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INTRODUCCION

En la television mexicana uno de los programas que tiene mis éxito de audiencia
es el de telenovelas.

Si bien es cierto que existen textos, ensayos y escritos periodisticos, tanto
en México como en el extranjero (Espana, Brasil, [talia, etc.), que hacen
referencia a los efectos sociales de las telenovelas sobre el publico asiduo, o bien
respecto a sus formas de produccién, pocos o nulos han sido los que tratan de
los personajes telenovelescos.

Como todo género narrativo, las telenovelas ofrecen la misma division
jerarquica de los personajes que aprendemos de la literatura: principales,
secundarios, incidentales. De todos ellos ¢l que mayor importancia tiene es el
principal protagonico. Pero, el antagénico, llamado villano, constituye el
elemento que da sentido y coherencia a muchas de las acciones que se
desarrollan, y es nuclear su accidn junto con la del protagonista a lo largo de la

historia. A pesar de esto, ha sido casi ignorado por los estudiosos de la television.

A partir de la situacidn antes mencionada, el propésito de la presente
investigacion es analizar -en tres telenovelas muestra- diferentes lipos de villanos
considerando su perfil comunicativo, fisico y, psicologico. Una vez realizado cl

analisis se propone una aproximacién tipologica de estos importantes personajes
telenoveleros.




Para el presente estudio partimos de la consciencia de que los villanos de
las telenovelas mantienen una estrecha relacién con el desarrollo dramatico de
las historias, y dada la importancia de los representantes del mal -en ocasiones
superior a la de los buenos- se ha intentado entrar al mundo de los villanos,
quedandose no sélo en la dermis o apariencia de los personajes y las
circunstancias aisladas que provocan sus villanias, sino analizar las caracteristicas
intrinsecas entre el relato mismo de la telenovela y el papel narrativo del

personaje que hace avanzar o modificar la historia telenovelera.

Asimismo proponer una tipificacion que responda a las caracteristicas
propias de toda estructura dramatica: ya sean éstas psicolégicas, circunstanciales
-es decir todos los motivos narrativos que le llevan al personaje a actuar de cierta
manera en relacién a un hecho especifico- o comunicativo, al desarrollo de la
historia, considerando la importancia narrativa que estos personajes generan en

torno al objeto de bisqueda.

Este andlisis de los personajes antagodnicos se realiza con base a la
determinacion de todos aquellos elementos comunicatives, fisicos y psicolégicos,
que en conjunto, posibilitan la clasificacién de sus principales caracteristicas
narrativas del personaje, con la finalidad de ubicar y detectar los tipos de

villanos que aparecen en las telenovelas mexicanas.

Para estudiar los personajes seleccionados en la presente investigacion, se
requiere conocer no sdlo el contexto en que se desarrolla la telenovela en Méxica,
sus caracteristicas de incorporacion como oferta televisiva de consumo general,
sino la manera en que se inscribe y modifica este género narrativo a través del

tiempo.



Es por ello, que en primera instancia, se presentara, de manera general, ¢l
panorama del melodrama, principal fuente de inspiracion de las telenovelas; el
arribo-de los teledramas a Amdérica inscrito al marco histérico que vio nacer y
crecer a la television prepardndolo para el surgimiento de los teledramas en
México; los teleteatros, antesala de las telenovelas mexicanas; la primera y el

desarrollo del género en” nuestro pais; para arribar finalmente al personaje
villano.

Lo anterior nos ayuda para sustentar, explicar y presentar el analisis y
clasificacion de los tres casos estudiados, asi como la propuesta tipolégica en la
que se¢ refleja nuestra vision respecto a las caracteristicas de los villanos

telenoveleros y su ubicacién dentro de esta clasificacion.

Finalmente, un estudio de las caracteristicas de personajes telenoveleros
-como lo es éste-, o el desarrollo comunicativo del género telemelodramatico,
siempre deja libre la posibilidad de criticar, corregir, ampliar, € incluso innovar

en lo investigado respecto de este fendmeno de la caja de McLuhan,



1. EL MELODRAMA TELEVISIVO

Asi como la industria televisiva tuvo su base en los grupos econémicos que

conformaron la radiofénica, la telenovela -tal vez en sentido menos directo-

cimentd sus bases en la audiencia “cursi” y lacrimégena de la radionovela.

Si bien es cierto que desde sus inicios la radiodifusion dejé ver claramente
su cardcter comercial cuando las emisoras privadas propusieron que de las
diecinueve a las veintidés horas no se transmitirian mensajes ni de servicio
pablico ni gubernamentales, sino solamente comerciales, la fundacion de la XEW
en 1930 marcé los lineamientos estructurales y de formato de las programaciones

y contenidos de la industria radiofénica nacional: de entretenimiento.

Este caracter mercantil que se experimentaba en la circulacién de
mensajes comunicativos en los distintos medios informativos que bien se pueden
ilustrar con ¢l caso, por un lado de la XEW que detras de clla se encontraba la
NBC (division radiofonica de la RCA); y por otro, la XEQ que era respaldada por
la CBS, nos pone de manifiesto la direccion que los medios de comunicacion
estaban tomando, apartando del cuadrante los incipicntes intentos culturales de
emisoras como Radio Educacion y posteriormente Radio Universidad.

Las cabinas de las

radiodifusoras se Uenaron, entonces, de mausica,

* programas de concursos y radionovelas. Se hicieron parte de la “familia mexicana”




programas como Carlos la Croix, El monje loco, Circel de mujeres: personajes de la talla
del. Dr. 1Q, el panzdén Panseco, Tres patines, y nombres de personalidades en el

medio, como el de Ramoén Vélez entre otros.

Las reacciones que producian los radiodramas transmitidos, eran diversas.
Ya encontramos quienes vivian en la incertidumbre por saber lo que sucederia en el
siguiente capitulo; o los que llevaban al Ambito cotidiane las tramas de las
radiohistorias, sin distinguir sexo, filiacién politica o nivel socioecondmico,

circunscritos homoélogamente sus gustos por el mismo interés del melodrama.

Podemos establecer una relaciéon entre radio y telenovelas: lo melodramatico.
Sin embargo, cabe decir que las radionovelas no son el antecedente inmediato de
las telenovelas, ya que las primeras debian las capitulaciones de sus historias, no a
las ganas por cultivar una tradicion como la del folletin o la novela por entregas,
sino al valor que adquiere el tiempo al airc en la radio, esto cs, lapsos muy
prolongados de interlocucion causa cansancio y aburrimiento en el escucha, ademas
de alejarlo, y debido a la necesidad de promover los productos de los
patrocinadores que compran los espacios radiales de las emisoras, fue que se

fragmentaron (y fragmentan) las emisiones.

En tanto que, la telenovela para captar mayor numere de televidentes y
acaparar “totalmente” su atencidn, recurre a las  estructuras narrativas y
melodramdticas de la novela por entregas v la folletinesca, en donde se buscaba
colocar un nudo o dlimax al final de cada entrega (capitulo) para provocarle al
publico el deseo v la curiosidad por seguir linea a linca (minuto a minuto) la historia

sin querer “soltarla”.



En suma, los dos -radio y telenovela- estan unidos no solamente por los
aspectos comerciales de su transmision, sino por un sustancial antecedente
narrativo que envuelve las historias: el melodrama. Aitin cuando no se puede
considerar sélo este concepto simil para ambos casos, ya que los propios lenguajes
de la radio y la television son los que les dan caracteristicas especificas de

apropiacién entre sus seguidores.

1.1 SUBGENERO MELODRAMATICO

Los gricgos rclacionaban el melodrama con las representaciones teatrales que
eran acompanadas de misica, la cual hacia resaltar la expresion del texto; sin
embargo esle caracter escénico noa solo distinguia al melodrama de las demas
expresiones escénicas o artisticas gricgas, sino que el proceso narrativo que
inscribia un objeto de basqueda, el conflicto para alcanzarlo -con sus respectivos
obstaculos- y la definicion de caracteres de los personajes dependiendo su
posic.ic‘an dentro del melodrama fue lo que poco a poco le diera una importancia

relevante entre los griegos.

Ya encontramos, ¢n otro momento, que el tema del melodrama es
abordado con un cardcter narrativo importante dentro de las manifestaciones
artisticas: asi por ejemplo, con el propdsito de retomar los valores culturales del

clasicismo helénico, el melodrama surge dentro del renacimiento italiano en



Florencia, a finales del siglo XV1. Y segiGn coinciden aigunos autores que han
documentado este periodo, al parecer nacié en el seno de un circulo cultural

integrado por poetas, masicos y ca;\lorés, en’ la ‘Camerata Florentina del conde
Giovanni de Bardi. ' :

Sin embargo el término melodrama tuvo un significado hasta el siglo
XVIL, referido a los dramas enteramente cantados, atin cuando en Francia no fue

sino hasta el siglo XVIII que aparecié el término durante la guerella entre
muisicos franceses e italianos.

Entonces, el melodrama era un performance poético, literario y musical,
basado en la expresion de sentimientos individuales, a diferencia de los dramas
litiirgicos que también eran cantados, pero de indole religiosa.

Pero. a fines del siglo XVII el desarrollo del género se ve irrumpido por una
disposicion gubernamental que prohibia, tanto en Inglaterra como en Francia, 1a
existencia de teatros populares en las ciudades, argumentando que tal disposiciéon
tenia como Gltimo fin ¢l de combatir ¢l aborto. Por lo que, lo Gnico que le era
permisible al pueblo -a manera de diversion- fueron las representaciones sin

didlogos, incluso ni cantados, bajo el pretexto de que no se corrompiera al
verdadero teatro.

Dicha disposicion fue levantada en Francia hasta el ano de 1806, a través de
un decreto que autorizaba en Paris la utilizacién y puesta en escena de espectaculos
populares pero limitando éstos a solo tres.
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Ya para 1790 se le considera melodrama a las representaciones teatrales de
cardcter popular que recogia los relatos que vienen de la literatura oral, con

formas y modos de representacion heredados de las carpas y ferias populares. 2

Por esa época, el melodrama tenia gran audiencia entre los espectadores de
las clases mas populares, incluso la burguesia llegd a aceptar al nuevo género,
debido a que moderaba y frenaba las costumbres sembradas por el teatro de la
Revolucion; ademads, por el culto y la relevancia que otorgaba a la familia, el sentido
de la propiedad y los valores tradicionales, “y en definitiva porque proponia una

creacion estética que ajustaba sus formas a reglas muy precisas” 3

En aquellos afios, también, el melodrama como forma suprema del estilo
poético, a través de un argumento sentimental con acciones agitadas y violentas, de
tipos convencionales y triunfo final de la virtud sobre la maldad, dibujaba una
imagen de la historia de Francia donde siempre triunfaban los grandes capitanes, y
en la que se intentaba recuperar la fortaleza de las instituciones sociales, morales y
religiosas. Inclusive, se trataba de mostrar a la sociedad con magnas virtudes civiles,
marciales y familiares, y en donde eran aceptadas todas las ideologfas en una

tentativa de reconstruccién nacional.

Con ese porte de espectdculo total, ¢l melodrama establece una cierta
complicidad con el publico, con ese piblico “que puede ya mirarse de cuerpo

entero y que lo que busca en la escena no son palabras sino acciones y grandes

pasiones”.*
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Sobre cl melodrama, la:- Real Academia de la Lengua Espafnola lo califica
como una especie de drama, de accién ordinariamente complicada y jocoseria, y
cuyo pﬁh&pal objeto es despertar en el auditorio cierto linaje de vulgar curiosidad y

emocion.

La forma de percibir al melodrama entre los diferentes grupos sociales y
culturales de esa dpoca fue diversa, encontramos asi por un lado al piblico
consumidor del melodrama quienes aceptaban de manera gustosamente la
propucsta narrativa. Mientras que los criticos e historiadores literarios externaban su
desprecio sin menoscabo de ironia condescendiente y burla sistemadtica. Por lo que

el propio término presenta ambiguiedades en su uso social y conceptual.

Con el paso del tiempo, el melodrama -nueva forma de entretenimiento-
pasoé a manaos, casi exclusivamente, de las capas econémicamente pudientes de la

sociedad. Con lo que adquirio el calificativo de género culto.

Con ello, la fisonomia del melodrama tuvo un cambio drastico, volvié al
especticulo melodramitico en uno que empled mejores y mas vistosas

escenografias con sorprendentes efectos especiales.

Asimismo, el melodrama dejé a un lado el formato del mondlogo en 1775,
para dar paso a la escena lirica en un acto con frecuentes descansos que aliviaban la
labor del actor, y en donde se alternaban frases musicales subrayadas por una
pantomima expresiva. Lo que permitio un aumento en el nidmero de personajes, la
introduccién de un ballet, ademas de adoptar la caracteristica de desarrollarse, casi

siempre, en ambientes exéticos.



Al parecer a través de su historia, el melodrama ha sido influenciado por
distintas obras y otros géncros. Por un lado, la historia de la literatura habla del
melodrama como un debilitamiento de la tragedia. Por otro, el melodrama parece
mas proximo en algunos aspectos a las teorias del drama burgués que a las obras

mismas.

Actualmente, los pensadores modernos como Roman Gubern hablan del
melodrama como producto de la suma de tres géneros antiguos, la Comédie

larmoyante, la novela negra y, la pantomima.

Asi, de la comedia lacrimégena retoma aquel sentido moral y conservador
que sdlo permite pasiones suaves, precavidas de no exagerar los caracteres en la

exaltacion de la virtud recompensada.

Por su parte, la novela negra doté de sensibilidad exacerbada, lugares
exoticos, atmosferas pintorescas y libertad de imaginacién en los autores, lo cual

permitia nuevas y mas vistosas representaciones teatrales.

Es decir, la novela negra proporciond al melodrama fendmenos insélitos,

lugares maravillosos y situaciones efectistas narradas.

Y. las pantomimas tradicionales incluyen en el melodrama “la tipificacion
simplificadora de los personajes, la puesta en escena movida y bien resuelta, con
predominio del juego mimado, el uso de la temiitica obsesiva de la persecucion y el
reconocimiento” %, asi como los textos explicativos ciue sustituian las insuficiencias y

limitaciones propias del género.



Dice Jean-Marie Thomasseau, en El meclodrama, que “los melodramaturgos
supieron recuperar en beneficio propio esta nivelacion y uniformidad de los
géneros, reorganizindolos segin un ritual de reglas precisas de las técnicas ya
conocidas” ©.

Allardyce Nicoll agrega una divisidn, coincide Sanchez Luna en su tesis
“Sintaxis de la imagen del villano en la telenovela mexicana”, que consta de tres
categorias sobre el melodrama segin su evolucién cronolégica: romantico,
sobrenatural y doméstico. Esta ualtima, se supone, como equilibrio entre los excesos

de las dos anteriores.

Retomando los pensamientos de Martin Barbero sobre la estructura
dramatica del melodrama, en el articulo ya citado, ésta tiene como hilo conductor
cuatro sentimientos basicos: miedo, entusiasmo, listima y risa, que estin en
estrecha relacién con cuatro tipos de situaciones que son a su vez sensaciones:
terribles, excitantes, tiernas y burlescas, y que en su conjunto son representadas o
vividas por cuatro personaijes: el traidor, el justiciero, la victima y el bobo. Por tanto,
todos los elementos anteriores en conjunto constituyen la mezcla de cuatro géneros:
la novela negra, la epopeya, la tragedia y la comedia. En suma, dicha estructura

nos revela que el melodrama no es sino pura intensidad y complejidad.”

Finalmente, Nodier asegura que el melodrama tiene su nacimiento en
Coelina, ya que si consideramos el éxito de la puesta en escena, que consté de 387
funciones en Paris y 1989 en provincia -elevadas cifras para la época-, la aceptacion
por parte de la critica y, por su puesto, ¢l entusiasmo del ptblico, Coclina ou l'enfant
du mystére, de 1800, de Pixérécourt, podemos considerarla como la primera obra de

verdadero melodrama. *
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Coclina, ademads de presentar algunas innovaciones, organizaba de manera
extraordinaria y original los elementos, ya explotados y reconocidos caracteristicos

del género.

1.2 INICIO DE LA TELENOVELA EN AMERICA

El melodrama televisivo fue delincado, primero, en las radionovelas llamadas
soaps* en los Estados Unidos pues sus principales patrocinadores eran las
companfias fabricantes de jabones y detergentes a principios de los afios treinta,
cuando por la necesidad de estandarizar los tiempos al aire, se ven obligados a
segmentar las historias para poder incluir los comerciales que publicitaban sus

productores.

Paulatinamente, la divisién del melodrama norteamericano en segmentos
y sus rigidas férmulas de tiempo, fueron creando un cédigo muy particular al

cual se acostumbro el gusto del publico.

)

*Por ser b fe c esta de '] idn, va no aparecerd subrayada a partir de

la presente mencion.
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Por todo esto, Tomas Lépez-Pumareijo, en Aproximacién a Iln telenoveln, afirma
que el soap estadounidense, y en general las telenovelas, constituyen una gran
parte del flujo televisivo al cual califica como una uniformidad fragmentada. En esta
uniformidad, confluyen los distintos aspectos de las recurrentes imagenes de lo
publicitario y lo mercantilista de un mensaje que vende un tipo de familiar way of

life.

Una vez que los soaps se consolidaron en el gusto de los radicescuchas
norteamericanos, se “aventuraron” los productores a trasladar las historias exitosas
de la radio al medio clectronico audiovisual. Surgen asi los soap-operas, que no son

otra cosa que radionovelas en television.

El calificativo de soap-opera se usd de manera peyorativa, pues se decia que

era una degradacion del romantico género miusico-melodramatico.

El autor citado nos dice mas adelante que debido a que el soap era la
versién televisiva de la radionovela, se podia prever totalmente que ésta seria
menester de la oficina de marketing, de sus propios patrocinadores pues estaba

dirigido al ama de casa, como escaparate de articulos para el hogar y comestibles.

A lo largo del tiempo, se ha intentado especializar al género, creando
subgéneros del soap a través de variaciones sui generis: religiosos (para cristianos);
para audiencia adolescente; de pormo blando; para sordomudos y, tltimamente con

1a liberacion de los sexos, hasta para la comunidad gay.



