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INTRODUCCION

Esta tesis trata sobre uno d¢ los géneros televisivos mis demandados por los
espectadores, la telenovela. Muchas de las motivaciones que influyeron la
cleccidn del tema tienen suorigen en los conocimicntos adquiridos y diserta-
ciones hechas en las aulas, otras parten de i{nquictudes fomentadas por el
aprendizajc obtenfdo cn 12 realizacidn de programas de televisidn.

Preferir esta opcidn y no otra fue decidido, tambifin al tomar cn cucnta
que no 5en BUy nuBeTosos ilos Sstudies cancernientesw a 1a materia.  El objet)
vo que persiguc este trabaje, se centra en la presentacidn de una propucsta
intcerpretativa para telenovelas, la cunl considera al villano de &stas: un
instrumento pos&ible para la exépesisn de lnas minmas,

Es pertinentce aclarar, que la propuesta $ncluye solamente a las teleno-
velas producidas por las eapresas particulares y no las realizadas por la te
levision estatal, pues se¢ tiene conclencla que los canales oficiales han pro
ducido prograzas de este tipo.

Conviene agregar que tanto la telenovela (La Traicidn) cowmo ¢l persona-
Je (el villano Arturo Serrano} que sirvieron de ejcmplo pnrgic} ;nﬁlﬁyis.
fueron escogidos arbitrariamente. Primero por ser modelos iac;tblea'de sef
observados favorablemente, después, por estar apeaados a los principios co-
rrespondientes a la premisa maneinda,

La dificuitad mis sipnificativa que se sorted a loklarséide la {nvesti-
gacidn fue encontrar textos y documentos referentesa al teﬁn. Muchas fuen-
tes, no obstante aludirlo, estdn enfocadas a trhthr uabéccos ajenos al estu—
dio de los medios electrénicos de nonunicaci&ﬁf »ngn parte de la bibliogra-

f{n dedicada a 1a explicacién de los mensajes generados por los medica, ha



Il

sido concebida con un enfoque senioldgico, que es precisamente, el que no

tienc esta tesis. No porque sen inapropiado. simplemente por no conocerlo

de manera suficientc.

Si fuera requisito identificar con algiin enfoque en particular al tra-

bajo, podrfa estinmarse que estd inserto en lo tocantec a la Sociologia de 1a

Comunicacién. La rucopilacidn cmpfrica de teorf{as cmpleadas en fundamentar-
It

la, lo presentan como un aniilisis que aborda  fimplfcitamente lo soclolésice
y lo cultural, en pos de articuiat Una propucasts Intarpretativa del mensale

de un género televisivo.

Efsta tesis contiene una propuesta, Tieugo y reto {nmanente dc todo in-

tento de aportacidn al conocimiento. FEus 1a materializacidn de inquictudes,

ideas y conocimientos en lenguaje escrito. Sus alcances son finitos, la

propuesta es ambiciosa, el tema es {nagocable, nuestras limitaciones osten-

sibles. Lo escrito, sus errores y aclertos, estd caracterizado por ¢! mejor

esfuerzo, €se que no alcanza para decir todo lo que pudimon.

-C.E.S.L.



1.0 La telenovala, un :zs_nurdfte’l‘evtn‘ivo importante .



1.1 Un género viejo, pero actual

El melodrama es un género viejo, tanto, que sc ecstima su nacimiento a fina-
les del siglo XVI en Florencia, . Pese a ello su antigtedad todav{a no huele
a rancio, razdn por la cual, y en sﬁa diferentes modalidades, sigue gozando
de 1z aceptecién del piblico. Y esto, no obstante ser portador de una 9m1-
nosa concepcidn sobre el sentido de la vida, aquella que propone a la melan-
colia como un sentimicntc censtantle «n lac seres humanos, para convcrtl?se
en felicidad y esperanza solamente con la obtencidn del 'verdadero amor';
agquél que es capaz de redimir al hombre de todos sun pecados.

En México, comenta Emilio Garcya Riera en sur chAtedras, el melodrama no
se limita a scr un género literario, teatral, radiofdnico o televisive., Es
algo muy parecido a un estado de inimo, a un sentimiento y a una postura an-—
te 1la vida. En ¢l mejor de los casos asumc 1la {dentidad de una industria n}
servicio del llanto, cuyos efectos, aparentemente, nada ni nadie dejon de pa
decer en mavor o menor medida., Tales efectoe rondan por diferentes espaclon
de lo cotidiano, ademis de ser propios de Infinidad dc¢ mensajes producidos
por la cultura de masas. Son pegajosos, como la letra de una cancidn que me
morizamos sin darnos cuenta y pucden, en esc nmismo sentido, dicrar mucsotra
manera de ser, hacl@ndonss responder afin anvte lo mas simple con un estile
tremendista y follerinesco.

