores de la resig-
nacién y del sacrificio, asi como de la
victoria final del universal bueno, es

mucho mds marcada que en las tele-
novelas transnacionales.

Consecuentemente, el conflicto de
un embarazo no planeado jamas plan-
tea, como en las telenovelas transna-
cionales, la posibilidad del aborto
(s6lo en poquisimas —y en muy recien-
tes— excepciones, pero no se lleva a
cabo). En una sociedad tan conserva-
doray cristiana como la hispanoameri-
cana, el acontecimiento seria tomado
como una induccién publica a un
crimen desde juicios de moralidad
porlos televidentes y ni siquiera con-
siderado por los productores (menos
aun por los patrocinadores). Como
uno de los aparatos ideolégicos mas
poderosos (Althusser 1970), ningln
medio de difusién masiva se tomaria
el riesgo de presentar la concrecion
de un (anti) valor que irfa en detrimen-
to de uno de los principios bésicos
tanto de la Iglesia como del Estado
mismo, que desde siempre (aunque
por diferentes motivos) se interesa por
asegurar la conservacion de la vida (y
del status quo) de sus ciudadanos. Se
trata de un rasgo simbélico: la idea de
la resignacién y sumisién que rescata
la telenovela y que es muy operativa
para las ideologfas.

En la telenovela latinoamericana
muchas veces hay un proceso de
recuperacion-negacion de las cultu-
ras marginadas por la modernizacion.
Tieta trata de la vida de los habitantes
en un pueblo rural olvidado del pais
que, mediante las comunicaciones
electronicas, se incorpora al devenir
mundial. Otras telenovelas de His-
panoamérica presentan una vision
o posicién de inferioridad de esta
cultura minoritaria, presentada como
marginal, y encarnada muchas veces
en una protagonista con desventajas
o minusvalias ya sea de tipo fisi-
co (ceguera, la mds comun), étnico
(Maria Isabel es una india mexicana
—sin rasgos— o La guajirita, cuyo sufijo

—diminutivo amable- atenta el este-
reotipo de indianidad), ilegal (Marfa
Celeste es una indocumentada colom-
biana en Venezuela y Morelia una
“mojada”) o social (el recurrente tema
naturalista de las campesinas que emi-
gran para trabajar como sirvientas en
la ciudad y cuyo desarrollo se aseme-
ja a Hijas del campo: con un evidente
final distinto, Simplemente Maria es
el paradigma. Justamente se trata de
una posicion de subordinacion que,
en cualesquiera de los casos, derivan
en una marginalidad frente a una
condicién social desventajosa (con
respecto al varén) la cual ni siquiera
logra ser superada por la sublimacion
del amor que, pese a todo el idealis-
mo con que se pretende hacer ver,
no deja funcionar como una relacién
de poder.

Asi pues, de acuerdo con la diége-
sis de toda telenovela, la separacion
es una constante que se mantiene
siempre. La reunién sélo logra pro-
ducirse de nuevo a raiz de los acon-
tecimientos desencadenados por un
descubrimiento revelador: el origen
insospechado de la protagonista, de
quien sorpresivamente se descubre
que es la hija perdida del patrén o
de algln otro personaje adinerado, lo
cual le da la certificacion necesaria
para alcanzar posicién social (y la rea-
lizacion del amor). Es cuando se tiene
lugar en ella un cambio (meramente
aparencial) y permite dejar atrds por
completo su origen, costumbres, ves-
tuario, fonética y/o empleo léxico. Es
frecuente que, en el caso de minusva-
Ifa fisica, el conflicto se resuelva con
cirugia —pues cuenta con dinero para
costedrsela y la apariencia es uno
de los valores mas importantes de la
(pos)modernidad-. Se trata, pues, de
una negacion a “vivir eny con diferen-
cia [...], (con) el reconocimiento de
que existen diferentes contradicciones
sociales procedentes de origenes dife-
rentes” (Hall 1998: 28). En suma, la
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protagonista niega —no transforma- su
identidad, para acceder a un estatus
social de igual o mayor- condicién
socioecondmica, que se manifiesta
a partir de la utilizacién de signos
externos y, al nivelarse, le permite ser
reconocida por los que antes la desa-
creditaron.

El amor no es aqui dialogismo
(base o principio de cualquier rela-
cién social) con un otro diferente que
reconozca su aceptacion. Impone una
modificacién radical (de ahi la nega-
cién del pasado) —lo que configura su
caracter simbdlico-. Tampoco es tan
fuerte como para superar las barreras
socio-culturales, ni siquiera en las
telenovelas (de ahi el caracter reaccio-
nario). Necesita o esta condicionado
mas bien a la legitimacién social (tras
un rechazo de una condicién inicial
marginal). El td y yo de los protagonis-
tas de las telenovelas no es, utilizando
las palabras del dramaturgo catalan
Sergi Belbel, un nosotros.
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NOTAS

1 Es un término acufado por Tomds
Lépez-Pumarejo para distinguirla el cla-
sico soap opera (diurno, de escaso pre-
supuesto e interminable) de la categoria
de prime time (horarios de punta) como
apéndice del cine (estrellas incluidas)
de Hollywood, con un elevado costo de
produccion (1987: 123).

2 En dos telenovelas de Televisa,

y Td y yo (1996) y El amor
no tiene color (1997), las
parejas masculinas no
se mantuvieron has-
ta el final debido a
razones de despido,
en el primer caso,
y separacion real
de la pareja que la
interpretaba, en el
segundo.

3 En la telenovela
Guadalupe apare-
ce, en una de las
entradas, un icono

de la Virgen del mismo nombre, que
ademas de destacar el fervor religioso
de la protagonista y la identificacion
con su pureza, tiene la funcién de res-
catar las religiones populares del pais
productor (México)