Con lo anterior, queda demostrado que el soap-telenovela es el género mds
proliferante de la televisién y el que ha dado Ia pauta para monolitizar el discurso

televisivo.

La importancia del sdap como ‘ ingrediente en la telenovela ha sido un
clemento de estudio a’ nivel mercantil, segin algunos registros se dice que a
principios de los arfios treinta, en Estades unidos, por ejemplo, se llegs a transmitir

- iy - - . PPy Q
mas de cien mil horas del soap en medios como radio y television.

Un ejemplo claro del éxito del soap en el pais vedino del norte, es The guiding
light, el relato mas largo que registra la historia, el cual prevalecia hasta 1987,
habiendo comenzado en 1937 en radio y que se teleniovelizo a partir de 1952. Desde
sus inicios hasta 1987, se transmitia cinco dias a la semana, con un promedio de 260
horas al aire al afio. Junto con sus actores, toda una generacion de televidentes ha
envejeddo ante sus televisores y, visto surgir protagonistas de un soap-opera que

ha tenido las metamorfosis exigidas por el mercado.

Se estima que desde su aparicion, el soap acumulé una audiencia, en
creciente aumento, de 50 millones de personas en las emisiones matutinas, esto es,
en los horarios de menor audiencia; de esos receptores dos terceras partes
corresponden a mujeres. Este pniblico, en ddlares, representé un ingreso de 900
millones anuales repartidos entre tres cadenas televisoras estadounidenses de

cardcter comercial.
En 1972, la UNESCO reveld que Estados Unidos exportaba de cien a

doscientas mil horas/programa entre series y documentales. De ése total, América

Latina consumia un 60 o 70 por ciento de la programacion de los canales televisivos
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estadounidenses. Estas elevadas cifras tienen razén de ser. Pues, hasta 1960 “no

existia practicamente competencia de otros distribuidores extranjeros en el mercado
internacional”. '°

Soaps nocturnos, pertenecientes al horario en el que se haya el piiblico mas
cautivo, como Dallas, Dinastia y Falcon Crest, traspasaron sus fronteras con un éxito

imprecedente: Dallas por ejemplo, se transmitia hasta 1987 en miis de 91 paises y
Dinastin en mas de 62.

Es tal el caricter comercial del soap que, su produccidon tiene que ver
directamente con los intereses de una empresa: responde a la manufacturacién en
serie de ese tipo de programas (como una fabrica de jabon donde salen
constantemente idénticas pastillas unas tras otras). Por lo que, desde sus origenes, la

industria que los crea, se encuentra bajo las leyes capitalistas de la oferta y la
demanda...

Asi, el soap como producto es consecuendia de todo un proceso industrial,
donde cada parte componente del mismo es imprescindible: guionistas, actores,

tramoyistas -inclusive-, todos son tan importantes como cuaiquier otro de ellos.

Al hacer una revision, algunos autores coinciden con que la telenovela
presenta en su producddn factores que bien pueden ser analizados de la siguiente
manera:

1) Alguien propone la idea general de la trama. Para su eficaz

puesta en escena, el curso de 1a historia es conocido por todos.



2) Se graban varios capitulos por adelantado, para formar un stock
¥y asi evitar cualquier premura en el momento en que se dé inicio a

la iransmisién del soap.

3) Los capitulos, comuinmente, tienen una duracién de treinta
minutos, pero algunas producciones optan por el doble de ticmpo'

(esto es segun el prestigio y calidad del elenco y el productor).

4) El soap-telenovela usa distintos escenarios para su desarrollo; por
lo que, es prdctico -se economizan recursos- construir una
escenografia y grabar de un tirdn las escenas que la tengan como

marco.

5) Durante la preparacién de los primeros capitulos, la grabacion de
éstos se llega a prolongar, lo que provoca largas jornadas de trabajo

intenso.

6) La preparacion de los actores para desarrollar sus personajes en
ocasiones es nula, puesto que en el soap se abusa del uso det
llamado apuntador, quien dirige y dice los parlamentos asi como los

movimientos que el actor debe de repetir dentro del escenario.

Y., 73 Al inicio de la telenovela en television, ya se tiene listo

(editados y post-producidos) un niimero considerable de capitulos.

Cabe sefialar que, la historia esti permanentemente en riesgo de cambiar su

curso argumental como el destino de los personajes, ya que el televidente puede,
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mediante encuestas, cartas u otro medio, decidir que sucedera con el tema del soap.

Esto obliga al género a conservar un cierto caricter de improvisacién.

Por otra parte, €l soap-opera puede parecer efimero, inverosimil, banal,
simple, incluso sin razén ni bgica, superfluo. Sin embargo, se puede hacer de él una
lectura lincal y episodica, apelando a una légica de oposiciones -como
tradicionalmente ve el hombre al mundo: Dios-Diablo, blanco-negro, cielo-infierno,
etc.-, entre el bien y el mal que resultan, melodramaticamente, de cédigos
ideolégicos asumidos como universales. !

En general, las estructuras narrativas de las series o seriales televisivos se
construyen bajo la légica social de las relaciones, culturalmente tipificados en el
patriarcalismo como orden a mantenerse principalmente via la mujer. Seguida de
las acdones que desenvuelven la trama, es decir que se inclina a disponer el
acontecer en orden-desorden-orden; légica que busca seguir un desarrollo narrativo
lineal y de facil atencion para el publico consumidor.

Al respecto, Kerta Herzog, especialista en el tema, afirmaba en un estudio
que realizé a principios de los afios cuarenta que la television asi como el soap
fundonaban como espejo de la realidad; los soaps, deda, “proporcionan liberacion
emocional al publico, escape momentineo de los problemas cotidianos; ademas,

tratan de aconsejar al pablico sobre cémo enfrentar la vida diaria”. '*

Asi, por ejemplo, vemos en Dallas, Dinastia, Falcon Crest, y mas

recientemente, [a vida sigue su curso, Los arios maravillosos, o Hermanas, que los
protagonistas son madres profesionistas cabezas de familia; divorciados
autosuficientes; estudiantes; nifios down: hijos muy jévenes independientes vy,



algunos  hasta seropositivos; homosexuales y concubinos. Empero, la familia
patriarcal persiste como. parametro sacro. El chiste de todas estas series es
precisamente el no encajar dentro del parimetro, para que “al final termine por

ceder.

Hay obras que describen el prototipo cliasico del soap-opera de’ Estados

Unidos, y lo clasifican de la siguiente manera:
a) se trata de un tipo de narracién abierta que no tiene fin.

b) hablamos de que el protagonista representa una comunidad
cambiante. Pues, la narrativa misma es mas importante que los
personajes.

¢} la compaiida que lo produce la salvaguarda en su. totalidad,
generalmente se trata de empresas multinacionales fabricantes de

detergentes y comestibles.

d) y. los soaps tienen sus emisiones por la mafiana o en la tarde, o
bien, dentro de los horarios de menor audiencia, especificamente

donde podemos localizar auditorios femeninos (18 a 49 arios).



1.3 LA TELENOVELA MEXICANA

La telenovela que se produce actualmente es el resultado de la intencién que
tuvieron los fundadores de la industria de la televisién en México para introducir
un especticulo que captara la atencién del publico, que lo entretuviera y le
transmitiera valores morales como la unién familiar, el matrimonio y algunos otros

que en aquéllos anos -la década de los cincuenta- aparentemente se perdian.

Asimismo, la telenovela mexicana fue la formula ideal para recuperar las
inversiones hechas por los concesionarios de la television en nuestro pais, que
convencidos de que el entretenimiento era el camino correcto para lograr su
propésito, después de conocer la experiencia observada en el pais vecino del norte,
echaron en marcha diferentes proyectos televisivos de caracter comercial para cubrir

la programacion de las televisoras.

Ademas, una vez que habian obtenido éxito con sus radiodifusoras afios
atras, quisieron continuar con las mismas estructuras que ahi habian puesto a

prueba con estupendos resultados y magnificas ganancias.

A continuacion presentamos una breve crénica de lo que fue la television
mexicana y de lo que experimentd hasta encontrar un formato de divertimento
efectivo y redituable, como lo fue y sigue siendo el género del melodrama

televisivo.
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1.3.1 El teleteatro, televiteatro o el teatro de la television

En Londres, Inglaterra, el 15 de agosto de 1937, vio la luz por vez primera una pieza

de teatro transmitida por television.

Trece afios mas tarde, en México, se gesta el principio del entonces lamado

“Teatro por televisién”, que a su vez fuera el primero en Latinoamérica.

Este “Teatro por televisién” no era mas que la representaciéon ante las
camaras televisivas de una obra teatral, la cual se hizo popular entre los jévenes y
entusiastas actores, que ni tardos ni perezosos se agruparon en companias ©

cuadros de aficionados llamados experimentales. '*

En México, Armando de Maria y Campos, critico teatral reconocido entre los
medios de informacién de la época, bautizéd con el nombre primero de
“televiteatros” y, mds tarde, llamo “teleteatro” a la representacion escénica que se
hacia en televisién haciendo popular y comin dichos términos e iniciando asi, 1o

que se convertiria en una cultura de la television.

Desde el principio los empresarios de la naciente industria de la (elevision
siempre vieron en ella una veta comercial con muchas, e indudables, posibilidades
de éxito para el futuro. De ahi que lo que se transmitiera por television fuera

inminentemente comercial, y por ende de entrctenimiento.



Por eso, no es extrano que la programaciéon de los canales de television se
conformaran por eventos deportivos -luchas, futbol, corridas de toros, o beisbol-,
programas. musicales y noticieros, que complementaban los horarios, ademas del -

tentro, mas o menos escénico.

Los elencos y grupos de produccion que integraban y daban vida a los
teleteatros sc formaban por los llamados experimentales -en su mayoria-, ademads
de los que dejaban, momentineamente, otros campos del espectdculo nacional

como la radio, la cinematografia y, sin duda, el teatro.

Por ejemplo, actores que aun hoy persisten como Joaquin Cordero,
aparecieron entonces por vez primera en la pantalla chica. Asimismo, por aquélla
época, empiezan a nombrarse directores como Rafael Bernal o Enrique Ruelas; o el

escendgrafo Avelino Artis Gener. Y un sélo productor: José Castellot, hijo.

Aquella primera obra de teatro transmitida por la television mexicana, en la
primera estacion de América Latina, XHTV-Canal 4, fue escrita por el mexicano

Rafael Bemal. Y, tuvo una duracién de escasos veinte minutos. Se llamo La carta.

Posteriormente, y ya entrando a 1951, se empezé a emitir dos veces por
semana, por Canal 4, teleteatros que se valian de obras comerciales antes puestas en

escena. Estas eran adaptadas y ajustadas a los tiempos y limitaciones del género

televisivo.

Se transmitieron obras de Usigli, Viiciciones; de Chejov., El aso y Pcticion de

mano; de Villaurrutia, Hﬁ licgado el momento; de O’'Neill, Dénde estd la cruz; de EH.
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Hopkins, El contmbandista; todas ellas reducidas a un acto, o el tiempo que les fuera
permitido al aire.

Los diferentes medios informativos, sobre todo en la prensa encontramos
una serie de declaraciones que invitaban no solo al consumo de estas propuestas
narrativas inminentes, sino que exponian las buenas intenciones escénicas que se

exhibian a través de la television.

Asimismo, en varias obras consultadas, se pueden encontrar referencias de
De Maria y Campos, Fernanda Villeli y algunos actores que por aquellos afos
incursionaban en la television, de donde se deja ver el impacto social que- este

geénero tenia en la television.

Dada la extension y el objeto mismo de la presente investigacion sélo se
presentarin algunos puntos de vista de estos textos, a manera de resumen, que

sirvan para ilustrar la importancia de este género.

Asi hayamos documentos donde se vierten opiniones encontradas de la
television en las que se considera, por un lado, a ésta como un peligro para la
cultura, la educaciéon y la maral. Pero se decia, por el otro, que si se sabia
aprovechar sus recursos, contribuiria a unir a las familias mexicanas, como en algin
tiempo lo hizo la radio, por lo que era necesario conformar un repertorio de
historias, actores, y de gente que manufacturara correcta y adecuadamente los
productos televisivos (teleteatros, y de entretenimiento en general), dirigidos a los

visocsctichas, como De Maria y Campos solia referirse a los televidentes.



En esa época se decia que el teleteatro no era mis que teatro fotografiado,
narrado y simple lectura de memoria. Era, afirrnaban los criticos teatrales, una
incorporacién de los usos del cine, la radio y el teatro. Por ello, el teleteatro no debe
imponerse limitaciones y, con esto no puede ni debe estancarse en lo que hizo el
cine de principios de siglo pues, el teatro par television es -decian- un arte nuevo,
con vida propia, diferente a todas las artes.

Por aquellos anos, el teleteatro era considerado efimero pues, no habia esa

reciprocidad entre actor y espectador: el actor no “sentia” al publico, y el piblico no
podia replicar la calidad del actor.

Habia que afnadir que, se trabajaba contra el tiempo, terminaba una emision
y ya iniciaba otra, y otra tras otra. Se trabajaba de manera atropellada, sin plan. Se
inventaba sobre la marcha. No habia especialistas.

Por eso, se invitaba a la gente a tomar cursos sobre guionismo para
television, asf como de producdén y conduccion. Lo cual, entonces, era sui generis
pues, impartian dichos cursos personas que también se iniciaban en la televisién, y
que estaban aprendiendo al tempo que la hacian.

Asi, crecieron juntos criticos, técnicos, actores, productores, guionistas,
camardgrafos, incluso ¢l publico de la television. Todos, unos ante los televisores y
otros viendo hacer a otros en los estudios y leyendo sobre television, fueron

aprendiendo con humildad y buena fe los menesteres de ésta nueva cultura de la
comunicacion electrénica.
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En poco tiempo surgieron calificativos y términos diferentes para referirse al
nuevo género. Asimismo, aparecicron cn la pantalla numerosos teleteatros: Teatro
selecto Packard, Arriba el telén, Tetro relimpago, y no tardaron en proliferar el
teleteatro de Fernando Soler, la telecomedia de Manolo Fabregas (qQue proporcioné
personalidad y caracter propio a los teleteatros), cl Teletentro sevillano de Anita
Blanch, el teatro de Angel Garaza, el teatro Colgate de los viernes, Teatro Anaconda

Nacional, Teatro Ford, Teatro Café Oro, En escena, Ramial y su teleteatro y, el de Maria

Teresa Montoya.

El éxito de todos esos actores se reflejé en las taquillas de los teatros, donde
representaban sus obras, ya que su publico televidente los seguia para continuar
mirdndolos y oyéndolos -ahora desde su butaca-, impresionados, tal vez, por la
novedad y la sorpresa e influidos por la fascinaciéon del milagro cientifico. Pero,
cuando “haya perdido su vigor (la television y el teleteatro), las facultades criticas
del publico se concentraran exclusivamente sobre el programa”. ' Auguraban

algunos, inocentemente.

De acuerdo a algunos puntos resaltados por De Maria y Campos y Fernanda
Villeli, actores, asi como algunos otros testimonios citados en las ediciones de
publicaciones recientes, como la revista SOMOS -que se puede localizar en la
bibliografia-, es posible encontrar referencias que nos hablan de las evoluciones
técnicas que el género del telemelodrama logré conformar a través de su historia

para constituir un lenguaje propio: el televisivo.

Podemos enumerar algunas de las consideraciones que nos hacen estos

autores:



Por aquellos anos, los fundadores de la 1elevision nacional, después do innumerables intentos, parecia
que, con ia 1ejonovela, habian encontrado una nueva y sficaz f6rmula de divertimounto tamiliar que
fomentaria los valores morales. el matrimonio y la unién familiar en et pihlico mexicano. Asimismo,
éste producto televisivo dejaba entrever estupendos dividendos con 10s Que recupesarian sus imversiones.
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4 Por aquellos anios, los fundadores de |a telavizién nacional. después do innumerables intentos, parecia
A que, con Ia telenovela, habian encontrado una nuev: eficaz térmula de divertimento famitiar que
fomentaria los valores n




1) Las técnicas ¥ 1a utileria empleada en la escenografia, simples y
sin gusto, son descubiertas por las camaras de television en su
falsedad y lo artificioso de una perspectiva forzada: revelan el truco,
de una puerta simulada, de una moldura de mentiras, o de una

pared sin més relicve que una capa de pintura,
2) Tomas estiticas, simples y sin 16gica.

3) Huminacion insuficiente, vestuarios complicados y voluminosos
que dificultan el trabajo del actor.

4) Falta de -coordinacion entre autor, director, camardgrafos,
electricistas y actores.

5) Y, carencia de historias verdaderamente escritas para television.

Al respecto, D¢ Maria ¥y Campos proponia una solucién a los problemas y
limitaciones de los teleteatros, von algunos ajustes simples:

La lente de 1a cdmara debee filtrarwe a través de las paredes (..),
para surprender a §os actores cuando menos 1o esperen y en
cualquicr dnguly, captarlos cuando hablan o cuando reciben ¢l
impacto de una emocion; seguirlos cuando actian; dejartos
cuando su presencia no :urmspundc a la accivm o al dmlugo:
tomarlos de p ia en P al
uspectador verles gesticulando, que os 1o mismo que sintiendo. *

Y, proponia que convenientemente los productores debian de seleccionar
minuciosamente tanto el repertorio, los intérpretes, una iluminadén espedial, el
empleo de tres cdmaras, como todos esos detalles que un performance televisivo

requiere, en tanto se asemeja a una filmacién cinematografica.
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Poco a poco se fueron ajustando estos cambios a las producciones televisivas.
Los. tiempos aumentaron: 20 minutos, 50 minutos, una hora, una hora y media,

hasta realizar historias divididas en capitulos que se producian y proyeéctaban una
vez por semana.

Asi, en 1957 se produce la primera telenovela mexicana, cuando ya se tenia

una madurez en la produccién y experiencia comprobada en la realizaciéon de los
teleteatros.