Asf pues, viene al caso preguntarse: ¢Cémo y por qué se sufre ante la
derrota de 1la seleccidn nacional de futbol? (Por qué ha conmovido a varias
gencraciones de mexicanos "El brindis del bohemio”, declamado por Manuel Ber
nal? (En qué medida somos capaces de redactar una carta de amor 1ne[nblcmen;
te ridfeula? (Por qué la vida polftica del pals se permite incluir lagrimas

en un Informe de gobierno?



Conviene aquf mencfonar que los usos fdiomitices y las fdrmulas de rea-—
1izacién de lo artfstico, por la evolucidn propia dc la sociedad, suelen ser
transitorios. Por eso mismo, mover al sentimentalismo ficil parcce no haber
pasado de moda durante ya casi cuatro siglos. A este respecto David Olguln
opina:

Vivir la apoteonis del triunfo; padecer con ¢l corazén
resquebrajado la derrota del hozbre {nocente, bueno por
antonoaasia; crepitar descaperados, con {ra, cuando ¢l
villano y los infortunlos decl destino anfquilan una his
toria de amor Gnica, irrepetible. Estos son los deli-
rios, los placeres del melodra=a: e3a enfermedad quo
nos inunda las venas con el virun de la sensiblerfa (1).

Pucde ser paradéjico, pero hay ocasfones que 1la vida real en nuentro
pa¥s, al momento dec hacerse pablica y segin las circunntanclas, parece haber
sido cucritn por un guionista de telenovelas. O, en su defccto, In Sptica
propia de los quu la dan a conocer la matiza en forma tal que la aleja de la
realidad. Se adentra en el terreno welodramitico en el que la fatalidad es
dueiia "de vidas y hacienda'.

Recordemos las tragedins personnles de algunos personates. que en terrce
nos nuy diversos han alcanzado la fama: el poeta Manuel Acufia, la pinctora So
fia Basi, el actor Pedro Armenddrir, la cantante Lucha Reyea, ¢l torero Va-
lente Arellano y el boxeador Salvador Sanchez, por mencionér can 83lo unos
cupntos. La vida y muerte de 1las figuras mencionadas ha sido objeto de un
notorio perfeccionamiento melodramdtico; se da a la tavrea de agregarles ras—

gos desafortunados, despertando la piledad del piblico ante tan infaustos des

tinos.

(1). Olgufn, David, "Vivir en el delirio: Consigna del melodrama”., En gé;
Binas, México. ISSSTE. Mayu, 1984, nim. 5., p. 15.



El melodrama a lo largo de su evolucidn ha adquirido diversas modalida-
des. En su paso por los medios eclectrdnicos de comunicacién se¢ le conoce
primero como radio drama {(despufs llamsde radicnovela). Ya entrada la secgun
da mitad de este siglo la televinidn privada lo rebautiza con el nombre de
telenovela. Adexis de maquillarlo en forma diferente, poblarlo de ''grandes
estrellas™, y darle una continuidad de cinco tardes por semana, la televi-
518n simultincamente lo transmite a muchas ®in cludadc;'quc pudiera cubrir
una caravana teatral en varfas seDanas.

La telenovela es un géncero televisivo que, a primera vista, podenos con
jeturar (con base en las lldtas de captacion de piiblico dadas a conocer por
1a C3imars de la Industria d¢ Radio y Televisidn) cuenta con un muy alte ni-
mero de adeptos, en nu mavorfa amas de casn., Por au horarie de transmis(dn
trata temas por lo regular relacionadoa con el amor y el poder. Representa,
ademias, para sus cspectadoresn una suerte de entretenimiento y descanso bnr;;
to, cascro y ''sano'. Pero detris de los bellos rostros, lugares lujonos y
t8rridos 2d4diozn gur casd SicTpre progaEnta la teéleénovela, ealsten racoucos de
forma y contenido que la hacen ser un género susceptible de ser estudindo co
mo un fendmeno de comunicacidn social, dado que no cuenta gratuitamente con
la predileccién del piblico. Al respecto, ¢l wmismo David Olgufn ascgura gue
las telenovelas:

... son una parodia de la complejidad humann, son ¢l mun
do de lo posible, del suedo rxealizado. Presencias de wma
quillaje y cartdén triunfan por encima de todo un imagina
ric de concordia social: el hijo del patrdn se enamora

de unn muchacha pobre y desvali?a; las sirvientas, acaso
mis rublias que la sefora de la casa, se¢ topan con amores
de pelicula; los ricos y los pobres son iguales por que a

acbos los une el llante. Todo es aventurs, lagrimas y
risas...(2),

(2). Ibid., p. 17,



Las telenovelas "son como un suefio”, por &so ¢l melodrama es un génecro

viejo pero actual,

1.2 (Qué es el uelodfama?