1.3.2 Breve recuento historico de la television mexicana

hasta la produccion de la primera telenovela en 1957

Si bien es cierto que el nacimiento de la television es relativamente reciente en
México, ésta no comienza con la primera transmision publica el primero de
septiembre de 1950, con el IV Informe de Gobiemo del presidente Miguel Alemdn
Valdés, sino que se remonta a mucho tiempo atras.

Todo inicia al finalizar el porfiriato, cuando se constituyen los grupos
econdémicos, que al terminar

la Revolucién, impulsaran la industria de la
radiodifusion.
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Sin embargo, los sistermas financieros nacionales no habian alcanzado el
desarrollo necesario para consolidar las arcas de la nacién. Con lo que fue
indispensable atraer capitales extranjeros, los cuales conformaron, casi en su

totalidad, la actual industria de los medios de comunicacidon electronicos.

Por ello, no es casualidad que los que una vez fueron pioneros de la radio,

después lo fueran de la television.

Entre 1933 y 1934, el ingeniero mexicano Guillermo Gonzilez Camarena da
inicio a sus experimentos sobre la television. Para llevar a cabo éstos, Gonzidlez
Camarena construia su equipo en los estudios de la XEFO del Partido Nacional

Revolucionario, que el presidente Liazaro Cardenas puso a su disposicién.

Para 1939, el ingeniero mexicano habia construido ya la primera camara de

television a color, de la cual dio una demostracién ese mismo afo.

Tres anos mads tarde, el propio Gonzilez Camarena realizari la primera

transmision a distanda de televisién, a través de la XEIGC.

En 1944 comienza la luvia de solicitudes de concesion para operar
comercialmente canales de television, la cual se extiende hasta 1949. Entre los
interesados -cuando ya habian visto probados y comprobados los alcances de la
television- destacaron los nombres de los empresarios: Guillermo Gonziélez
Camarena -por supuesto-, Romulo O’Farril, Emilio Azcarraga Vidaurreta, y los
estadounidenses Lee Woallace, David Young y el inventor y pionero de la

radiodifusion Lee de Forest.
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En 1946, con una visién hacia el futuro, se constituye Television Asociada,
organizacidn que agrupaba a los principales propictarios de estaciones
radiodifusoras de América Latina. Con el firme propdsilo de obligar a los gobiernos
a establecer la television contercinl en Latinoamérica. Esta organizacion era presidida

por el empresario mexicano Emilio Azcarraga Vidaurreta.

Un ano después, por ordenes de Miguel Aleman, el director del Instituto
Nacional de Bellas Artes, Carlos Chdvez nombra una comisidon integrada por
Salvador Novo y Gonzadlez Camarena, para que estudie la forma de operar de la
television  estadounidense  (privada, comercial-publicitaria), y la britdnica

(monopolio estatal, no comercial).

Después de un afno de trabajo, la comisién entregd su informe, en el que se

recomienda “por razones técnicas y econdmicas” adoptar las especificaciones

técnicas de la televisidn norteamericana.

Roémulo O’Farril en 1949 recibe la noticia de que se autoriza el
funcdionamiento del primer canal de television comercial en el Distrito Federal:

XHTV-Canal 4, de la empresa Television de México, 5.A., de la que es propietario.
En agosto de 1950, se inaugura oficialmente XHTV-Canal 4. Y, el primero de
septiembre (al siguicnte dia de su inauguracién) inicia sus transmisiones regulares

con el IV Informe de Gobierno de Alemdan Valdés.

Asimismo, a la empresa TELEVIMEX de Azcarraga, se le autoriza instalar

XEWTV-Canil 2, para su funcionamiento en la Capital de la Republica; que, al
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siguiente afio comienza sus emisiones regulares con el control remoto de un partido
de beisbol desde el Parque Delta. . : '

Doce meses después, en medio de un Festival del Dia de las Madres, se
inaugura 'y comienza oficialmente sus transmisiones XHGC-Canal 5, de Television
Gonzilcz Camarenn, 5.A.

El 23 de marzo de 1955, los concesionarios de los canales 2, 4 y 5 de television
deciden formar una empresa: Telesisterna Mexionno, S.A. (TSM), para administrar y
operar conjuntamente las televisoras.

Asimismo, TSM crea Teleprogramas de México, con el fin de expandir sus
horizontes comerviales y exportar al mundo de habla hispana los programas

producidos por la empresa.

1957 y 1959 quedaron marcados por las qqé desde entonces son las formas y

maneras para producir cn televisién.

En 1957, se produce la primera telenovela mexicana: Serda prohibida, dirigida
por Jestis Gonzalez Obregdn. Con lo que se plantaron las bases de las: nuevas

costumbres en el entretenimiento popular.

Y. en 1959, con la adquisicién por parte de Telesistema Mexicano de - siete
grabadoras de videotape para la produccién de programas grabados, la dindmica y
sentido comercial de la industria televisiva cambia drasticamente. Pues, es factible la

exportacion de éste y otros productos televisivos, y atn nuds.
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[ : Telesistema Mexicano adquiere
siete grabadoras de videotape para la
produccion de programas grabados,
con lo que se le facilitara la realizacion
de estos, tanto en estudio como en
locaciones, y su posterior exportacion a
otros paises, inicialmente, de habla
hispana.



1.3.3 Senda prohibida: 1a senda de una nueva industria

Todo indica que el folletin es cl antecesor inmediato de la telenovela. Este género
literario de origen francés que florecié en el siglo XIX, se inicid con la publicacion en

el diario Le siécle de la traduccion -como pliego suelto- del Lazarilio de Tormes.

Los principales exponentes de esta forma narrativa fueron entre otros, Sue,
Dumas (padre), Dickens, Balzac, Feval. Las historias estaban llenas de intriga,
romance y suspenso, lo que prendia el interés de los lectores para seguirlas dia a
dia, y poder conocer el final.

Los folletines novelescos por entregas sobrevivieron, como se escribian en un
princdipio, en los periddicos nacionales de los primeros afios del presente siglo, estilo

que sirvié de modelo para la realizacion de telenovelas en México.

Sin embargo, algunos estudiosos del género televisivo consideran que el
soap-opera estadounidense -adaptacion telenovelesca de una serie radiofénica,
surgida en los afnos treinta con el patrocinio de fabricantes de jabdn-, es el origen
mas claro de las telenovelas.

El éxito que obtuvieron en los Estados Unidos y su rentabilidad econémica
se conjuntaron para motivar a los implicados en su difusidén y convencerlos de que

tenian que llevarlas al mundo de habla hispana.
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En 1957, Emilio Azcarraga Vidaurreta, después de comprobar ¢l buen
funcionamiento de las radionovelas en la XEW -y de recibir sus frutos monetarios-,
decidié aventurarse con la realizacion de la primera -propiamente dicha- telenovela
mexicana: Semda prohibida de Fernanda Villeli, con la produccion de Palmex (la

agencia de publicidad en México de la firma norteamericana Colgate-Palmolive).

En un principio, como comenta la propia Villeli, las telenovelas eran las
mismas historias que alguna vez se emiticron por las ondas hertzianas: “lo que
hicimos -explica- fue llevar el radio a la television. Hubo ligeras modificaciones, las
historias en radio se dividian en 100 capitulos de media hora, como se trataba de un
experimenta que inicidbamos, se estructurd la trama exactamente a 50 capitulos.
Practicamente estiabamos inventando sobre la marcha la telenovela. Era un poco la

combinacién de los elementos del radio con 1a visidn del cine”. ¢

Fue tal ¢l éxito obtenido con Semin prohibida que, Silvia Derbez, estrella y
villana de la telenovela, se vio obligada a salir de las instalaciones de Televicentro
custodiada por clementos de la policia capitalina. El piblico catartico y enfurecido le
arrojaba insultos y objetos, debido a las villanias que la artista desempefiaba dentro

del telemelodrama.

Sobre o.-'l geénero, Carlos Monsivdis apunta que es el “vinculo familiar, es
también solicitud de ingreso a la nacidn (quiero sufrir para pertenecer) y, por lo
mismo, proceso de catarsis al mayoreo (con descargas emocionales aptas para todo
publico). En ¢l melodrama se conjugan la impotendia y la aspiracion heroica de una

colectividad sin salidas publicas”. 7
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“Un género naciente como el
de la telenovela me gusto
porque era una exgeriencia
nueva. 0 sea, fui el conejillo
de indias. Trabajé en
muchisimas producciones,
era una artista favorita, tal
vez porque tenia una
memoria sorprendente y eso
me ayudé definitivamente
Es un experimento, dije,
vamos a hacerlo y me
tancé..."

"Se trataba de un experimento que inicidbamos, las tramas de las historias las estructuramos a
cincuenta capitulos; como se transmitia en vivo desde 7&/evicentro, no habia cortes para los
comerciales. No habia color, era en blanco y negro: no habia edicién. No habia copias. Eran los
inicios del género. Practicamente estabamos inventando sobre la marcha la telenovela.

Era un poco la combinacion
de los elementos del
radio con la vision del
cine... Inicié mi carrera de
escritora de telenovelas
casi por caincidencia,
porque estaba casada y
me la vivia en la casa. De
vez en cuando hacia
traducciones para Colgate
Palmolive y un dia me
pidieron que les escribiera
una historia para radio, y
desde entonces escribo
para radio y television”.




Mas tarde, se transmitieron: Gutierritos, Un paso al abismo, Cadenas de amor, Ha
Hegado un extrario y, El precio del ciclo. En éstas tres altimas producciones Rafael
Banquells, director y actor, traté de imprimir en ellas una visién vital mds compleja

que en las anteriores telenovelas.

Para asegurar tanto los mercados nacionales como extranjeros, se raté de
elevar la calidad en la produccion y grabacion de las telenovelas. Por lo que, a partir
de El precio del ciclo, se iniciaron las filmacioncs de las teleseries utilizando el
kinescopio (una cimara de cine acoplada al monitor de television; apéndice del
videotape), lo cual permitié un aumento en la manufacturacién de telenovelas y su
transmision en el interior de la Republica, asi como su exportacion a Centroameérica

v los Estados Unidos.

Las ganancias econdmicas no se hicieron esperar y, el futuro era prometedor.
Por eso, en 1960 la Direcciéon de Telesisterna Mexicano toma la dedision de que sean
los productores los encargados de distribuir los teledramas reduciendo de esta
manera la actividad de los patrocinadores a comprar, Gnicamente, los espacios

publicitarios. Lo que dejaria mayores ingresos a la empresa televisiva.

Con la buena fe de hermanar lo comercial con la calidad literaria, anos mads
tarde se invitaron a escritores como Carlos Fuentes, Juan Rulfo y Juan José Arreola

para que elaboraran las historias de las telenovelas.
Sin embargo, la constante presién econémica y la preocupacion por el rating,

frustraron los buenos propdsitos de los productores. Lo que marcd en la telenovela,

desde entonces, las obligaciones primarias a que debe sujetarse, es decir: “construir
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una buena envoltura para la venta de los anuncios publicitarios, fuente de

financiamiento de los canales comerciales”. *

Asi, el éxito o fracaso, eficacia y rentabilidad de las telenovelas se mide
mediante el niimero de horas de transmisién por ano (actualmente, del orden de las
8 mil 760 horas). :

Para Televisa, las telenovelas constituyen el género mas rentable.
Simplemente, y como ejemplo, en la década de los afios sesenta, Televisa pudo
reducir notablemente la proporcion de sus importaciones en sus cartas

programaticas.

Lo anterior no se podria haber logrado si previamente no se hubiera llevado
a cabo una ardua labor organizacional, la cual se consolidé durante dos largas
décadas, en las que se experimentd una y otra vez hasta obtener como resultado
férmulas eficientes, y sobre todo exitosas, de produccién y formatos atractivos de

telenovelas para las grandes audiencias.

Todo ello implicé un aceleramiento gradual del ritmo de grabacion, la
construccién de estudios o foros de grabacdén mas flexibles para adecuér,
paulatinamente, mayores escenografias, un apego estricto al guién -lo que lo hace
indispensable- y, la ceacién, acorde a los usos y costumbres de una época

determinada, de nuevos temas y estilos.

Con el paso del tiempo, y con la suma de todos estos cambios, la telenovela

mexicana -en su mayoria producida por Telcvisa- ha asumido rasgos especificos que
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la diferencian de otras. Nora Mazziotti dice al respecto: “las telenovelas mexicanas
se acercan méas al melodrama, de manera cfectista, casi solazindose con él
enmarcados por el espesor barroco de la escenografin. En ellas hay escenas de un

patetismo muy denso, que pueden llegar a romper o retardar la premisa del final
Seliz'.

De igual modo, la capitulacién de las telenovelas responde a los intereses de
los televidentes y a las posibilidades de produccién. Asi, en México las telenovelas
inidan sus transmisiones alrededor de las seis de la tarde, lo cual tiene que ver con

el espectador modelo al que estan dirigidas.

En nuestro pais, los episodios en que se dividen las series teledramaticas
proliferan, en promedio, en los 140 capitulos.

Han evolucionado a tal grado las telenovelas mexicanas que, Televisa ha
hecho a un lado el formato de las novelas por entregas y del folletin, las cuales
requieren para su grabacion del libreto completo de la historia, con el propésilo de
planear perfectamente la producciéon.

Asimismo, se ha diversificado la telenovela nacional, ya que -como lo afirma
Bustos Romero-, s¢ pueden distinguir tres tipos de melodramas comerciales: “la
comercial, 1a historica y 1a de uso social”. # 1 as dos altimas derivadas del éxito de la
primera, la cual es mucho més difundida en las pantallas y reconodda cuando se
habla de este género.

No obstante, las denominadas histéricas y de uso social han tenido éxito en

el extranjero. Por cjemplo, la telenovela Ven conmigo, de Televisa, fue premiada por
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la ONU como el mejor telemelodrama didéactico realizado para conscientizar a la
poblacién sobre los beneficios del control de natalidad. Por su parte, Serda de glorin
-de’la misma empresa-, de corte histérico, con un costo de cinco mil millones de

pesos (dato revelado en 1988), fue vendida para transmitirse por el canal RF-3 de

Francia.

Durante los afios 1982 y 1983, las telenovelas representaron para Televisa casi
el 80% del total de sus exportaciones, significando un total de 18 mil y 22 mil horas

por ano.

En un periodo de cuatro afios (1980-1984) Televisa registré una produccion de

42 titulos ‘difer‘entes,de telenovelas.

Para 1986, la misma compafiia invertia en promedio. por cada capitulo, siete
mil quln.ienfos dolares, es decir, alrededor de 1 050 000 billetes verdes por

telenovela.

En 1991, durante la Expo Centenario, levada a cabo en esta ciudad capital a
las afueras de la Secretaria de Comunicaciones y Transportes, Televisa se calificaba

como:

(-..) una de las principales empresas con caracter intermacional;

(...) con una transmision diaria calculada en mads de cicn horas;

(.-} txcupando al aire un ticmpo superior al doe paises de atto
desarrollo; (...) -asi- ¢l capitalino recibe, diariamente, en los medios
de comunicacion televisiva: (L) siete horas do
lo que, para Mdéxico, un motivo de orgulto tele
demanda que obticnen las producciones de telenavelas. Es por eso
que, no es rano, tiguras como Lucia Méndez o Verdnica Castro
sean conacidas on Filipinas o [talia, o gue las canciones de Alcanzar
tena estrella ¢ cscuchen con gran éxito en Turguia. (..) Por todo
sto, ¢ producen mas de 2 500 horas de auevas telenovetas, ™!
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Para’ confirmar y ampliar esta informacién, Ermesto Alonso afirma que la
distribucion de telenovelas mexicanas en 40 paises (EU, América del Sur,
Centroameérica, el Caribe, Europa, China, Rusia y los paises arabes), “han sigﬁiﬁcado

veinticuatro mil horas de programas al ano”. 2

Con esto, podemos concluir, como lo ha - asegurado Mazziotti, que: “sin
duda, la telenovela es hoy en dia uno de los fenémenos comunicacionales y

culturales mas importantes”.

Finalmente, es prudente advertir que nos surgen miuiltiples
cuestionamientos sobre la evolucién de la telenovela durante los 1ltimos tres
afos, tanto en México como en los paises que la fomentan; de cémo es hoy en
dia en su estructura y desarrollo; cudles son las metamorfosis que ha sufrido, y si
la han enriquecido o no éstas, etc. Sin embargo, es conveniente que los expertos
y estudiosos del tema sean quiénes respondan éstas y otras preguntas de tal
magnitud, y sean ellos mismos quiénes emitan una opinioén final, respecto del

panorama actual del ente telenovelistico en el mundo.
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2. EL VILLANO DE LAS TELENOVELAS

A través de los anos, desde Aristdteles hasta Eco, la conceptualizaciéon de
personaje ha sido motivo de diferencias.

Aristételes lo dejaba en segundo término, dandole prioridad a la nocion
de accién: “puede haber fabulas sin caracteres, pero no podria haber caracteres
sin fabulas”, afirmaba en su Poética.

Roland Barthes, en Andlisis estructural del relato, sostiene que el personaje
dejd el nivel de agente de una accidn para entrar al nivel de esencia psicolégica,
al dejar de lado una relaciéon de subordinacién ante la accién y al encontrarse
frente a una esencia psicoldgica; dentro de la cual se encuentra una gran

variedad de esencias, a las que podriamos someter a un inventario cuya forma
mads pura seria la lista de los tipos.

Al respecto, Umberto Eco dice -en el mismo sentido en que lo hiclera el
teatro burgués-, en Apoacalipticos ¢ integrados, que “hablar de un personaje tipico
significa pensar en la representacion, a través de una imagen, de una abstraccion
conceptual: Emma Bovary o el adulterio castigado, Tonio Kroger o la
enfermedad estética, y asi sucesivamente...”. ' Finalmente, Eco habla de que cl
personaje es resultado de una calibrada relacion entre medios y fines. Esto es,

como se dijo antes, ¢l personaje vive sus acciones, construye su acontecer.



Por su parte Vladimir Propp. sin llegar al campo de la psicologia, realizé o
formulsd una tipologia sencilla basada en la unidad de las acciones que el relata
les imparte a los personajes de una obra, por ejemplo, los Hamé “dador del
objeto mdgico”, “ayuda”, “malo”, etc. A partir ‘de 1o ‘cual, los personajes
constituyen un plano de descripcion indispensablé en el andlisis estructural del

relato.