Si bien ya se menciond 1la ﬁcr:anencin que conserva ¢l melodrama on la. actua-
lidsd, et convenionte definirlo, ademis de senalar la acepcibn con que sera
utilizasdo el concepto a lo largo del presente trabajo.

Una de las definiciones mas comunes que podemos encontrar mcerca de lo
quc es el melodramn, e8 aquella que nos reficre #u origen en las rafces grie~
gas melos y drama, refiriéndose naturalmente s su caricter Bunical y escéni-
co. Este género fue nmuy cultivado en el siglo XVIIl, sdexds pucde agregnrse
ques

El texto posefs caracter{sticas dintinetivas: argumento
sent imental, accidn agitada y violenta, tipos convencio
nales v triunfe final de la virtud sobre la maldad.
Con tales rasgos, pero va despojade de la mlsica, i g
nero sobrevivid en el s, XIX (...). Posteriormente, el
término adquirid una scepeidn despectiva, aplicada a
cualquier drama lacrimdgeno y folletinesco (3),
Es pertinentc agregar que fue muy frecuente utilizar la palabra melodra-

ma en los siglos XVII y XVIII para designar a todo drama ncompaiado de misi-

ca, como en el caso particular de la Spers dramn per musica, a la letra can-

tada en &sta.
Durante su largs existencia: el melodrama ha sido objeto de cambios muy

significativos, que sin eaﬁatgo no le han hecho perder sus rasgos caracteris

(3)., TIacliclopedia Salvat, Blcgignarle. Barcclona. Salvat, 1971, Temo 1X.
p. 2214, .



ticos; no obstante dichos cambios el nombre decl género no ha sufrido varia-
cién alguna.

El melodrama, segin lo expresa Cubcrn.(&) exagera, las caracter{sticas
de la tragedia, y cuenta, segiin se cntiende, con una calidad "inferior™ a la
de Este, motivo por el cual se comprendc el uso peyorativo - del concepto que
cominmente s8e equipara a 'dramdn', término expresivo dc‘unn vcraiSﬁ magnifi-
cada ¢ Infima del drama.

Lo que puede considerarse como cxngcrnciGﬁ ncioér;nﬁpic-'anE'eatrechn—
wente ligadu al estilo porpio de €1, yn que la rctSricnigr;ndiloﬁuencc es
una de sus pecultaridades mas importantes. E: :

Tanto la retdrica, cozo las situaciones tIpicas en ;u.nr#uEQnto, al
fgual que los rasgos carvacterIsticos de héroes y villnnon,Kann presencias o
prescincitles en 1p configuracidn de un melodramn,. Tales rasgos y su articu
lacidn, seguidores sicmpre de un misoo estilo, son los que hacen del melnd;ﬁ

=ma un género.

5
Por otro lado, retomando al misvo nu:or,( ) debe tomarse eon cuenta que

- ~ - -
ws guhiceio €6 &

1 ne propic 4e una ohra, v de igual formo de una

categorfa de obras definidas por reglas comuncs ¥ dé carscter{sticas zemcjan
tes. El género hace las veces de modele cultural que viene a inspirar y ge-
nerar obras que adoptan entre ellas cualidades anZlogas. Reculrdese que la
tardfa fijacidn genérica del melodrama, se produjo por la evolucidn de E€ste
desde su forma aristocratica y musical hasta la que tiene actualmente,

_Es necesario destacar la definicién que Cubern extrajo pnré su {nvesti-
gncion del diccionario de la Real Academia de 1a Lengua, y de la cual resal-

taremos tres elementos meortuntcs:

(L), Cubern, Heomin., Henwajes fcGnleor on la cultura de masas, Barcelona,

Lumen, 1574, p. 261
(5). Idem.




Segiin la Real Academia, ¢l melodrama es una:

Especie de drama, de accidn ordinarimaente complicada y
jocoserfa, ¥ cuyo principal objcto cs despertar en el
auvditorfo cierto linaje de vulgnr curlosidad y cmocidn.
Represcntibasce acompafiade de mislica instrumental en va-
rios pasajes u ocasioncs, y de agul to=d& la denominn-
cién con que es conocido, y 1a cual no deja de darsele
aunque se represente sin =isica (6),

Tales cle=entos son! a) accidn complicad y Jocoserfa; b) propdsito de
despertar vulgar curiosidad y esocidn; y ) acompaiiamiento musical origina-
rio. Dichos elementos ius cunaerva c©f gfners, y= ne en su forma genuina, po
ro sf adccuada por la cvolucidn propia de los productos culturales.