Siguiendo los pasos de Propp. Claude Bremond define al personaje como
el héroe 'de su propia secuencia (accién), esto es'como participante -y parte

fundamental- de la misma.

De esta manera, agrega Tzvetan Todorov en Anilisis estructural del relato,
que en nuestra literatura -la occidental clasica, y a la que podemos ubicar de Don
Quijote hasta Ulises- el personaje juega un papel de primer orden, por lo que es a

partir de €l que se organizan los otros elementos del relato.

Asimismo, en El guidn. Su lenguaje literario su autora confirma que “los
personajes son las fuerzas que hacen mover la accién, reactores positivos o
negativos que ofrecen las pugnas”, y agrega que son el “centro de todo conflicto
y meollo de la accién”. 2

Ranl Castagnino amplia las afirmaciones de los anteriores autores, al
indicar que “en los criterios estructuralistas y formalistas, el personaje es factor
funcional, soporte de las actancias; consiguientemente, uno de los elementos

estructurales de la narratividad”. >
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De tal suerte, podemos concluir que entre Aristételes y Eco -a pesar de
tantos afos-, no existe un abismo conceptual, sino tan s6lo unas cuantas
palabras que modifican sus pensamicntos. Aristoteles habla de acciones que
sobrepasan el papel del personaje; Eco, por su parte, dice que el personaje es
fundamental en la accién, y por tanto lo €5 en la historia. Sin embargo, la accién

le cs tan necesaria al personaje cn la medida en que el personaje lo es para la
accion.

2.1 EL BINOMIO PROTAGONISTA-ANTAGONISTA

Se parte del hecho que ninguna estructura narrativa desarrolla sus tramas sin
persenajes y acciones, pero al mismo tiempo, dependiendo de las caracteristicas
propias del personaje son las acciones que va llevar a cabo; por 1o que podemos
recapitular c6mo actian los personajes -protagonistas y antagonistas- en relacién

al objeto de busqueda que se persigue dentro de la estructura narrativa de las
telenovelas.

Desde siempre, como apunta Raul Castagnino en El andlisis literario, los
personajes de una obra estan jerarquizados por funciones, y pone de ejemplo
cuiles son los protagonistas: uno es el muchacho, el galan, el héroe, o bien la
muchacha, la damita, la heroina: por otro lado, menciona las caracterfsticas de

los antagonistas, los cuales él reconoce como: el villano, el traidor, (o) la
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vampiresa, la mujer fatal. Y mas adelante agrega que el bueno versus el malo es

el centro de todo relato y la esencia de la creacién literaria (y de personajes).

En la creaciéon de personajes -contintia el autor- existe “la necesidad del
enfrentamiento, del choque, del conflicto entre algunos de ellos y la afinidad, la
aproximacion entre otros, (...) alguno estara concebido como protagonista; otros,

como antagonistas”. Y posteriormente agrega que “habra los que lleven el peso

de la accién y los que se opongan a ella o la obstaculicen; habra los que se vean
entremezclados en ella (...) y habra los que con escasa © ninguna participacién

resulten testigos u observadores de los acontecimientos (...)". *

Jesuas Galindo, en su articulo “Lo cotidiano y lo social”, confirma lo dicho
por Castagnino: “en la telenovela los personajes se enfrentan todo el tiempo a
fenomenos de unién y de desunidn agudos, se mueven ante la aparicién y

desaparicion drastica de objetos importantes”. *

Principiaremos por anticipar algunas anotaciones rescatadas de las
observaciones de autores citados en la presente investigacién y las

interpretaciones personales que se desprenden de los contrastes teoricos.

sigue los patrones
utiliza también la

identificable de los

Corroboramos en primer lugar que la telenovela
narrativos, y estructurales del melodrama . cldsico pues
polarizacién maniquea y su reduccién valorativa socialmente

personajes bajo la accién del bueno y el malo.

Martin Barbero, en: su a;@fcx.x-lb M

atrices “culturales dela telenovela”,
describe a cada uno de los personajes del melodrama cladsico:
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el traidor -0 perseguidor, o agresor- o< 1a personificacion del mal

y del vicio, pero también la del mago y ¢l seductor que

fascina a la victima, y 1a dcel sabio en enganos, en disimulos y

disfraces. Sccularizacion del diablo y valgarizacion det Fausto,

el traidor es saciolagicamente un aristaerata malvado, un

burguds megaldmano ¢ incluse un clérigo corrompidao, ®

Siguiendo la descripcién de Martin Barbero, el villano -tanto en el

melodrama clasico como en la telenovela- actiia a través de la impostura,
acorralando y haciendo sufrir a su victima; su sola presencia corta la respiracion
de la victima, y de los espectadores, produciéndole miedo; pero, también fascina

con su inteligencia, su belleza, su dinero. su venena.

Por su parte, la victima -casi siempre bajo la figura femenina- es la
heroina, la misma cara de la inocencia y la virtud, débil y fragil, ademas de muy
bella y ojos liernos. Asi. como algunos autores apuntan, en la medida en que
mas sufra, aguante las maldades del villano y mas paciente sea la victima, mas

heroina va a ser ante los ojos del espectador.

De modo que, esos puntos de catarsis funcionan cuando recae la
desgracia sobre un personaje cuya debilidad reclama todo el tiempo proteccion
-excitando el mismo sentimiento en el publico-, pero el cual tiene como virtud la
fuerza que emana y que provoca admiracién, y en cierto modo tranquiliza al

televidente.

Por eso, la autora de El guisn dice que, “el conflicto entre fuerzas opuestas

es el motor de todo drama”. 7



En el otro lado de la moneda esta el protagonista, el justiciero, el héroe, el
protector, ése personaje que -guardando su fuerza y valentia para el ditimo

minuto- salva a la victima, se casa con ella (y son muy felices) y castiga al villano.

Asi, de este personaje emana la imagen tradicional del “bueno”. joven y
apuesto o bien, con un plus de apostura y elegancia es un hombre de edad

avanzada, ligado a la victima por amor o parentesco, generoso y sensible.

Y por anadidura, agrega Jesus Martin Barbero, “el que tiene por funcion
desenredar la trama de malentendidos y develar la impostura haciendo posible
que ln verdad resplandexca” . *

En las telenovelas las situaciones que ahi se dan deben su fuerza a lo
emocional que se les imprime, asi como a la pasién, el odio, la generosidad, la
solidaridad y a todas esas cualidades humanas que incrementan la tensién del
acontecer cuando la mala vibra es mas de la comuin. Pero, équé es 1o que permite
a la telenovela salir airosa de esta composicion fragil que fluctia entre el ridiculo
v lo sublime?... Lo que sucede es que la telenovela se erige dentro de un campo
de organizacion donde el hombre ha incluido como elemento indispensable lo

sentimental.

Asi, las situaciones percibidas en la television y en las telenovelas en
particular, son vividas por identificacién (catarsis). Esto es, el orden imaginario
de los seres humanos ordena los aconteceres propios, las experiencias de otros,
las escenas telenovelescas, asi como todas aquellas que de una u otra manera
hayan sido percibidas y se conserven en la memoria, a partir de lo cual

imaginara el mundo real... 1a vida es real y concreta, pero imaginaria.
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Es decir, una persona compone su contexto real e imaginario a partir de
todo rasgo de expericncia percibido o recordado: el espectador actuara partiendo

del contacto -que tenga o haya tenido- con lo social ¥ con la telenovela -en
nuestro caso-.

En la telenovela la vida se representa. De ahi que el espectador sienta
gusto por este géncro televisivo y deseo por verse representado en sus tramas
Por eso, la gran variedad de personajes telenoveleros padecen, gozan, sufren,
luchan, aman... también comen, conversan, seducen, pelean, se emocionan y de
pronto guardan silencio; lo mismo que le sucede al telespectador o a su vecino,
es como si al mirar la vida de otros, se inmiscuyera en la privacidad de aquél a

quien no se conoce pero que resulta familiar.

Pero no sdlo esta intimidad los mantiene unidos sino la posibilidad de
recrear, fantasear con todo ese mundo verosimil en la estructura narrativa de la

telenovela les otorga a través de una sucesion progresiva del melodrama.

Espacio mediador entre todo aquello que cl teleauditorio vive a través de
esa realidad televisiva y lo inalcanzable que se convierte cuando apaga el
televisor, sin embargo ese mundo anccdotico que es la telenovela, se inscribe en
las distintas acciones que los personajes desarrollan a lo largo de los capitulos,

siendo éstos sintetizados por Jests Galindo quien afirma:

Toda vsta paleria doe personajes, de rotes, de vidas
reprusentadas, de historias, pueden ser ordenadas y
tipificadas; 1a galeria no s infinita, de la misma

manera que en la literatura, el repertorio due personajes,
situaciones y eelaciones, pucde estandarizarse en un
esquema de repularidades. Dentro de ciertos marcos de
variacion, la telenovela presenta si umancanunl-. cicrto
tipo de personajes y de situaciones.
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Regresando a la descripcion hecha por Martin Barbero sobre los

personajes del melodrama, Syd Field afade que en todo relato dramatico los
personajes mantienen  estrechas  interrelaciones entre si, de tres distintas
maneras: a través de un determinado acontecer que los lleve a cumplir su
cometido dentro de la obra representada, manteniéndose en constante contacto
con los demids personajes del drama y. estableciendo frecuentemente una

comunicacion a su interior.

Finalmente el mismo autor en su libro {Qué es el guidn cinematogriifico?,
cierra su definicion sobre personaje al decir que no hay accién sin alguien que la
ejecute; esto es, que tanto la vida del personaje como él mismo estan marcados y
definidos por lo que éste hace. Resumiendo sus pensamientos, dice: “la accién es

la esencia del personaije. El personaje es lo que hace”. '

Recapitulando las opiniones de los autores antes citados, podemos decir
que el melodrama esta regido, al igual que las relaciones humanas, por lo
emocional; por tanto, sus personajes padecen las mismas pasiones y debilidades
con las que ¢l espectador se emociona (factor empatico); asi, el personaje se
convierte en el punto central de toda historia, por lo que decimos es sinénimo de
accion; la jerarquia del personaje dentro de la obra narrada depende de la’
funcion que tenga en la misma. esto es, de o que haga en ella. Encontramos,
entonces, que toda historia melodramatica esta ordenada -por asi decirlo- en
pares de oposiciones: a toda accién le corresponde una reaccion o consecuencia:
amor-odio, traicion-castigo, etcétera. En el melodrama hallamos siempre a un
héroe, un villano, una victima y alguicn que sirva de intermediario o medio por
el cual se realicen o se hagan posibles, todas o ciertas acciones de los personajes

principales, que puede o no ser el bobo mencionado por Martin Barbero.



De esta forma, podemos decir que en toda obra cada personaje tiene un
cometido que cumplir dentro de la trama, lo cual lo lleva a estar en constante
relacidon e interaccion con el resto de los personajes y que, para mantener su

personalidad bien definida, frecuentemente se comunica consigo mismo.

Al respecto, Eco dice que “los clasicos del marxismo nos proponen que
s6lo cuando el personaje esta artisticamente logrado, podemos reconocer en él

motivos y comportamientos que son también los nuestros, y que apoyan nuestra
visién de la vida”. "

Asi, el personaje deja de ser producto de su creador y pasa a ser el

resultado de una relacidn de goce entre el personaje y el lector.

Aparece esta relacién empatica entre personaje y espectador cuando,
affiade el mismo autor, “un personaje aparentemente esquematico,
presuntuosamente convencional, se convierte en algo mas que un hombre, en un
modelo de situaciones morales concretisimas...”. 2

Todorov ha afirmado que en el drama todo personaje se define

enteramente por sus relaciones con los otros personajes.

Sin embargo, aspectos como su cardcter, estado animico, manera de ser,

costurmbres, gustos, expresion oral y gestual, etc., estin marcados con numerosos

y variados indicios.
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De acuerdo con lo antes dicho, la telenovela es una marafia de
sentimientos y emociones que expresan las “esperanzas y los temores de la
audiencia femenina”, lo que ayuda a la integracién de sus vidas; ademas de
provocar -con la ayuda del carisma y la popularidad de los actores-, “la
identificacion de parte de los espectadores con estrellas de las telenovelas que
tengan como maodelos (...)", segiin cita Francisco Javier Torres Aguilera, en

Telenovelas, television y comunicacion. ™

Todo ello es el resultado de la estructura narrativa a la que recurren los
escritores de telenovelas, afirma Maria de la Luz Hurtado: “es la opcién binaria
del amor y el odio., la cual acarrea dos elementos basicos de la condicion
humana: la felicidad y el sufrimiento”; y agrega, dicha estructura se concretiza
como “la historia que parte de la pareja que posee el amor y la felicidad y se
encuentra con personajes adversarios que destruyen esa felicidad; después se da
el reencuentro de la pareja y sus valores en una relacion emocional mas

fuerte”.'*

Eric Bentley confirma lo anterior cuando asegura que “la situaciéon
caracteristica del melodrama popular consiste en ver la bondad acosada por la
maldad, al héroe acosado por el villano y a héroes y heroinas acosados por un
mundo perverso”. '¥

Como complemento a todo este mundo de sentimentalismo, la telenovela
recurre a los otros elementos, igualmente exagerados, como ha enlistado Torres

Aguilera, acordes a lo que Bentley ha escrito al respecto.

»
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La telenovela identifica a los personajes buenos como la muchacha pobre,
la madre abnegada, el joven enamorado, el marido victima, mientras que los
malos han sido la muchacha rica, la madre dominante y la esposa castrante. En
el teledrama mexicano se da un sentimiento de pena por uno mismo por lo que
esta presenciando y, entonces, la compasion se vuelve autocompasion; también,
en nuestros teledramas hallamos un factor de coincidencia abusiva, lo que
permite deducir facilmente lo que sucederd en la historia resultado de los
sucesos y las relaciones que se van tejiendo: por eso, otro rasgo del melodrama
es el de Uevar los acontecimientos a posiciones extremas dentro de la trama y,
por ultimo, el lenguaje tan irreal que ha sido objeto de mas burlas que los

personajes, la actuacidn y las historias de los melodramas televisivos.

Asi, “el melodrama presenta situaciones limite y personajes cuyas
conductas, por lo general, aparecen polarizadas”, afirma José Luis Gutiérrez
Espindola, y después cita: “segiin Fernanda Villeli (escritora de telenovelas)., en
el melodrama forzosamente se tiene que plantear conflicto y tragedia: la vida es

un drama (...), los seres felices no tienen historia”. 16

Estos, y los elementos de cotidianidad provocan cierta identificacion entre
el publico y la telenovela: “aquél encuentra reflejos en ésta ultima fragmentos de
sus expectativas, deseos y problemas, por lo que asume que se trata de una
representacion real de la vida de la gente en general, de ahi su éxito”, argumenta

Gutiérrez Espindola. 7

Finalmente, cabe plantear gque existen -segiin se observa a través de los

distintos libros consultados-, dos visiones opuestas respecto a las telenovelas.



La primera considera que la telenovela ha cambiado para dar paso a un
piblico mas homogénco, donde caben mujeres y hombres, amas de casa,

profesionistas e incluso hombres cabeza de familia.

La segunda, debido al contexto en donde se externa, sostiene que la’
telenovela es un producto eminentemente femenino en exceso, tanto que;cae en
lo pornogrifico; pero. no en el sentido sexual, sino como el fenémeno que
muestra repetidas y constantes situaciones inconclusas que no  permiten ‘al’

espectador respirar, al punto de llevarlo a la excitacion.

Se trata de lo pornogrifico como aquél elemento telenovelistico que

mediante un acosante bombardeo de escenas llenas de amor-odio,

sentimentalismo cursi y lloriqueos, toma de la mano a la telespectadora para

sumergirla en un mar de emociones -de las que carece por su condicién de

igualdad con los hombres- hasta excitarla, constituyendo al teledrama como un

producto sélo para féminas.

Asi, Gutiérrez Espindola describe a al teledrama como aquel en el que la
mujer tiene un papel casi totalmente emocional y dependiente; donde podemos
encontrar “los valores tradicionales de la familia, el amor romadntico, el
matrimonio como aspiracion suprema de la mujer, la pobreza como prueba, la
infelicidad como camino de expiacion, la vida como comprobacién del destino,
etcétera”. *

Ademas, éste escritor ha considerado como las dos estructuras cldsicas de

la telenovela:
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a) transgresidn-dario-carencia-prucba-cumplimiento de Ia prucha-

recompensa.

b) transgresion-daii ueva tran ign-dan transgresidn-
24 24 : 87 g

dnrio-(castigo). -

El autor termina hablando de. una: telenovela que  ha  sufrido ‘una
metamorfosis con el paso del tiempo, la cual, después de pertenecer a un género
orientado casi exclusivamente a las mujeres, ha pasado a ser uno cada vez mas

visto por puablico masculino.

Y por su parte, Assumpta Roura desde una perspectiva feminista, aprecia
a la telenovela como un culebrén -“concatenacién muy prolongada de
acontecimientos de actualidad, correspondientes al dominio de los afectos”,
segin las califica Manuel Delgado en el prélogo '"-, que conticne tres
dispositivos importantes que guian el curso de la historia: el destino, tnico e
incontestable conductor de la realidad; el bien, que tras amargos sufrimientos
recibird del destino el mas codiciado premio y, el mal, que recibira igualmente su

merecido castigo.

A través de ellos, asegura Roura en la citada obra, hacen vivir a las
mujeres todos esos sentimientos, a primera vista, ajenos a ellas: celos,
destruccion (del ser amado), posesion, frases amorosas, lealtad y expectativas de

felicidad. l.es proporcionan, agrega, un manejo de sentimentalidad que les hace

viajar por lc monde de la nostalgie.



Consecuentemente, el culebrén se convierte en el vehiculo de aquél deseo
insatisfecho e insaciable del televidente. de todo aquello que en la realidad ha

sido objcto de censura bajo el supuesto de lo permisible.