Toda esta intrincada ved de rasgos peculinzres ha tenido como resultado
que el melodrama se haya ganado ~como en forms certern serala Eric Bentley-

una wmala reputacidn .. .que ¢s lo peor que le puede pasar a una palabra en

¢l mundo de 1a literatura, como es también lo peor para un hombre en el mun-

do cociul"(7).

Dicha reputacién ha sido soportada por el género, s mancra de estigma,
desde la Cpoca victoriana, y todo parecce indicar que le fue adjudicada te-
niendo como base su finalidad primordial que, en opinidn de Benrley, es
",.., que¢ conagclones hasta las lagriman. FEl desdén involucrade en expresio-
nes como 'un tema lacrimoso’ o "una fuente de lianto' no es wis Intaresante

w(8)

que la misma amplis straccidn clcercids por el obieto desdeiindo

(6). Citado en 1bid., p. 275, R

(7). Bentley, Eric. La vida del dramu. Barcelona. Paidds, 1982, (Pnid8s Stu-
di{o. No, 23). p. 186, o :

(8). Ildem.




iCual es entonces la opinidn que sec tienc respecto al llanto? Conven
cionalmente, las lagrimas significan debilidad, cobard{a o sufrimiento; que
a 8U vez constituyen tres rasgos que por lo regular estd wmal visto exhibir.
Esta es la razén, segin dice Eric Bentley, po;.la que la risa goza de me-
jor nombre que cl llanto. Fl refr estil relacionado con el placer, en tanto
que el llorar lo estd con el dolor.

Desde que somos pequefins se nos prohibe llor;r, pue; Fnccrlo causa "ma-
la lmpresion", contrarfamente a lo que nos reficre el refr. Siempre queda
claro que las lagrimas son una via que permite dar escape a la cmocidn en RC
neral, segln sea cl caso, pues de tristeza, enfado y afin de nlegrfa podenes
l1lorar. AsI, 1la risa puede ser agradable o no, segin su (ntensnidad, tono,
intencién, duracién, etc,

Las expresiones emocionales han perdido preutiglo ante ila 1ironfa y el
sarcasmo; lo que nos hace pensar que los ataques cn contya de dichas expre--
siones pueden llegar a representar un Cemor a la emocién en al,

Exizesen tomoroz que oo son Anvencldblas; el concednicale o la desianhibi-
cidn de lan emociones probablesente sea uno de ellos. Llorar implica descu-
brirse, cambiar de rostro, "bajar la guardia' ante los demis y demostrar que
somos vulnerables. Romper en llanto siempre llama la atencidn, despertando
(en el mejor de los casos) la pledad, misericordis y lantima de quicnes se
¢ncuentran cerca de nosotros. iCuiinto pueden decir las lagrimas! Eric Ben-

tley lo caracteriza de unn manera muy especY¥fica,

Segiin &€l "llorar a gusto’ es aquella

...catarsis del hombre comiin, lo cual serfa el objetive
principal del melodramu popular por encima de sus noto-
rias pretenciones morales. Ademas de referirse o una



emocidn superficial, 1la expresidn 'llorar a gusto' impli
¢a el sentimiento de penn por uno mismo. La compasidn
es autocompasion...(9).

Por ello, al mencionar la catarsis del hombre comiin, mediante los senti
nientos resovides por el melodrama popular, no estarfa mal visto suponer que,
gran parte del &éxito con que cucntan las telenovelas, se debe a 1la autocompa
sidn que generan en sus cspectadores,

Es posible que la autocompasidén obre como incentive, consuel§ y sedante
frente a los problemas que la vida diaria ofrece. La comparacién que sc pue
de hacer entre la desgracin ajena y la propila es dcil para atenuar el dolor
ante lo adverso; ¢l escritor britidnico Edward Horgan Foater decln que, la au
toconpauidn es lo Unico que hace tolerable ¢l envejecimicnro (10).

iejus del significado cultural que tiene el llanto, al igual gue cual-
quier manifestacidn de sufrimiento, es un acte natural mitigar las conmocio-
nes dolorosas con gritos, quejidos o lAgrimas. La liberacidn de una cmocidn
o una tristeza sucle sger un procesc brusco, pero necesario, ya que de lo con
trario, la inhibicion de Sstas trac posibics mecucias pecjudicloice al Ladi-
viduo. V ‘

El espectador, al momento de presenciar un melodrama, no snolamente ne
siente fdentificado con el protagonista del mismo; pucd cn ¢l sufrimiento del
personaje, es posible que intérprete un reflejo del suyo proplo. Asf son mo
vidos los resortes que activan los sentimientos de sutocompasidn en el pibl1
co, derivando que el receptor se ponga, cfectivamente, "en el lugar' del per
sonaje. Este fendmeno, segudn Edgar Morin permite detectar la identificacidn

del piblico hacia el personaje (ll).

(9). Ibid., p. 187,
(10). Citado por Buntley Op. Cit. p. 187,
(11}, Morin, Edgar. Pl cinc o el hombre imaginario., Barcelona. Selx Barral,

1975. p. 291,




Algunos indicios desplertan ia sospecha, de que la basc del trabajo del
drapaturgo se encuentra situsda en la capacidad, que &ste tengn, de¢ activar
por medio del melodrama, 1a miserfcordia y temor del piblico, AristSteles
indica en su Retdrica, que temor y piedad se encuentran relacionndos mutua-
mente en forma organica. Al ver amenazadas nucestras vidas aentinoa temor
por nuestra sucrte, ¥ al ver amenazada la de los otros, scatimos piledad por
ellos. 1
1 ddentificgenes con alguien quo sfe ve amcenarado, non dice BentleySlZ)
no constituye nala mAs un acto de cospanidn por ©1, tambien es autocompazidn,
2l i{maginarnos o tecer ser involucrados en una situncién asf{. Quizd el fave
ritismo que sec alente por el hifroc de una aventura, nos pueda referir el
miedo que despierta lo desconocido.

Ls fnvocacidn al miedo constituye el lado mis poderosc del melodramn,
en tanto que la piednd en el mAa débil, Eato es 15g81ico si se toma en cucnt:
que el sentimienzo mAs d1ffcil de superar para los sercs humanns es el pa-
vor, AsY pues, puede pensarse que el &xito que posce cl melodrama depende
de 1ls mancra en quce su creador ha sabfdo proyectar aquello que genexra temor,

Los temores humanos pueden ser divididos en dos categorYas., ¥rimero,
los que responden al sentido comidn, tales como el miedo n caer de una vsca-
lera, @l scr msrdidc per m perro, o ol ser asaltade en la via pGdlica; des-
puds se anotarfan los temores llamados irracionales, que se manificstan en
supersticiones, fantasnlas y ensonaciovnes infantiles.

Esta scgunda categorfa de miedo no e8 ajena a nuestra trndléiGn cultu-
ral judeo-cristiana y, consecuentemente, es comin que dentro d¢ la doctrina

catdlica se use el miedo a lo scbrenatural como una forma dec coercidn hacia

(12). Benttey. Op. Cit. p, 189,
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los creyentes. Todav{a en estos tiempos es frecuente infundirle a los fie-

les temor a Dios y al demonio, en el supuesto casc de que cometan pecados o

toda clase de infracciones morales,

As imismo, podemos sefislar que en ¢l wmelodrams opera lo'qﬁc ¢s entendido

ccmo coincidencin abusiva, que para muchos especinlistas hace frivolo al gé-

nero. Tal coincidencia se manifiests no Unicamente en la maldnd tumana y

las contingencias propias del destino, sino también en que los héroes de 1la
obra cntablan una £8rrea compentencia contra fendmenos naturales como tormen

tas, morewolos, o ta {nclesencin de Jdesiertos y zonas nevadas entre otros.

Para Bcntlcy(lg) la coincidencin abusiva de lo adverso puede ser vista

cowo una exageracidn, ila invalida como tal que &sts responda a un scntimien

to? S¢ sabe que la intensidad sentimental justifica la exageracidn formnl

del artes

Pucde resultar convenfente preguntarse si ¢n rcalidsd 1a magnificacidén
que sc hace dc los sentimientos proplos representa verdaderamente una exage-

racidn, o bien, 81 se trata de nuestras proplas impresiones de los hechos.

Ei hochs ~zegln Bentley- de que todos senmos actores im
provisados en nucsZros suehos signitica que 14 aTius-
cidn melodramitica -que consiste en ampliosn ademnnes, y
mueccas, y un estilo declamnatorio de expresifn- no en

una exageraci$dn de nuestros suefios Sino un duplicado de
ellos. En ese sentido, el melodraza es el naturalismo
de los suciios, Pero la actuacidn melodramatica no co-
rrecpende rSlo a nuestros nuciios. La vida civilizada,
(...) nos exige ocultar nucstros senlimicntcu, y hasta
nos instruye en ¢l arte de lograrlo. Todos aqucllos sen
timientos que no podemos disimular son reducidos o ln me
ra sombra de ellos mismos (14).