En el culebrén, contrariamente a lo afirmado por Gutiérrez Espindola,
asegura Assumpta Roura, el hombre solo habla del amor y trata de evitar que la
felicidad de su pareja se¢ vea interrumpida, ademads de estar inmerso en un
estado de sumisiéon y ensoflacion amorosa, acabando como un mero espectador.
En suma, el culebrén perpetiia un supuesto universo de pasiones femeninas y

excita a la televidente a la identificacion con los protagonistas.

De tal forma que la telenovela es pornografia de pasiones, segiin la califica la
autora, ya que ésta se ubica en los momentos y rituales previos a la relacion
sexual, de la misma manera que lo hace la pornografia masculina cuando ve sélo

la excitacién y los genitales de los participantes en el acto sexual.

El culebron, entonces, fija su atencion en las pasiones femeninas, con lo
que intentara que se reproduzcan éstas en la espectadora; es decir, la telenovela
trata de que la fémina se "excite” y se implique pasionalmente con lo que
acontece en la pantalla chica. Miramos pues, lo que no se puede exhibir. Y asi,
las televidentes exteriorizan a través de los personajes sus conmociones afectivas;
ven reflejado en las telenovelas lo que ellas desearfan que fuera el amor... lo

emocional... y la sexualidad. *



2.2 CARACTERIZACION DEL VILLANO

Como hemos podido apreciar, tanto acciones y personajes son sustanciales en un
relato. Sin embargo, hay quien afirma que sin las crueldades del villano los

melodramas no podrian existir ni en su mds minima expresién.

Se ha podido notar que el binomio protagonista-antagonista es
complementado por otros personajes: secundarios o de apoyo. Estos, tienen
acciones-funciones que desarrollar para hacer posible, o no, algunas de las que

efecttian los personajes principales.

Por otra parte, como cité en su momento Fernanda Villeli, las historias
que estan lenas de felicidad son aburridas: una vida sin tropiezos, équé seria?...
Por eso, creemos que el vilano es la base, para el escritor, de cualquier

argumento melodramatico.

El malo del relato es quien, de cierta -0 en toda- manera, dan coherencia a
la vida de los demads personajes. Esto es, todo melodrama gira alrededor de un
villana, de alguien que a través de obstaculos ponga color a la vida de los que le
rodean; uno que haga valorar a los otros lo que poseen, éso de lo que viven, sus

amores... ¢Qué es el amor sin sufrimiento?.

Como las estrofas de un “bolero”, el melodrama-refleja el sentir de los

espectadores, que como la protagonista de su telenovela favorita' sufren, lloran,
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aman, rien; cancion y telenovela sirven de vehiculos para desahogar todos esos

sentimientos atados al pecho que no se han podido expresar.

Se puede afirmar que vi.l.lano-ma] no pueden ser aislados ni de las

telenovelas ni de: nrﬁolros, ni de las Iclmndns ni de nuestras proplas _vidas, ni de

las lclehlslnrms ni de las nueslras.

El villano p'or"lanlo, se convierte en el ser realmente protagonista-

antagonista, en la estrella de las telenovelas.

Pero, cuando hablamos de villanos pensamos siempre en ese personaje
que hace el mal sin razén alguna, en aquel que no siente y que tampoco ama;
nos creamos la idea de un ser fuera de este mundo. Sin embargo, no es asi. El
mundo de Jos villanos estia lleno de sorpresas; como protagonista del
teleromance, el villano también sufre, también se enamora, también llora, sélo
que €l no puede exteriorizar esos sentimientos. Ademas de que éstos son tan
fuertes que caen en los excesos. por lo que -como los de Jalisco- cuando pierden
arrebatan. En cambio, los buenos 3¢ rigen por normas, valores y
convencionalismos sociales: no se apasionan, no pisan a fondo el acelerador de

la vida.

No todos lo villanos son iguales. Hay los que por su pobreza, odian; los
que por su carencia de amor y a pesar de su riqueza, maldicen; los que orillados
por la sociedad -sin desearlo- también odian; y, otros tantos que han paéado por

éste mundo de ligrimas.
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lestis Martin Barbero nos describe a un traidor-perscguidor-ngresor como
representante del mal y del vicio, seductor, maestro del engano, hipdcrita (usa
sus distintas caras segun le conviene), inteligente y culto,

con delirios de
grandeza. impostor y cruel. a

Armando Hinojosa nos plantea detalladamente el concepto de cada uno
de los caracteres que conforman la personalidad del villano propuesto por
Martin Barbero, desde ¢l punto de vista psicolégico. Asi, cruel “es la persona que
obtiene placer haciendo o permitiendo sufrir a un ser débil, cuya situaciéon
podria despertar compasion” *; y mas adelante, explica que la persona cruel no
es gustoso de la agresividad o la destruccion, sélo se complace con el dolor
ajeno, en especial el de los débiles, con lo que logra incrementar su poder que

ejerce sobre el otro; cuando ve sufrir a un ser débil cree recibir o agrandar su
fortaleza.

A pesar de todo esto, ¢l cruel no vive siempre pensando en la crueldad, se

le viene a la mente cuando presencia que la debilidad es acechada por la
martirizacién.

A este tipo de villanos debera sumairsele la hipocresia que forma parte de
ellos. Hipocrita es sindénimo de falsedad, es un vicio del que gusta esta clase de
villano, como dijimos antes, experimenta “cambios de piel” segun le conviene o

bien, dependiendo de lo que persiga. A ésta “cualidad” viene muy ligada la de
aparentar lo que no es.
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Comunmente, este villano es -irénicamente- inteligente: “sujeto en el que
predomina la tendencia a aprovecharse de su dotacidbn natural y de su

experiencia para resolver satisfactoriamente las situaciones problematicas”. 2

Entonces, la inteligencia es la posesion de un grado alto de capacidad
intelectual que puede o no usarse para fines positivos. Las personas inteligentes
tienden a razonar ante cualquier adversidad, en ellas no merma su tranquilidad
el temor, las pasiones o cualquier otro factor en su contra. Siempre encuentran la
respuesta correcta a los problemas, lo que las hace parecer frias. Por eso, es muy

dificil darse cuenta cuando el villano esta obrando de mala fe.

Una de las caracteristicas tipicas que se presentan en las acciones de los
villanos telenoveleros es la mentira, como recurso social para obtener beneficio
propio. El mentiroso en la telenovela, es un sujeto que tiende a usar una realidad
no congruente con la de los demds personajes del melodrama; por lo que
finalmente el villano sufre el “castigo” de sus acciones, que inicia cuando tiene

que enfrentar la realidad que viven los personajes que componen la historia.

La mentira es parte de la esencia de estos personajes, dicen mentiras
compulsivamente sin mirar las consecuencias; la mentira revive la magia de su
infancia, es una forma de manipular -y en ocasiones-, expresa su temor a

determinada figura o situacidn.

Por.altimo, habria que agregar a la variedad de caracteres qque poseec este

tipo de villanos que, en su mayoria, tienen la chispa de la seducciéon.
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Al seductor, Hinojosa lo conceptualiza, en Definicion y dindmica de los
rasgos del caricter, como: “el sujeto que crea en los demas la ilusion de recibir
valores de él, con el objeto de explotarles”, y explica, “el seductor adopta
apariencias agradables que le facilitan el camino; (...) asi, el caracter iluso del
enganado facilita la seduccién, que se realiza mejor cuando se hace coincidir su
conducta con escalas de valores tan sdlidas que el enganiado resulta dificil de
descubrir’. %

Para Martin Barbero el villano se teje con ese cumulo de caracteristicas
que constituyen una personalidad en verdad diabdélica y temeraria que funda su
legitimidad siempre y cuando no se revele para los demis su engano, la falsedad

con que acttia, so pena de ser descubierto y fracasar en su maldad.

Radl Castagnino por su parte, en Amnidlisis lilerario, habla de un villano y
una villana. El primero, es traidor; la segunda, ¢s vampiresa o mujer fatal. Sobre
éstos, Castagnino no da mayor detalle respecto de su personalidad. Pero,

podemos deducir algunas caracteristicas de esta clase de personajes malvados.

Podria decirse que este villano es alevoso, desleal, infiel y ventajosos,
apuiiala por la espalda; no tiene escrupulos. Siempre estid a la tentativa de
cualquier oportunidad para sacar provecho; en suma, no conoce el significado
de la palabra amistad, en el sentido social valorizado positivamente en el uso
cotidiano, porque sus bases del afecto se fundan en el engafio y el provecho

nunca en la ayuda desinteresada.

Jean-Marie Thomasseau agrega una categoria mads de villano, aquél de

“cabellos negros, ojos grises, rostro pdlido, (...) cuchichea y tuerce los ojos,
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lanzando imprecaciones con voz cavernosa y sepulcral. (...) estos villanos -dice-

son ateos, con frecuencia extranjeros, marginados”. 2°

El mediocre, apunta Hinojosa: “por inercia, falta de vitalidad u otros
motivos semejantes, permanece definitivamente en un estado de desarrollo
inferior con muchos a sus potenciales; (...) cuando queda colocado en una cierta
situaciébn de poder, puede ejercer sobre los demads una accion limitante y
difundir su pobreza de desarrollo sobre una familia, un grupo de trabajo y aun
sobre una poblacién”. *

Empero, puede llegar a ser un individuo peligroso, debido a que, por su
falta de brillantez, puede provocar grandes males a aquellos que le rodean.
También, gusta de obtener todo de la manera mas facil y cémoda, y se conforma

con le mucho o lo poco que logra.

Thomasseau, cita otras clases de malvados como “el sefor”, orgulloso y
cruel, quien es un tirano; o. aquél que motivado por la ambicién y la venganza
busca tejer artimanas para desacreditar al ser de su desprecio; o, el villano que
enamorado y mal correspondido -contrastando con su apariencia bonachona y
brutal-, es impulsado a desquitar su furia con aquél que le arrebato el amor de su
amada. Este uultimo tipo de villanos suele arrepentirse de sus actos

enmendandolos, para convertirse en un personaje bucno.

Describiendo cada uno de los caracteres de los villanos a través de los
conceptos de Hinojosa, decimos que: el orgulloso esti permanentemente en una

actitud narcisista y aislado, lo cual lo lleva a adoptar una actitud defensiva para



encubrir su debilidad, de ahi que Ulegue a la crueldad al “defenderse” del medio
que lo rodea. :

El ambicioso y vengativo tiende a planear.su vida segin escalas de
valores exagerados en comparaciéneon” las  necesidades - de - satisfaccién | vital
normales 'y que  le Hevan: a desear . fnétas»' irracionalmente grandiosas e
inalcanzables.

También, busca el poder social, el'préstigio. la fama y bienes materiales,
sin importarle lo que merece o a lo que tiene derecho, ni a quién pisa para
obtenerlos. Este ser, debido a su impaciencia por adquirir lo deseado, facilmente
siente desdefiada su persona, por lo que conserva comiinmente odio, el cual

descarga contra ése a quien odia. Asi, la venganza es propia de las personas
acumulativas.

Todo villano, dado su instinto irracional, es guiado por lo que le dicta el
corazon, sin haber reflexionado un minuto lo que esta en su entorno o va a

acontecer; de ahi que una vez que ha hecho el mal, pasado algun tiempo, desee
enmendarlo.

Eco, por su parte, en “James Bond: una combinacidn narrativa”, nos

aporta una idea de lo que significa un villano para él:

a las caracteristicas tipicas del malo se oponen las
cualidades de Bond, en particular la lealtad al servicio,
1a medida anglosajona opucsta a fa naturaleza
excepcional de 1a muezcela de sangres, el hecho de elegir
1a privacion y de aceptar ¢l sacrificio y no el lujo
astentado por el enemigo, ¢f golpe genial (riesgo) que
s opone a la fria programacion y que triunfa sobre ésta,
el sentido de 1o ideal opucsta a la codicia (Bond a veces




gana en el juego ol dinero del malo, pero entrega
habitualmente la cnorme suma ganada a su servicio, o a
la chica en turno, como lo hace para caon §ill Masterson;
de todos modos cuando conserva el dinero no es por el
dincero en si). =

Respecto de los villanos, Gerardo Emilio Sanchez Luna en su tesis
“Sintaxis de la imagen del villano en la telenovela mexicana”, nos da una simple
pero sustanciosa explicacién sobre su significado. Apunta que, dentro del
melodrama se llega a concebir la belleza como bondad, y la fealdad como
maldad. Ello, a causa de que “la cultura hegemonica desde que somos pequenos
nos sugiere que el indigente sucio y desarreglado es una persona mala y nociva
pero, -aclara- la belleza exagerada puede connotar también frivolidad, maldad y
perversién”. &

Sin embargo, la exageracion en los rasgos de fealdad del villano, no son
inicamente de indole racial, ya que también se pueden representar mediante la
forma dec vestir: sombreros, capas, bastones, fistoles y anteojos, son algunos de
los accesorios que permiten hacer notoria su maldad (sin omitir. claro,” sus
actitudes). 8 R

Concluimos esta lista de villanos, descritos por varios‘aut'or\es, con la‘de
Assumpta Roura: “perversa, intrigante, provocadora. menlu‘osa, la mala hene,
aunque resulte paradéjico, la capacidad de fascinar al ser amado has(a el punto
de que éste jamas se percatara de los constantes pehgros a los'que'le ha sometido

29
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Asi, la mujer mala-vampiresa seduce mediante su enorme encanto para
manipular, mentir, chantajear, aprovecharse y atemorizar al hombre de su

deseo, con tal de retenerlo.

Finalmente, cabe ejemplificar todos estos tipos de villanos, a través de
ciertos casos presentados en las telenovelas, asi como en otros medios tales como
el cine. Ejemplo clasico seria el padre autoritario, recto, conservador y fiel

seguidor de la moral, en Cuando los hijos se vun de Juan Bustillo Oro, en 1941.

Pepe, cabeza de familia, venera la honradez y el trabajo, y concibe el
afecto a su esposa e hijos como un deber: “si él realmente ama a su familia debe
de cumplir con su deber, y si cumple con su deber debe de ser amado por eso;
de ahi que su actitud sea siempre vigilante y exigente para consigo mismo y para
con los demas; él debe de dar a sus hijos un buen ejemplo y puede exigir a éstos

se comporten a la altura de los ideales”. ™'

Otro buen ejemplo es el de Pepe, el toro en Nosotros los pobres de Ismael

Rodriguez, en 1947, quien es la victima del mal, esta vez encarnado por la

pobreza en la que vive.

Sobre esto, Martha Laura Campos nos sefiala que la incidencia del mal en
la pobreza es multiple pues, éste se nos aparece ya en la pobreza misma, como

_expresiéon de un destino adverso e impersonal.
“Ya en las telenovelas, pertenccientes a su primera etapa, vale citar a Maria
Teresa Rivas en Gutierritos, como la vsposa insensible y cruel; Maricruz Olivier

en Teresa {(primera version), como la bella joven que jugaba con los sentimientos
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de todo hombre que se le pusiera en frente con tal de llegar a una posicién
econémica desahogada; o, a Fanny Cano en Rubi, como la bella pero también

odiosa joven sin escnipulos capaz de lo inimaginable por lograr el éxito.

Rosa, la primera de esta trilogia villanezca, vestida siempre con su traje
sastre y con su voz melosa, castigando al pobre diablo de su marido, y creando
toda clase de estropicios en el seno familiar. Cometia cualquier cantidad de

crueldades a su débil y gris esposo.

Teresa, ambiciosa mujer de carrera, medusa que hipnotiza a sus victimas,
poseedora de sutil poder de encantamiento, indiferente hacia su madre.
despreciando al Ginico hombre que la amaba y, siempre negando y avergonzada

de su padre.

Y. Rubi. Verdaderamente mala, encantadora y tocada con la chispa de la
seduccién. Joven dispuesta a levar a cabo cualquier cosa por triunfar. A esta
mujer se le podia amar por su belleza, y en igual medida se le podia odiar

debido a cémo y a través de qué medio lograba lo que se proponia.

Finalmente, de la segunda etapa de las telenovelas, recordamos a DoRa
Rafaela (Maria Rubio), en Rinra, como la enemiga declarada de la protagonista
(encarnadd en Ofelia Medina), monstruosa, resentida y motivada por el amor
enfermizo a su hijo Carlos Augusto (Enrique Alvarez Félix). O también, a
Catalina Creel de Cuna de Lobos, que iba maquinando sus crimenes sadicamente;
poseia una imagen maléfica proporcionada, en mucho, por su parche en el ojo.
Sin embargo, era una villana producto de las circunstancias, incluso al final de la

historia se arrepiente de sus maldades.



TERES A

MARICRUZ
OLIVIER




O bien, Enrique de Martino en el Maleficio, imagen terrenal del diablo,
acompaifiado por un terrorifico mastin; Enrique de Martino era un villano
manipulador que controlaba la vida de su esposa e hijos, para cumplir con la

voluntad del maligno, a quien anteriormente le habia vendido su alma.
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Las telenovelas han conseguido un éxito tormidable en paises y culturas tan distantes
entre si como las que separan a China de Australia, a México de Rusia, Argentina de
Indonesia, Alemania de Turquia... Asimismo, se han liegasdo a distribuir en Estados
Unidos, América del Sur, Cantroamérica, el Caribe. Rusia y los paises arabes, lo cual
ha significado 24 mil horas de programas al afio, para Je/evisa.
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3. ANALISIS Y CLASIFICACION

En esta tercera parte del desarrollc de la investigacion, compuesta por tres
subapartados, se pretende justificar la seleccion de las telenovelas aqui analizadas, y
de explicar el desarrollo metodolégico del corpus que sirve como material de trabajo

que sustenta la conceptualizacion del tema de estudio.

En primera instancia, se describe de qué manera fuimos orillados a seleccionar
tres producciones telenovelisticas entre los mads de treinta arios de telenovelas

mexicanas, y efectuar, de ellas, un analisis narrativo en la presente investigacion.

En segundo lugar, serdn guiados a una de las fases mas importantes del
trabajo: ahi, se aplicardn algunas propuestas apartadas por algunos autores citados
ya, por ejemplo Syd Field, quien nos da una serie de consejos para crear un personaje,
los cuales servirdn para determinar las partes que componen a cada uno de los
villanos estudiados en la presente tesis, o bien para descubrir si cumplen con todos

ellos o no.