(13). 1bid p. 192 y 191,

(14). Tbid., p. 193,
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As{ entonces no resulta arriesgado suponer que quizi el melodrama no cs
todo lo "exagcrado® o excedido que se cree, ¥y que tal vez sea desinhibido o
permisivo, pues, -visto de otro modo— intenta mostrar, ein artimafias ni an-
tifacers las expresiones deo los pentimicntos humanos. ’

Nos gusta vivir la experiencia onfrica por proporcionarnos un descanso
gratificante, y por ser siempre misteriosa, vrara y fascirante. FEl melodrama
es -y quiza de ahYl su Exito- una calca de los Busfiog, ya zean de grandeza,
amor, fortuna, o temibles pesadillas. Eric Bentley agrega: "el melodrama es
hussno, pero sin =madurez. Es imaginativo, pero carcce de inteiigencta®™ ‘15{

Ko se trata, por supucsto, de juzgar al melodrama; el interéa de cstu-
diarlo, radica en que ¢k un género {recuentemente solicitado por el piblico.
Por c¢llo, para este trabsju no representa una "semilla del bien™ ni una
"flsr del mal"™,  Ex un géaero literario y dranfitico que hn transitade por df
ferentes formas de d1fusidn, hasta ser lo que hoy conocemos como te1cnog£l£.

Ls telenovela reune los rasgos cnrnctcr(uticoé del gEnero que re han
mencionado en el presente punto, y quc podemos resumir como: a) eata poblado
de ul continus z=nelo manjquelsta de valores; b) tiende a despertar la auto-
compasifn en el individuo; ¢) recurre ml empleo constante dec 1la coincldencia
abusive de factores adversos; d) exagera la expresidn de los sentinmientos y

maghificacion de éstos; e€) coplea, ademds, como rasgo wuy peculinr una fre-

cuente grandilocuencia cn el uso del leguajc.

Por lo que concierne a ia importancia qQue tilenen loa personajes del me-

lodrama como componentes fundamentaleas de &ste, resta agrogar que las carac-
terfsticas ¢ intenciones con que son articulados, var¥an mucho de una obra a
orra, siendo las excepciones dc esta consideracidn los héroes y los villanos.

(15). Tuid., p. 203,



Veamos el caso de la madre melodramiatica como personaje. Puede ser la
compaiiera, consejera y servidora incondicfonal; también puede ser (en su mo
dalidad de villana, cas{ siempre suegra), sobreprotectora, intrigante, chan
tajista scntimental y, bisicamente, ¢l clemento generador de la mas. sciala-
da discordia. Pero ¢n todos los casos, y por la autoridad que significa su
presencia, es un personaje vital en la toma de decisiones de otros. Debe
sefalarse que e¢n la tclenovela es muy diffeil que las madres sean victinmas
de la muerte, entendida @sta como una forme de resaviimiento por mala conduc
ta, si por algo *“han pecado™ o "cometido deraciertos’, su contriccidn es mas
suave que la de alguna hija (casi siempre es hija) descoarriada,

Generalmente, y por rarones de apelacidn a la compasién, miscricordia y
lastiza, amén del cardcter sexista del género, en la telenovela la madre pue
de scr abandonada, despojada, Incomprendida, viuda, engafinda y hauta no reco
nocida como tal; rcesultande poco frecuente que sea clla la que engaiie, aban—
done o despoje.

Los nifios c¢n la telcnovala, las =&s de las veces son precoces scmige~
¢ ademas de servir de vehfculos de ternura, son eleéentok‘binlcoﬁ en
la bdsqueca de la reconciliacidn de otros personajes litigantes., Ademis de
no pertenecer direcramente al zundo de los adultos, pero entender lo que en
fste sucede a la perfeccidn,

Por su parte sacerdotes, servidumbre y oacstros, desempeiian con regula-
ridad el papel de consejeros eapirituales, siendo amigos incondicionalesn,
que por estar enterados de los problemas, pero no Iinmersos directamente en
cllos, tienen el conocimiento y autoridad suficientes para proponer solucio-
nes al respecto. 7

El caso de la servidumbre es el mis pecullar de todos. pues ne resulta

extranu que sirvientes, asas de llaves, nznas, Jurdinerus y choferea, jue~
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guen papeles protagdnices en la obra, hasta poder ser, con ¢l paso de los
capftulos, los patroncs de¢ la casa. Recuérdense tan s6lo los argumentos de
1as telenovelas “Mar{a lsaabel', "El chofer", "Los ricos también lloran',
"Guadalupe', "Los aflos pasan', y '"De pura sangre", por mencionar unas pocas.

Resulta importante definir al persomaje y término villano, en vista de
que es &ste quien nos da el punto de partida para la propucsta de Interpra-
tacidn, especififcamente, de la telenovela., .Hny ch recordar que sin villano
no ¢s5 posible ¢l melodrana, ‘

Por villano se entiende aquel que e “Veciho ¥ haﬁi:nntézdél cstado

llano en una villa o aldea, a distincidno del noble o hfdnlgo (;.-)- Ristico
o descortés. Rufn, indigno o indccoroso® (16). . R

Y para ampliar el conceptosencionamos también el t&rmino villanfa, ca-
racterIstica referente a: "Bajetan de nacinmiento, condicién o eufndo ...
Aceidn ruln. Expresidn indecorosa® (‘7). ’

No resulta ariesgndo conjeturar que la acepeidn actual del témmino vi-
llano, varié su significado estricto de "habitante de una villa™, al de¢ "hom
bre rufn', por cucstiones que tienen como srigen, el nivel social que tenTan
dichos aldeancs., Este rasgo permitfa creer, que no cran dignos de confian-
2a, dada su condicidn ante ln gente de las altas csferas. Nos referimos, co
mo €8 pertinentce schalar, a un término de acuiacidn marcadamente clasista,
aunque, a decir verdad, hov por hoy, en €l melodrama (principalmente en la
telenovela), la villanfa no es exclusiva de¢ una sola clase social.

Justo es indicar gue Gubern cncontrd en la definicidn que sobre melodra

ma da la Enciclopedia Espasa del afio 1908, una mencidn muy especial al papel

(16), FEnciclopedia Salvat Diccionario. Barcelona. Salvat. 1971. Tomo XII.
p. 3285,
(17).  Idem.




14

que juega el villano en el género. Dice acercs de &ste, que estila la apli-
cacidén exagerada de los sentimientos y las situaclones convencionales, sien-
do sicmpre los oismos personajes quicnes lo sustanclan:

... el traidor {no dice ablerctamente villano), sobre el

cual se acumulan todos los vicios y bajas paciones; la

doncella, de blancura de lirio, toda ingenuidnd y awmor;

el jéven cnamorado, capas de todos los sacrificios y de

todas las tonterfas, y quec, por virtud previdencia, lo-

gra desbaratar, en el quinto acto, los planes tramndos

por ¢l traidor, esencism de trafdores, hablendo guedado

cn ¢l lenguaje vulgar la f{rasc traidor de melodreoma ca-

yunde <1 t#18n dospufz del triunfo de In inocencia y

del castigo a los malvados,,..(18),

Al margen de la ironfa con que fuc esc¢rita la anterior definicién; hace
notar claracente que el villano ¢s el ariecte del nrgumento melodramitico,

Es &1, (31 no quién? por lo cual lag cosas tienen razbn de smer, sin descar-
tar, claro, 1s accidn del destino. Pero el villano capitanea las hostilida-
des, para {inalmente ser victima de su propia emboscnda.

Dice Bentley que s{ imaginarlamente, y con fine¢s de anadlisis dividiera-
mos al meclodrama en dos partes, encontrarfamos, que la piedad por el hirce
e5 18 mitad menos eficar d¢ este género, siendo mas importnnte el temor por
¢l villano,

A continuacién se expone una sinopsis histSriea del melodrama, con la

intencidén de rartrear sus aspectos fundamentales, toda vez que constituya un

elemento wmils para el analisis posterior.

(18). Cftado por Cubern, -Romdn.-Op, cit. p. 276’
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1.3 Sinopsis histdrica del melodrama

Producto del renacimiento ttalfano, el welodrama ve su primera luz en la ciu
dad de Florencia a finales del siglo XVI. Inicialmente comstituys un inten-
to por revivir valores artfsticos y culturales del clasicismo hel@nico, como
lo fue el supucsto retorno a la pureza de la traogedia griega. Dicho Iintento
parece hater surgido en la Camerata Florentina del conde Giovanni de' Bardi,
l1a cual era un ecfrculoc cultural integradeo por poetas, milsicos y cantores.
Tenicendo en ecuenta quiénes integraban la menc{onada Camerata, pucde on-
tenderse bien por qué nace ¢l melodrara come una obra dramftica pensada porn
ser prescntada con misica. Constitufa un espectficulo poftico, literario y
musical, basado en la expresidn de sentimientos individuales, a diferencia
de los dramas 11itGrgicos que tambi&n cran cantados, pero de fndole rélisio—
sa. )
Ya entrado cl siglo XVIII, la pasiSn, el afecto y la emocidn fueron secn
timfentos primordiales para ¢l desarrollo del melodrama, como lo demuestran

los dramas 1fricos (como los denominara Wagner): Orfeo, f€ochads on 1607

Ariadna al afio siguiente, amboa de Claudic Monteverd{, famoso creador de Spe
ras del siglo XVI, quien supo lmprimir en su obra una misica, como segin &1
lo afirmaba, ricamente expresiva de lon sentimientos mis profundos del almn.