£n esta segunda parte, a través de un “hibrido” formulado a partir de la
propuesta hecha por los autores consultados, serdan desmenuzados los villanos objeto
de nuestro estudioc comparando entre si, por ejemplo, los conceptos que nos
proporciona Hinojosa sobre los caracteres que conforman la personalidad de los

individuos, para conocer mas de cerca la personalidad de dichos villanos.
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En la dltima etapa, a partir de las descripciones resultantes de los tres casos,
podremos ubicar y clasificar a los tres villanos, para asi poder presentar una propuesta
tipolégica que busque mostrar -a pesar de tener caracteres similares- la autenticddad y
originalidad de los villanos de cada telenovela.

Finalmente, cabe destacar que entre esas pequenas diferencias que hacen de
un villano un personaje Gnico e irrepetible, sobresalen factores tales como el tipo y la

interpretacion del actor, o la vestimenta y carisma propios del personaje, por ejemplo.

3.1 DETERMINACION DE LA MUESTRA: TERESA,
CADENAS DE AMARGURA Y A FLOR DE PIEL

Son ya casi cuarenta anos de producciones telenovelisticas en Meéxico. Primero,
realizadas monopélicamente por una empresa; después, bajo los mismos patrones, esta
televisora conté con la colaboracion del Estado; mds tarde, con la llegada de
producciones extranjeras, se realizaron aisladamente teledramones por parte de otras
productoras. Finalmente, hoy conviven telenovelas de Telrvisa -fundadora del género,
en México-, teleromances de TV Axteon -joven fomentador de este producto televisivo-,

con las exportaciones brasilefias, colombianas, venezolanas y argentinas.
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Este capital que posec la television, ha dado a México un lugar preponderante
en el mundo, debido a sus altos niveles de calidad tanto en la produccién como en

recursos humanos y materiales.

Durante mas de treinta afnos de telenovelas mexicanas, se ha conformado un
estilo facilmente reconocible en cualquier parte del globo terrdqueo: su cercania con el
melodrama radica en la medida en que nuestras producciones abusan,
placenteramente, de los detalles y las escenas “impresionistas”; asimismo, a su
alrededor, nos topamos con sus extravagantes y complicadas escenografias, profusas
de adornos y detalles; y, por tltimo, al igual que el cine de Ismael Rodriguez -y en
general el de la “época de oro”-, los culebrones nacionales llegan a fastidiar e incluso a
infundir la carcajada, como reaccidon a sus densos cuadros de melancolia, tristeza y

dolor, casi como ésos que leimos en Pito Pére=.

Dentro de su marco estilistico, encontramos que las telenovelas mexicanas se
presentan en un horario en ¢l que, segin argumentan sus realizadores, el espectador
modelo (llamese ama de casa, adolescentes, servidoras domésticas, abuelitas, y
-recientemente y a diario mas comun-, el sexo masculinn), esta indefenso a este
material televisivo: regularmente inician sus transmisiones a las 18 horas. Cabe
resaltar que su duracién oscila entre los 140 capitulos, y que no cuentan con libreto

completo y definitivo desde su inicio.

Por otra parte, el nimero de realizaciones telenovelisticas que se han hecho
desde Sertda prohibida (1957). a la fecha, esta alcanzando la cifra de casi quinientas
producciones, aproximadamente. Simplemente, para 1970 Telesistema Mexicano
(antecedente de Televisa) enviaba 700 medias horas al extranjero. Y, en 1986 Televisa

produjo un total de 38 telenovelas (2660 horas aproximadamente).



Asi, resulta evidente que, por tanto, seria casi imposible estudiar todas esas
producciones telenovelisticas. pues nos llevaria tantos afios que al. terminar de
analizarlas tendriamos un trabajo fuera de contexto y el ntimero de teleromances se

habria nuevamente acumulado.

“Este factor nos llevd a escoger ciertas telenovelas. En un principio, se pensS en
una telenovela -significativa- por ano; empero, atin seria una labor harto ardua y de

varios anos.

Intentamos probar la férmula del rating: por ejemplo, tomar las diez
telenovelas mds populares de estos treinta y ocho afos telenoveleros. Habiamos
contemplado incluir Sendn prohibida, Gutierritos, Teresa y Corazon saltmje en su primera
versién, Rubi, Yesenia con Fanny Cano, Munido de juguete, Rinn, Los ricos también llomn y.

Cuna de lobos.

De las primeras, por falta de un sistema de grabacion como el videotape, era
mds que imposible obtenerlas. Del resto, igualmente lo era, dado el hermetismo

existente en -este caso- Televisa respecto a este tipo de material televisivo..

Finalmente, fue obligado recurrir a las telenovelas que se proyectaban en ese
momento; algunas de ellas se repetian, pero en su tiempo habian sido importantes e

interesantes tanto en su argumento COMO en sus personajes.
De tal forma que, escogimos dos telenovelas de reestreno que, incluso, tenian

mayor éxito que las que se presentaban como nuevas producciones; y, para completar

Ia trilogia, seleccionamos un teledrama de reciente elaboracion.
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Asi, nuestro cuadro de telenovelas quedoé formado por: Teresa (1989, segunda
versién) y Cadenas de amargum (1991), producciones de Televisa; y, A flor de piel (1994),

de TV Aztecu.

La primera debe su selecqén, a pesar de ser un remake. a la buena aceptaciéon
que tuvo tanto en su proyeccion inicial como la que tenia en ese instante, asi como
por la buena interpretacion de sus actores. La segunda, en razén de la incuestionable
actuacién de Diana Bracho y la fuerza del personaje villano que interpretaba. Y, la
tercera, debido a que se miraba como un buen teledrama, porque venia de una
productora naciente, por algunas propuestas diferentes que planteaba en su
realizacién y por el buen recibimiento del publico, a pesar de que repetia los formatos

narrativos presentes en las telenovelas hasta ahora.

De esta manera, logramos conformar lo que hoy se presenta como la muestra

objeto de nuestro estudio, para la presente tesis de licenciatura.



3.2 ANALISIS DE LA MUESTRA

Una vez que se han expuesto los motivos de la eleccion de la muestra integrada por
Teresa, Cadenans de amargura y A flor de piel, se tratari de explicar de qué manera se
seleccionaron los elementos narrativos de cada historia que nos permitiera ubicar a los
villanos y sus accdones dentro del melodrama.

Para esta tarea se tuvo que tomar en cuenta tres aspectos, para nosotros
importantes y determinantes para realizar la seleccion de las escenas que ilustrardn
fielmente el presente trabajo de investigacion.

. Estos aspectos fueron: pesar la fuerza dramatica de la escena donde aparece el
villano al momento de realizar su fechoria; para ello, con nuestros escasos
conocimientos de actuacion, calificamos la representacion de los actores que aparecian
en escena; basindonos en las referencdias que nos proporcionaron las clases de guion,

juzgamos los didlogos que ahi se leian; y, sopesamos el contexto escenografico en que
se apoyaba la escena.

Posteriormente, se analizd la proyeccién de la personalidad del villano en un
primer nivel narrativo; esto es, si la escena maostraba al villano con las caracteristicas
tipicas, descritas por algunos autores dentro de esta investigacién. De tal modo, que
cuando alguien viera la o las escenas pudiera describir -a grandes rasgos- al villano.

Para esto, se tomo en cuenta el éxico del personaije, su vestimenta y las actitudes que
mostraran su caracter y forma de ser.

76



Y. el dltimo punto a considerar, y que es el que en realidad permitié saber si
era posible o no utilizar las escenas para una posterior edicion y como apoyo de la
investigacién, fue la calidad - de la imagen grabada. Lo cual se traduce en,
dependiendo de la recepcién del televisor, si el audio y la nitidez de la imagen

permiten o no hacer uso de la o las escenas que de ahi se elijan.

Todo ello, teniendo como complemento y soporte los resaimenes de cada
capitulo que propordiona en sus ediciones, semanalmente, la revista Tele-guia. A través
de ellos, se fadlité la continuidad en el seguimiento de las secuencias que llevaba la
historia cuando no se tenia, por algin motivo, uno o varios capitulos de alguna de las

tres telenovelas; lo cual, sucedic en contadas ocasiones.

De estos resumenes, se integrara en el Apéndice una somera sintesis de las

historias de los teledramas aqui estudiados.

A continuacidn, se presentara la descripcion de los villanos y sus caracteristicas
comunicativas, fisicas y psicolégicas. Y. a través de un cruce de datos proporcionados
por las definiciones que hace Hinojosa de los caracteres que conforman la
personalidad, plantearemos, desde nuestra percepcion, cémo es la personalidad de los
villanos de los teleromances: Teresa, Cadenas de amargura 'y, A flor de piel.

Syd Field, en los capitulos tres y cuatro de su libro {Qué s el guidn
cinematognrifico?, que se refieren a “El personaje” y a la “Construcddén del personaje”,
nos plantea una serie de interrogantes que van de preguntar si el personaje es
femenino o masculino, hasta cuestionarse como reaccicnaria en determinada

situacién. Asimismo, divide en una parte interna y una externa la vida del personaje;
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también la ubica en cl drea profesional, personal e intima, para lograr asi la creacién

perfecta de un personaije.

A partir del planteamiento de Syd Field, formulamos algunas preguntas que
nos mostrardn las caracteristicas comunicativas, fisicas y psicologicas de los villanos.
Dichas cuestiones deberan responderse mediante la observacién de las telenovelas. El
resultado serd, entonces, la descripcién propia de cada villano de las telenovelas

muestra.

Tomando como base los conceptos de VIDA INTERIOR y VIDA EXTERNA
que propone Syd Field, obtuvimos datos como la edad. el sexo, estado civil, ocupacion

e inquietudes de los villanos.

Dentro de VIDA INTERIOR integramos los conceptos: Edad, Dénde vive,
Situacién sentimental (en general, es feliz o infeliz), y Estado dvil (soltera, casada,

divorciada o viuda).

En VIDA EXTERNA, los conceptos fueron: Ocupacién (iqué es y a qué se

dedica?), e Inquietudes ({querria que su vida fuera diferente? ¢cémo?).

Estas “dos vidas”, estin conformadas por los ambilos profesional, personal e
intimo, tal y como lo sugiere Syd Field; sin embargo, aqui se ubicaron en el AMBITO
SOCIAL (interpersonal) y el AMBITO {NTIMO.



FeTA  TESIS WO DEBE
ke BE LA BISLIGTERVA
Finalmente, en un cuadro integramos 10s conceptos: “léxico” (popular: calé o

de barrio, sofisticado, intelectual, mojigato -lleno de expresiones moralistas,

conservadoras y prejuiciosas-, y coloquial); “personalidad” (todos aquellos calificativos
que describan la manera de ser del villana);, y, “apariencia fisica” (desde si es fea o

bonita hasta como es su vestimenta).

CUADRO NUMERO UNO

VIDA INTERIOR

PERSONAJE SEXO  EDAD DONDE SITUACION ESTADO
) VIVE SENTIMENTAL CIVIL
TERESA fa, 20 afos En @l D.F., Dabido a su posicién soltaera
en una col. socciceconémica,
popular: Teresa as desdichada.
@n una
vacindad.
EVANGELINA fem. 40-45 afios £n Gto., en Por una frustra- soltera
Una cascona  cién amorosa, ella
da estilo @s miserable.
colonial. N
soFta fam, 18-20 afos En una zona Por no sar amada soltera

rasidencial, por Daniel, y
en una casa debido
lujosa.

da mucho rencor.
for lo qua, Sofia
se siente
desventurada.

79



PERSONAJE

CUADRO NUMERO DOS

VIDA EXTERNA

OCUPACION

INQUIETUDES

TERESA

EVANGELINA

SOoF1iA

Eatudia, depen-
da sus padres
econdmicamente.

Es ama de casa,
wvive con su
hermana Natalia
v depende de 1la
harencia de su
sobrina Caecilia
a la cual le
oculta que es
heradera de la
fortuna de sus
padras.

Estudia la
carraera de ad-
ministracion.

D Sma

Le gustaria cambiar su vida. Dasearia
tener una posicién socioacondmica
holgada, sin problemas ni laimitacionas
Quisiera qua su familia pertaenaciera a
un nival cultural @ intelectual eleva-
do. Afora el poder y al ser raconocida
socialmante, y estar llena da lujos.

Cambiaria su vida si estuviera a su
alcance hacaerlo. Esta amargada desde
que., en su juventud, no fuae corraspon-—
dida por el hombre a quien amaba, y el
cual eataba enamorado de su harmana.
Desearia amar y ser amada por el hom-
bre al que siempre gquiso.

Modificaria su vida para poseer el
amor de Daniel -su primo-, y la aten-
cién de sus padres. Le gustaria sear

camente de sus
padres, quienes
le cumplen sus
caprichos.

compraendida y T ida por los sares
que le rodean., desinteresadamanta.
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Como ya dijimos anteriormente, uno de los apectos a conocer es el AMBITO

SOCIAL (interpersonal) de nuestros tres personajes villanos muestra;. para.ello,

habria que preguntarse ¢cémo es su relacién con las personas que les rodean?:

TERESA

A) Es desleal, a pesar de querer a las personas con quien
se relaciona. Este sentimiento pasa a segundo término
cuando sus intereses estan de por medio. Su codicia

puede mas que cualquier otra cosa.

B) Es sociable, pero utiliza a la gente para sacar algo de
provecho. Con los que considera débiles, es prepotente y
humillante con ellos. Su relacién con los hombres es un
escalén para obtener algo que desea. Ademas, siempre
estd presente la critica hacia los demas. Donde ve dinero,

Teresa hace acto de presencia.

Podemos traer un ejemplo, la escena en la que Teresa,
antes de irse a dormir, cocina un pan para obsequiarlo.
Ya dormida, sus padres llegan, la ven acostada y para
no molestarla no la despiertan. Vienen de su jornada de
trabajo con hambre, al ver el pan en la mesa deciden
tenerlo como cena. A la maniana siguiente, mientras sus
padres desayunaban, Teresa sale de su recimara y al
mirar lo sucedido enfurece y grita a sus padres,

despreciandolas.
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EVANGELINA

SOFIA

Es insincera. Ante las personas pone una cara amable,
pero a sus espaldas da la contraria. A causa de su
infelicidad, Evangelina desea la desdicha para los demas,
sobre todo para aquellos que tienen alguna relacién con
el hombre al que amé, como una forma de “venganza”.
Tiene poca vida social. No tiene amistades dado su

caracter amargado.

Por ejemplo, la primera escena de la telenovela, cuando
los papds de Cecilia la llevan con sus tias para que la
cuiden durante los dias que estaran de viaje. Evangelina
los recibe afectuosamente; le habla carifiosa mente a
Cecilia, la acaricia y la besa frente a sus padres, pero una
vez que se marchan le advierte autoritaria y
despectivamente las reglas a las que se sometera en ésa
casa. La nifa atemorizada asienta a todo. Finalmente,
estas escenas tienen su climax cuando Evangelina es
notificada de la muerte de su hermano y su cufiada, al
regresar a Guanajuato de su viaje. Entonces, Evangelina
enfurecida desata su ira desenfrenadamente en Cecilia,

gritandole y achacandole el deceso de sus padres.

Sus relaciones siempre son conflictivas. Todo el tiempo
discute y se pelea con las personas, es arrogante y
petulante hacia ellas, las humilla, es prepotente y
ofensiva, presuntuosa y orgullosa. Toma a la gente como

un medio para lograr sus propésitos. Es hipécrita y

ez



Algunas 1o
para la s

mas frecurrentos
ignificacioén de

carga dramatica. que igual apoyan

un discurso
indicacion

positivo que Ia
de maldad son:

Pur ejemplo al paner una
substancia venenasa. para
Hanar al protagonista

Es unportante sedalar gue
Gracies a este encuadie se
detectan 3as miradas de
agtesion. gestas de amenaza.
hipocresia et

Permite ver cton claridad

fas reacciones que et
uratagonista crea en el
vdlaao con quien se enfrenta

t< un encuatdre 1deal para
dramatizar peleas,
zanfrantaciones, discusiones,

ti1e niano de conmpunto
Duarciona ia oportumidad de
tesaltar estados de 1éension
rntente de coraje. mindos
2TENtets ¢ vanus Personages

emiea




abusiva, se aprovecha de los que cree débiles.

Como cuando Solia Hlama por teléfono a su tio para
avisarle que Angela esta con Daniel, sabiendo de
antemano que sus tios la odian. Haciéndose la victima,
Sofia le dice a su tic que hara lo posible por mantenerlo
informado de todo 1o que suceda a pesar de que Daniel,
Mariana y Angela no dejen que se acerque a ellos;
aclardndole que todo esto lo hace por el bien de Daniel
pues, cegado por ¢l amor a Angela, no sabe como esta

procediendo.

Ahora bien, otra de las cuestiones que debemos formularnos para entrar al
AMBITO INTIMO de estas villanas seria écual es ¢l objeto de bisqueda dentro de la

telenovela y su finalidad de alcanzarlo?:

TERESA Tiene como meta obtener una posicién social y econémica
préspera. Quiere pertenecer a la esfera de la alta sociedad;
desea una pareja de buena familia y adinerada, que sea
inteligente, apuesta y exitosa en lo que hace. Ademas,
anhela el reconocimiento de la gente. No le importa qué
tenga que hacer o encima de quién tiene que pasar con tal
de obtener lo que quiere; atn si se trata de perder el carifio

de sus padres.

EVANGELINA Por su frustrante vida, sélo desea impedir la felicidad de

su hermana, su sobrina, del hombre a quien amaé -y el
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Aunque se justificaba que la viliana hiciera toda clase de intrigas,
mintiara, reaccionara hipécrita o angelical segin r }

o no sus planes, la realidad es que sl pablico preferia el lado
demoniaco de 7orosa.




A
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cual la desprecio-, y de aquellos que tengan algiun
parentesco con éstos. También, mantener en secreto
la verdad sobre la muerte de los padres de Cecilia, y
respecto a la herencia que le corresponde. Asimismo,
continuar atormentando a su sobrina culpandola de la
muerte de sus padres. Y, vengarse de su hermana

Natalia y del hombre que le arrebaté.

SOFIA Obtener la atencion y el amor de Daniel. Y por no ser
correspondida, descargar su ira contra toda mujer que
reciba el amor de su primo, como en el caso de Mariana.
Asimismo, desea tener la atencion y comprension de sus

padres, y no sélo su dinero.

Por otra parte, desde el punto de vista psicolégico, y siguiendo los conceptos de
Hinojosa, podemos decir que:

A) Teresa es una persona que pocas veces muestra emotividad y
afectividad, ya que estas pueden amenazar su intimidad y por tanto,
ser vulnerable o débil. Entre estas emodones o afectos reprimidos estdn

la tristeza, el enternecimiento e incluso la amistad.

La frialdad que proyecta Teresa es un medio de defensa y adaptacién.
Pues ésta, es la base de su cardcter seductor, ya que una apariencia
agradable le facilitara el enganar a la persona que le servira de vehiculo

para conseguir su propgosito.



Es cruel, entonces, por no sentir pena al hacer sufrir a la gente que

engana, su crueldad le otorga el poder que le es negado por su
posicion social y economica.

Teresa, es una persona que planea su vida segin escalas de valor

exageradas, que la llevan a imponerse metas irracionalmente

grandiosas. Por tanto, puede considerarsele un ser codicioso: eso que
desea sobrepasa cualquier mérito o derecho, sin que interfiera el que

alguien se encuentre a su paso para conseguirlo. Ademads, Teresa es un
sujeto calculador.

B) Evangelina, por su parte, es imperiosa y manipuladora. Cuando da
algo, es por que picnsa obtener un provecho mayor, ya sea éste una

“gratificacién” emocional derivada de su poder para hacer sufrir,
humillar y dominar.

s posesiva, pues no permite que se aleje de su campo vital aquello
que considera es de su pertenencia. Esto, porque teme a cualquier
cambio, debido a que siempre busca el control de todo.

Es cruel en tanto cree aliviar su rencor y dolor, mientras ve el
sufrimiento de los demas. Asimismo, es impasible. También, es
envidiosa: desea la belleza y juventud de su sobrina, y el carifio de un

hombre como el que ama a Cecilia. Y, es moralista y mojigata.
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En suma, podemos decir que estd resentida, que guarda el odio y el
rencor sufridos por el hecho de haber sido despreciada por el hombre

al que amaba.

C) Sofia, 1a chica que ain no entiende que Daniel no la ama, es

soberbia, engreida, superficial: vacia, en una palabra.

Esta joven, es cinica, intrigosa -miente en contra de la gente, con tal de
verla sufrir o hacerla pasar un mal rato-. Paredera que no tiene

sentimientos ni valores. Es una muchacha sin escritpulos.

También, es egoista y caprichosa; siempre pretende salirse con la suya.
Es inestable e inconsistente, sélo quiere ser reconodda, aceptada,

pagada y admirada por el mayor nimero de personas posible.

Sofia, asimismo, es hipdcrita, “coqueta”, siempre y cuando esta
conducta pueda serle (itil para sus propésitos. Ademas, es sumamente
presumida, pedante, devota de humillar, insultar y despreciar a la
gente, sobre todo si se trata de personas que considera inferiores a ella,

tanto sociocecondmica como intelectualmente.

Es burlona y blofista en tanto le encanta colocar a la gente en
situadiones desagradables para ellas, pero que pueden causarle risa a

otras.
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En resumen, Sofia estd necesitada de amor, carifo y atencién y

reconocimiento de sus padres y de Daniel; Sofia es una adolescente
desubicada.

Hasta aqui, sdlo hemos descrito y analizado las personalidades de los tres
villanos que nos ocupan en esta investigacion. Sin embargo, para complementar lo
anterior, seria conveniente explicar brevemente, por un lado, c¢émo se forma la
personalidad de un individuo, asi como su rol dentro de la sociedad. Y, por otro, la

importancia del lenguaje gestual dentro del proceso comunicativo.

En este sentido, podemos dedir que la personalidad es el resultado de la suma
del temperamento y el caracter; es la conducta total que encierra todos los aspectos
duraderos y cohcrentes que nos asemejan a otros scres humanos en algunos casos, y
que en otros nos diferencian y singularizan totalmente. En suma, es la influencia
ejercida por el contexto en que nos desarrollamos, sobre los rasgos (tendencias basicas

en las emodciones y en los sentimientos) que nos han sido heredados biologicamente, y

que son moldeados a través de los anos desde nuestro nacimiento.

Asi, en los tres villanos que nos ocupan en este trabajo, su personalidad
“maléfica” se molded de tal manera dados los factores del entorno en que se
desarrollaron, pues éstos (la pobreza, las carencias y un status social desprestigiado, en
el caso de Teresa; el despredio del hombre al que siempre amd, el rencor acumulado
durante afios hacia su hermana y el deseo incontenible por descargarlo en contra de
cualquiera, en Evangelina; y, 1a falta de atencion y de carifo paternal, la impotenda de
tenerlo “todo” y no poder obtener el amor de su primo, y el sentimiento de envidia
hacia los que, con carencias econdémicas, tienen ¢l amor y comprension de la gente que

los rodea, en el caso de Sofia), vulneraron ¢l temperamento y caracter de Teresa,
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Evangelina y Sofia, orientando negativamente la direccion de sus emociones y

sentimientos esenciales, lo que terminé por conformar en ellos una personalidad
cubierta de maldad y rasgos villanescos.

Este proceso que conforma la personalidad, continuo e ininterrumpido, lamado
socializaciéon, se presenta en dos etapas. Una inicial se configura mediante el
aprendizaje de normas y valores, teniendo como vehiculo la familia, la escuela y la
religion. Y, posteriormente, con la renovacion de éstos en funcion de las nuevas
situaciones, experiencias y la interacciéon con otros individuos -representados en el

ambiente social y sus formas de presion-, se constituye la segunda ctapa.

Asi, la respuesta y tipo de conducta que cl ser social presente ante situaciones
fundamentales y especificas, estaran marcadas por el rol que cada uno desempene
dentro de la sociedad.

De tal modo que, segin la o las posiciones que ocupemos (como hijo, hermano,
estudiante, por ejemplo), sera la parte de la cultura en la que estaremos reconocidos y,
por ende, vinculados a las expectativas socioculturales que deberemos cubrir y

satisfacer (funcién o funciones que nos corresponden).

Esto es, por ejemplo, la posicion de madre corresponde a la funcién de criar y
atender a sus hijos, y cuya posicion esta ubicada y reconocida dentro de la parte de la
cultura conocida como familia. Ahora bien, dentro de la estructura narrativa de la
historia telemelodramatica, encontramos posiciones bien delimitadas y especificas como
la de protagonista y la de antagonista o villano; el primero, tiene como funcion
representar al “bien” y llevar a cabo sus objetivos y suefios; mientras que al segundo,

representante del “mal”, se le ha asignado la fundon de obstaculizar -basicamente-, la



vida del personaje principal protagénico y evitar que logre su cometido dentro de 1a
telenovela.

Distinguimos dos tipos de posiciones, las adscriptas y las adquiridas: las primeras
se asignan de acuerdo a factores que la gente no tiene ningin control, como su edad o
sexo. Otras posiciones son acordadas segin logros individuales, como es ¢l caso de un
obispo o un representante dudadano.

En resumen, para cada posicién habra un rol, y para cada rol una posicién. No
importa como se les asignen posiciones a los individuos, por adscripcion o por logro,
los roles siempre estan ligados a ellas.

Cabe resaltar que, en esta relacion entre posicion-rol, rol-posicidon  estan
implicitas ciertas conductas, que de no cumplirse (exigidas) habra sanciones por parte
de la sodedad; o, en el extremo opuesto, de llevar a cabo otras (prohibidas), no
incluidas en el rol prescrito, de igual manera seran descalificadas por la sociedad.

Hasta el momento, hemos cubjerto una parte de nuestro cometido de
complementar esta fase de la investigacion. S6lo resta dar un panorama general del

papel que juega la gestualidad dentro del proceso comunicativo.

Al igual que el lenguaje articulado, el gestual cumple eficazmente con la doble
funcién de designar las cosas tal cual son, y de expresar lo que sentimos ante ellas, el
juicio que sobre ellas emitimos y el valor que les atribuimos.
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CUADRO NUMERO TRES

PERSONALIDAD DE LOS VILLANOS

PERSONAJE CARACTERISTICAS

COMUNICATIVAS

CARACT]::RI STICAS
PSICOLOGICAS

CARACTERISTICAS
risrcas

TERESA

Léxico sofisticado

EVANGELINA Léxico mojigato

soFta

Léxico coloquial

Ambiciosa, mentiro-
sa, intrigante, in-
teligentea, astuta.
hipbécrita, mala,
orgullosa, presun-
tuosa, egoista,
intaresada, cruel,
seductora, persua-
siva, fria, aincon-
gruente en sus sen-
timientos y, mani-
puladiora.

Hipéarita, frustra
da, infeliz, mala,
agoista, vengativa,
rencorosa, dominan-
te, amargada, hostyi
gante, manipuladora
mojigata, cruel.,
autoritaria, conser
vadora, 1nsociable,
moralista y, resan-
taida.

Orgullosa, prasun-
tuosa, vanidosa,
carentae de valoreas,
e¢inica, ambiciosa,
intrigosa, mentiro-
sa, sin ascrupulos,
hipécrita, cruel,
egoista, caprichosa
pedante, prepotante
daspactiva, burlona
y dominante.

Sumamaente bonita
atractiva, saduc
tora, sofistica-
da en su vaesati-
manta: ¥, cuando
as rica, elagan-
ta.

Guapa, paro daes-
preccupada de su
aspecto exterior
Mojigata en su
vestir, asi como
conservadora y
simple (no se
maquilla ni se
arregla el
cabello); aen su
roatro reflaja
amargura y
enclo.

N1 fea ni1 bonita
pero, no pasa
desaparcibaida.
Provocadora en
su vestir. Atrag
tiva, pues posae
una bella figura
Sofisticada pero
juvenil en au
atuando. Sigue
la moda que im-~
pera entre los
adolescentas .

*En este cuadro no se incluye una columna sobre rol. pues es evidente que éste s el de villana
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Algunos: autores, como Charlotte Wolff, piensan que el lenguaje gestual
antecede al verbal, considerandolo como prevertul, y que tiene su origen desde el

nacimiento.

Ademds, para la comunicacion de los gestos no existen razas, habitos,
costumbres o religiones, pues sobrepasa -casi por entero- cualquier barrera,
otorgdndole un caricter universal, al establecer lazos entre sus usuarios. Comprende

los instintos y las emociones, asi como el conocimiento elemental de los objetos.

Con adicién a ostas caracteristicas, el lenguaje mimico desarrolla una mejor
centralizacion de la personalidad; la gesticulacidn ayuda a la mente, manteniéndola
ligera y movil; los gestos expresivos impulsan el flujo de las asociaciones y las

imagenes; y, la libertad de los movimientos refuerzan las emociones.

Distinguimos entonces, gestos descriptores, dicticos (que sefialan) y modales

(niegan, afirman, interrogan u ordenan).
Los descriptores, mas universales y mas naturales, refuerzan el lenguaje
verbal: el “largo” puede expresarse con las manos, poniendo una palma de cara a la

otra y separandolas horizontalmente.

Los dicticos pueden indicar diferentes posiciones en el espacio (adelante, atrds, a

la derecha, a la izquierda), o bien movimientos de alejamiento, de acercamiento, etc.

Entre lo modales, una de las expresiones mas frecuentes es la afirmacién o la

negacion, qhe representamos con un movimiento vertical u horizontal de la cabeza.
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Todos  estos gestos pueden reforzar el discurso articulado o sustituirlo en
situaciones en las que su uso es imposible como, por ejemplo al no conocer un idioma,

distancdia, ruido, etcétera. Ademads, todos ellos son claros y ficilmente comprensibles.. -

El hombre complementa su forma de expresion a través de los actos, de las
palabras y de los gestos. De esta manera, los actos revisten la personalidad de los
individuos. Las palabras dejan indicacion de la inteligenda y la educacién. Y, los gestos

revelan la esencia de la personalidad.

Finalmente, cabe resaltar algunos de los gestos mds comunes y usuales: los
brazos abiertos, versus los brazos cruzados, denotan recibimiento y asentamiento. Este
gesto, acompanado de un enderezamiento de la cabeza, con levantamiento de las
facciones, de los parpados, de las cejas y de las arrugas de la frente, indican

“perplejidad” y “duda”.

O bien, tomarse la cabeza con una o ambas manos, es un signo de reflexién. La
punta de los dedos entrecerrando la boca, es una manifestacion de “sorpresa”. O,
mover insistentemente la punta del pie, puede interpretarse como “impadencia” y

“aburrimiento”.

Con estas lineas estamos posibilitados para concluir con lo que servird de

complemento, y parte final, del presente apartado.

En taﬁqo que, en el tercero y tiltimo capitulo de la presente tesis, incluiremos los
tipos a los que, a nuestra apreciacién, pertenecen los villanos aquf analizados; de esta

manera, quedara completada nuestra propuesta tipolégica.



3.3 PROPUESTA TIPOLOGICA

En esta ultima fase de la tesis, se expondra una visidn respecto de los villanos que aqui
se analizaron, ubicandolos en tres categorias a las que se designaran con un nombre
especifico. Dichas categorias podrian servir como tipos dentro del género telenovelero,
en México. Consideramos que estos tipos son distintos e independientes de otros
villanos, a pesar de que en multiples ocasionues se ha afirmado que los villanos son
todos iguales y con las mismas caracteristicas, y propdsitos.

Queda claro, entonces, que cada antagonico tiene actitudes comunes con otros,
como hacer el mal e impedir la feliddad del protagonista. Sin embargo, lo que los
diferencia y los hace Gnicos no es su fin o propasito sino, el motivo o causa por la que

actiian de tal o cual forma es la justificacion de su comportamiento.

Asi, se puede afirmar que equis pursonaje antagdnico comparado con otro
conserva caracteristicas similares, porque hace ¢l mal o por obstaculizar la vida del
protagonista; empero, nunca pensamos en por qué procede de ésa manera, o en cual
es su verdadero motivo, ya que si esto se presenta, las acciones de los villanos serian
predecibles y perderian verosimilitud narrativa e interés.

Por ejemplo, uno de ellos fue maltratado de nifio, perdié a sus padres y no
conoce la felicddad: ha acumulado rencor y quiere descargarlo en aquellos que estan

del lado opuesto porque piensa que de esa forma podra compensar el vacio que tiene.
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Pero, en el caso del segundo villano, este es malo debido a4 que en ¢l pasado
padecioé de una precaria situacién econoémica, lo cual dejé honda huella en su vida.
Ademas, siempre fue blanco de desprecios, humillaciones, insultos y abusos, lo que
alimento su rencor en contra de la sociedad; ahora esta en el lado de los que abusaron

de él, y cree vengarse al actuar como ellos y fastidiar a otros que no tienen culpa
alguna.

Estos dos personajes hacen el mal y proyectan odio. Sin embargo, la
justificacion que tienen para efectuario es totalmente diferente.

Ahora bien, para nuestra propuesta tipologica, tenemos como punto de partida
los resultados obtenidos de los cuestionamientos hechos sobre los personajes de Teresa,

Evangelina y Sofia, villanas de Teresa, Cudenns de amargura y de A flor de piel,
respectivamente.

Hasta aqui, hemos expuesto el objetivo del presente apartado y cémo
percibimos al personaje antagonico. Sin embargo, en este punto cabe abrir un
paréntesis para hablar un tanto de los tipos, pues al saber cdmo funcionan éstos

podremos ubicar de mejor manera a nuestros tres personajes villanos en la categoria
que mejor los represente.

Por ser, en si, las imagenes un discurso accesible a las masas en el que cabe todo
lo decible y lo difundible, éstas llegan a aferrarse a las imagenes, incluso como

amuletos, al grado de reinscribirlas en el espacio cotidiano de las cosas, de los vestidos
y los objetos.



Asi, ¢l catolicismo toma de sus iconos sagrados sus vestimentas por haber
recibido de ellos algiin “milagro”, a manera de agradecimiento. Una insignia patria es
Hevada en el “corazén” por su pucblo, y querida y defendida como tal. Los colores de
un equipo de futbol sobrepasan los extremos fuera del campo de juego, por parte de
los aficionados. Un héroe de las caricaturas es imitado por los nifos, como simbolo de
valentia, prestigio y liderazgo entre su grupo. O bien, el artista protagénico de la
telenovela de moda s modelo a seguir (su ropa, su peinado, etc), para su publico

asiduo.

De igual forma, el villano telenovelesco es un icono (ue si bien no es seguido y
venerado por el televidente, si es odiado y despreciado por éste, al punto de
transportar estos sentimientos a la calle, donde -se ha sabido de casos- son agredidos
los actores y las actrices que dan vida a los antagonistas de los teledramas.

Como icono televisivo, 1a “actuacion” del villano estd basada en la “fisonomia”
del intérprete del personaje: una correspondencia entre la apariendia y los rasgos
gestuales con los valores y contravalores éticos que se pretenden representar; esto es, la
actuacion serda lo que veamos acompanado de algun gesto. De ahi que, un villano es
tipicamente relacionado con el abuso del poder: una mirada pesada, un parche en el
ojo, cejas abundantes, una nariz aguilena, una prétesis en la mano o en la piermna, un
bastén, una capa, o bien, una exagerada belleza. Por tanto, ¢sa “actuacién” tendra
razén de ser en la medida en que el ptblico se haga cémplice de la misma.

Las caracteristicas tipo que se forma como resultado de esta “actuacién” son la
imagen lograda, individual, convincente, que permanecera en la memoria de quien lo
ve. Por cjemplo, la voz a veces chillona de Evangelina, la “mdscara” angelical en su

rostro que cubria su maldad y su rencor; o bien, la belleza v arrogancia natural en
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Salma Hayek transmitidas a Teresa, y su voz mwesurada que, en Terese -sin evidendarlo-,
ordenaba, humillaba o despreciaba. Y, los rasgos faciales de Maria Barbosa que hacian
de Sofia una total y natural vilana. Por lo quc, la complicidad, entonces, establecida por
las dos partes dotari al personaje “tipico” de una personalidad entera, no sélo exterior,

sino también intelectual y moral.

Por otro lado, ¢l hecho de que un villano sea “malo” no impide que muchos
teleasiduos puedan o quieran reconocerse en ¢l Por ello, se dice que el tipo surge y
actiia en la conciendia del televidente, pues lleva consigo eficazmente la condicién o
algunas condiciones caracteristicas de la civilizadén contemporanea y ¢l estado de una

cultura.

Asi, a través de todo este camulo de elementos, podemos conocer -o llegar a
conocer- a nuestro villano -0 personaje, cualquiera que éste sea-, ya que no sélo
estamos identificados o no con él y con sus acciones, sino también porque podemos

juzgarlo y cuestionarlo.

En suma, la tipicidad del personaje estd definida en la relacion de éste con el
reconocimiento que del mismo pueda realizar el televidente. Es dedir, lo que el publico
le atribuya como caracteristicas, va a determinar -en realidad- su personalidad, y en

consecuencia lo que va a permitir ubicarlo en alguna categoria o tipo.

De tal forma que, Teresa, villana de Teresa, cabria en el tipo que nombramos
VILLANO INVOLUNTARIO, pues Teresa tiene como unico objetivo el éxito, y cegada
por el mismo, no ve ni contempla otro; y no le interesa alguna otra cosa porque ni

siquiera piensa en nada mas. Es decir, lo que pase o pueda pasar a consecuencia de lo
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que haga para obtener lo que se propone es meramente impremeditado; su

razonamiento y atencién se limitan a lo que aflora, y no van mas alla.

Por eso, este personaje puede ser tipico dada la complicidad que establecié con
el piblico durante la proyeccién de la telenovela. A pesar de ser villano, como se
apuntd antes, los televidentes de Teresa experimentaron situaciones contradictorias de
odio-comprension, lastima-rencor; con lo que, el personaje adquirié una peculiaridad y
una singularidad determinantes en su estructura narrativa, que lo distinguen del resto

de los villanos de las telenovelas mexicanas.

Esto, se logro no por la buena o mala actuacién del actor, sino por sus rasgos

fisicos, su mirada, su temperamento, y por esa personalidad que también le doté el
teleauditorio al personaije.

Por otra parte, nos encontramos con que Evangelina, antagonico de Cadenns de
amargura, es un villano tipo porque siempre se presenté como un personaje que
conlleva sus sensaciones y sus actos intelectivos con un drama y un conflicto de
pasiones propios. Todo el tiempo mostré una acusada individualidad; ademas de que.
los comportamientos suyos no son posibles de hallar en lo cotidiano de la vida: vivid
porque encarnaba fielmente -el personaje mismo- sus comportamientos; sus gestos, su

apariencia, su proyeccion era la de un villano, dertamente.

La tipicidad, por tanto, de este villano corresponde a una a la que se ha
identificado como la de la MALDAIDD SUBTERRANEA, puesto que, a pesar de que sus
villanias eran directas, siempre se mostré como una ta que actuaba de buena fe y en
busca del beneficio de su sobrina: el proceder superfidal de Evangelina ocultaba el
verdadero, el villanesco y subterraneo.



Solo resta citar la tipicidad de Sofia, villana de A flor de piel, cuyos rasgos tipicos
de maldad: joven, seductora, atractiva, rica, inteligente e hipdcrita, se mostraron
directa y abiertamente hacda el protagonico de la telenovela, lo que provocsd la
complicidad del piblico al reconocerla como villana y al profesarlie su odio y su
rechazo, clementos suficientes para determinar que nos encontramos con un logrado

tipo de villania representado bajo Ia fisonomia de los contravalores éticos.

Sofia, de esta manera fue ubicada en la categoria que se denominé MALDAD
ABIERTA. Tipo en el que facilmente se reconoce la personalidad del personaje: la
correspondencia de la apariencia y los rasgos gestuales con la ética negativa de la

figura telenovelesca, muestran la fisonomia del villano.



CONCLUSIONES

Con el desarrollo de esta investigacion, la revision historica de la telenovela nos
mostréd el verdadero sentido de éste género televisivo, permitiendo una

concientizacién acerca del tema. Es decir, que ahora podemos considerar que, la
telenovela a nativitate se presentd como medio de entretenimiento y nunca como lo
contrario; que si bien se han dado casos excepcionales (Gutierritos, La tormenta,
Teresa -1* version-, Senda de gloria, Cuna de lobos, El vuclo del dguila, La antorcha
encendida), estos han quedado sélo como tales, ejemplos aislados sin mayor éxito

que el obtenido en su momento.

A través del andlisis descriptivo presentado en este trabajo, pareceria que los
teledramas no quieren decir nada; su nico y Gltimo fin es el de divertir lo
mayoritariamente posible.

Por otra parte, hemos confirmado que el melodrama televisivo ha tomado
como principio de organizaciéon narrativa la repeticion de modelos. Asi, el orden-
desorden-orden ha quedado instaurado tanto a nivel de la historia como a nivel de
los personajes; se ha dejado de lado el explorar {Ormulas menos recurrentes, mds
originales, menos inverosimiles, mas empdticas con la realidad y menos
ensonadoras. .

También, como resultado del presente trabajo, sabemos que la industria de.
los teledramas se ha consolidado en América Latina como el tipo de programas no

sSla mds preferido sino ademds como la forma de produccién que mayor éxito
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comercial ha alcanzado en nuestros paises y, sorprendentemente, en mercados
poco comunes para nuesiros productos televisivos como el estadounidense y el
europeo, que paulatinamente empiezan a consumir telenovelas latinoamericanas en
un niimero cada vez mas creciente. Por lo que ya no resulta extrafo enterarse que
la televisién norteamericana, europea o asidtica transmitan producciones de
manufactura mexicana, argentina, venezolana, carioca, colombiana e incluso

peruana.

La presente investigacion centré su atencion en los villanos del género
telenovelesco, pues encontramos que al ser la telenovela un drama, el motor que
mueve sus historias esta representado por los maleficios que maquina el
antagonista de la teleserie, para obstaculizar ¢l destino del protagonista. Todo lo
anterior dota de mayor valor dramatico, por su carga negativa, al personaje
malvado de la telehistoria, constituyéndolo en eclemento indispensable del

argumento y arma eficaz del teledramaturgo.

Los tres casos estudiados, Teresa, Evangelina y Sofia, son ejemplos de
excepcidon de los tipos en que cominmente han incurrido, de forma desgastada, los
escritores mexicanos de melodramas televisivos (TV Aztcca, ultimamente, ha
apostado a la pluma de teledramaturgos sudamericanos, colombianos
principalmente, para dotar a sus historias de nuevas y probadas formas narrativas).
Los cuales, tal vez por falta de imaginacion o debido a la indiferencia del publico
hacia los villanos, no han querido arriesgarse con nuevos modelos mds o menos
originales o poco recurridos, o bien, cuando menos modificarles con algunas

variantes que los diferencien del resto.



Asi, percibimos en los tres ejemplos de nuestro estudio que sus creadores los
han querido acercar al telespectador al dotarlos de mayor sensibilidad,
humanizandolos; o en todo caso, polarizando sus caracteristicas -excesivamente
malos pero con intensos conflictos internos-, en los que facilmente puede sentirse

reflejado el teleauditorio.

Son, por su adecuado manejo dramatico, tipos; personajes caracterizados mas
o menos de la misma forma que los de la gran lista de telenovelas mexicanas, pero
con ciertas precisiones que los ubican en una categoria especial. Ofrecen mayor
maldad, tal vez; son menos vicarios; pueden catalogarsc un tanto mas
sentimentales y son, por todo lo anterior, mas protagonistas que ¢l propio
protagonista. Teresa, Evangelina y Sofia, como se establece mediante el anilisis,
estin menos sujetas a los demas y pertenecen mas a ellas mismas. También,
quedaron fuera del alcance satanizador y despreciativo del puablico, al ser
comprendidas y un poco mas identificadas con éste tltimo; son, por tanto, menos
maniqueos que el resto de sus homdlogos, y en consecuencia dejan de ser cl blanco

de las acusaciones y el acoso del teleauditorio.

En suma, son una férmula mas en la narrativa de los personajes villanos, y
una plataforma para futuros modelos. Son parte ya de un nuevo entorno

interpersonal, y en consecuencia se convierten en cl tema de las conversaciones

cotidianas.

De este modo, los tipos estudiados se erigen como base de una propuesta
tipologica -la nuestra- que nos exhibe las caracteristicas clisicas de un antagonista,
pero que asimismo nos presenta los elementos que los versatiliza y separa del

grupo de villanos comunes -aquellos que se representan mediante una cicatriz en la



cara, atuendos raros, etcétera, y carentes de toda carga dramaitica-, para formarlos
en tres diferentes categorias de malvados, en las que se ubicaran otros modelos

inspirados en Teresa, Evangelina y Sofia.

' Podriamos hablar, entonces, de tipos especificos de villanos al confrontar la
idea anterior con lo hecho por Martin Barbero y Mazziotti sobre el fuerte sentido de
pertenencia de los paises productores de teledramas al referirse al formato
mexicano, al brasilefio, al colombiano, ctcétera; pues en ellos se ubicarian los tipos
villanescos propuestos en la presente investigaciéon. Es decir, asi como encontramos
una tipologia del melodrama televisivo, podria formularse una que identifique y
clasifique no sélo a los villanos sino a los personajes de la narrativa teledramatica

latinoamericana.

Por otra parte, podemos concluir que se ha insistido en limitar a los
personajes de las telenovelas en tres Ambitos: el amoroso, el sexual y el econdmico.
En esta tematica manida tanto los protagonistas como los antagonistas luchan entre
si y deben enfrentarsc también contra los cambios repentinos de personalidad
propios y ajenos; ¢n una palabra: se debaten contra el destino deparado por el
teledramaturgo.

Finalmente, afirmado ya como mera mercancia, como mero valor de cambio,
la telenovela, despectivamente llamada culebrén, debe apelar a mais complejas y
elaboradas estructuras narrativas; en tanto, menos esperadas y mas originales
historias, que se funden en una identidad narrativa mas sincera, entre espectador y

personajes.
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Solo resta esperar que lo hasta aqui expuesto inspire la curiosidad y el
talento de muchos investigadores a adentrarse en ¢l mundo de las telenovelas, asi
como a incitarlos aequo animo a continuar y complementar esta propuesta tipolagica.
Que si bien no satisfizo enteramente nuestras pretensiones y expectativas, si
cumplié con cimentar las bases del edificio que concluirdn otros compancros y
estudiosos del tema, y cubrir asi los puntos que faltan, o que ni siquiera se

contemplaron en este trabajo.
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APENDICE

Sinopsis # 1
Teresa.

La historia estd ubicada en la ciudad de México, en una colonia popular, en una

vecindad en la que viven Teresa y sus padres.

Teresa es una bella joven, inteligente, que juega con los hombres para
volverse rica. Este personaje es villano y héroe de su propio destino, ya que logré
econdmicamente sus propdsitos, perdiendo el carifio y la confianza de sus seres
queridos; sin embargo, al final se arrepiente y les pide perdén a todos para
encontrar la felicidad.

En la universidad ella logra las mejores calificaciones. Por ello, un timido
profesor de edad madura le confia un trabajo para que lo realice en su casa. Teresa,
con su hipocresia y su astucia, logra seducir al maestro., y también se gana la
confianza de la hermana de éste.

Teresa esta enamorada de Mario, un vecino que estudia medicina y trabaja
en un taller mecanico para ayudarse. No ha logrado reprimir sus emociones y trata
de que ¢l también salga del ambiente mediocre y opresivo que se cierra sobre ellos
como una prisién. Como él no participa de la misma ambicion de Teresa, y se deja
manipular sentimentalmente por su padre, ésta se averglenza de €l y prefiere
dejarlo.



En la universidad, Teresa entabla amistad con una joven de buena posicién
econdémica a la que utiliza para sus propdsitos: relaciones, fiestas, ropa de la amiga,
etcétera. Curiosamente, la amiga sincera de Teresa se hace novia de Mario, ante el

enojo de Teresa.

Teresa continia con el trabajo encomendado por su profesor; la hermana de
éste tiene, desde hace ya varios anos, un noviazgo con un préspero hombre de
negocios quien no ha podido casarse con clla a causa de sus constantes estancias en

el extranjero. Muy pronto, la novia sera Teresa en lugar de la hospitalaria amiga.

La madre de este hombre no acepta a Teresa, de la cual tiene muchas dudas
sobre su vida privada. Por lo cual se las ingenia para que, en una cena de gala,
Teresa tenga que presentar a sus padres -de quienes ella se averglienza-. Teresa,
astuta, logra desaparecer por algunos dias para, posteriormente, llegar a la reunién

vestida de luto y decir que sus padres han muerto en un accidente.

Empero, la hermana del maestro fuerza a los padres de Teresa para que se
presenten en la casa del prometido; ellos, para evitarle un disgusto a su hija,
deciden inventar que cuidaron de Teresa desde su infancia, y que son unos simples

sirvientes.

Sus padres quedan decepcionados de su hija. Mientras que la abuela de
Teresa, una mujer rica, se las ingenia para darle un escarmiento a su nieta y lograr

que se arrepienta de todos los males que ha hecho.



Hasta este momento, Teresa ha obtenido todo lo que deseaba: una situacién
econdmica holgada, su propio departamento, y varios logros materiales pero, esti

totalmente sola.

Al final, Teresa es capaz de percatarse de su triste realidad, de que nadie la
quiere y de que nadiec parece interesarse en ella. Lamentando su maldad,. Teresa
tiene que comerse su orgullo para pedirle perdén a sus padres, a su abuela, a Mario

y todos aquellos a los que les causd algun dafno.
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Sinopsis # 2

Cadenas de amargura.

Cecilia (Daniela Castro), queda huérfana al morir sus padres en un accidente
automovilistico, cuando a penas tenia diez afnos. Por lo que su tia Evangelina
(Diana Bracho) se hace cargo de su educacion, junto con su hermana Natalia (Delia

Casanova), quien es la verdadera madre de Cecilia.

Evangelina, manipuladora y amargada por su solteria, oculta a Cecilia Ia
herencia que sus padres le dejaron, ademas de culparla constantemente de la

muerte de ellos.

Han pasado diez afios. Cecilia y Sofia (Cintia Klitbo), su amiga de la infancia,
se han convertido en dos bellas muchachas y van a la misma escuela. Cecilia,
sumisa, es manipulada y controlada por su autoritaria tia. Sofia, por el contrario, cs

mimada y caprichosa.

Gerardo (Ratil Araiza jr.), quien regresa después de varios afos de cursar sus
estudios en el extranjero, se hace novio de Sofia debido a la hostigante insistencia
de ésta. Empero, al conocer Gerardo a Cecilia, poco a poco y sin percatarse de ello,
se enamora de clla ante el enojo de Sofia, quien a partir de este momento les hace

la vida de cuadritos junto con Evangelina.
Evangelina, celosa de su sobrina, no quiere que nadie se le acerque, tal vez

por el rencor quie atesora. Al grado de provocar la muerte de Joaquin, primer novio

de Cecilia y con el cual estaba a punto de casarse.
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Después de algin tiempo y de muchos infortunios -la mayoria provocados
por Evangelina-, Cecilia se revela ante su tia; aparece su verdadero padre, quien en
su juventud rechazara las insinuaciones de Evangelina al tiempo que enamorara a

Natalia, con quien procrearia a Cecilia.

Acabada, frustrada, atormentada por su mismo odio y enloquecida,

Evangelina incendia la vieja casona con ella dentro.

Finalmente, Cecilia y Gerardo logran unir sus vidas en matrimonio para vivir

felizmente por el resto de sus dias.
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Sinopsis # 3
A flor de piel.

Es una historia que trata de las dlf\cultadeq y obsticulos por los que tiene atravesar
Mariana (Mariana Garza, protagonlsta de la telenovela), para poder hacer reahdad
sus suefios: estudiar una carrera y encontrar al hombre con el que pudlera ‘casarse y
ser feliz.

Mariana es una joven de familia humilde, que vive en una colonia popular y
que tiene constantemente problemas econémicos. Su familia estd:compuesta por

Nico, su padre; Carlota, su madre y, Yolanda su hermana.

Para ayudarse econémicamente, Mariana filma fiestas y cualquier evento que
le soliciten, por el pago de cierta cantidad de dinero, con una videocamara

prestada.

Daniel (Gerardo Acufa) y su padre, Don Julian (Carlos Monden), contratan
sus servicios para grabar la reunién que tendran en su casa de las Lomas. Durante
la reunién se suscita un mal entendido en el que se involucra Daniel, quedando mal
ante su padre. Debido a ello, Don Julidn le pide a Mariana le entregue a él el
videocasete. Cuando ella lo hace, Don Julidn queda impresionado por la calidad del
trabajo y los pocos recursos econdmicos y técnicos con los que lo realiza la joven,
por lo que decide becarla en una prestigiada universidad en la que estudian Daniel

y Sofia (Maria Barbosa), su prima.

A partir de este momento cambia totalmente la vida de Mariana y, también,

es cuando comienzan sus problemas.



Tanto los amigos de Daniel como Sofia desprecian a Mariana debido a su
precaria situacion econdmica y social. Por su parte, Daniel se enamora de Mariana,
en tanto su novia y Sofia, quien insiste en conquistar a su primo fallidamente,
entran en conflicto con la joven. Sofia, entonces, empieza a hacerle dificil la vida a
Mariana, a través de intrigas, insultos, desprecios y problemas en los que la

involucra mediante chismes que inventan ella y sus amigos.

Finalmente, después de innumerables tropiezos e infortunios, Daniel y

Mariana logran hacer realidad su romance. Y, Mariana encuentra a su verdadera

madre.
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