(xg>, el cquilibrio entre texto y miuf

£n aquel entonces, comenta Cubern
ca era notorio, pues el texto no estaba sometido a la partitura. Ambos go-
zaban_de igual importancia, los actores decfan sus parlamentos cantando, ha-

cfan énfasis en la emotividad de las palabras y los sentimientos. Ese rasgo

fue conservado por el melodrama popular hasta el siglo XIX,

(19). 1bid., p. 263,
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La dpera no tardd mucho tiempo en convertirse en una forma de entrete-
nimiento, casi exclusiva de las capas econdmicamente pudientes de la socie-
dad. Esto dio como resultante que se convirtiera en un génerc "culto”, que
a la larra serfa visto como un "teatro de clases", provisto, en sus salas de
exhibicién, de localidades privilegiadas y de¢ wavor precio. Poutarlofuentc
este rasgo se significarfa con 1la creacidn de los palcos, sccciones de buts-
cas privadas, que los cmpresarios tecatrales italianoe innovaron, para des-
pués ser de uso general en el hewisferio occidental.

£sla ctapa produjo en ¢l melodramn una metamorfosis que cambid su fiso-
nomfa. Lo volvid un cspectiéiculo que emplcaba mejores vy mAs vistosas esceno-
graffos y sorprendentes efectos especiales, para darle a la Spera una esplen
dorosa espectacularidad.

Dentro de 1o que Roman Gubern llama “gencslogin del meledrama™, sefiala

tres diferentes antecedentes del mismo que son: =2) 1ln comitdie larmoyante:;

b) la novela negra; ¥ c) la pantomi{ma. Scgin este autor estos configuraron

al wmelodrama actual, tambidn afiade que:

Cronolégicamente ¢l primer antecedente remoto pero segu-
vo del melodraza moderno es5 in comddie laimsysnte, Que
aparcce en Francia a principios del siglo XVIII, incudba-
da por el sentizentalismo de la vida galante, por ¢l nuc
vo refinamicnto de las costumbres, por la educacidn je-
sulsatics y por lsu teorfas de Rousscau acerca de la bon-
dad natural del hombre...{(20).

Tales ideas fueron muy influyentes en su tiempo, no s86lo en el pensa-
miento social y politico; ya que también tocaron la creatividad de varios

autores melodramaticos,




Se sabe que la comedin lacrimosa, de¢ acuerdo a lo seciialado por Gu-

hcrn(Z‘), sc cavacterizd por su gensiblerfa moralizante y conservadora que

describfa pasiones suaves, con un estilo precavido de¢ no exagerar los carag
teres en la exaltacidn de la virtud recozpernsada.
£l segundo antecedente es 1a novela negra, que surge-cn Inglaterra en

un lapso de tiempo que va desde el preromanticismo al romanticismo, con

obras tan significativas como The Castcl of Othranto de Horace Hnlﬁqlc(l76&)
y Frankenstein de Mary Shelly (1816). Precisamente csta novela es un expo-

nente de esa nueva sensibilidad r emararhada; ln cunl gustd de hacer

referencis a lugares Exoticos, atndsfcras pintorescas, y tambi@n —como refialn

el citado sutor- echd mano de:

e+ las novedades o hipdtessisa del cspiritu clentifico de
la &pocan (como 1a clectricidad gnlvianica parn dar vida

al sonstruo de Frankensicin), con Una fuerza expresiva y

libertad de imaginacidn muy superior a lo que cra posi-
ble utilizar en cl reatro (22),

La aportacidn de la novela negra al melodramn fue muy {mportante, ya
que le agregd el gusto por los fendmenos inndlitos y los lugares maravillo-
sos. Ademiis, las situaciones efecti{stas que aquf me narran le dieron presti
gio a los escendgrafos y decoradores inglescs, cuando el melodrama se presen
taba en su forms teatral.

La novela negra introdujuv eén ls senziblerfa popular, un modelo de héroe
romiintico, incompredido y solitario, marcsdo por un destino superior; es de-
cir un inocente perseguido en plena &poca de proletarizacicdn urb&na.

Por lo que rtespecta a la pantomima, ¢s un arte surgido originalmente en

Roma, pero renacid en Francia ¢ Italia con ¢l advenimiento del espectdculo

(1), ldem.
(22). Tuid., p. 267,
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operfstico. Durante los siglos XVII1 y XVIIT1 me 11lamd as{ a nimeros de ba-

llet con tema mitoldgico en los quc sus int@rpretes cubrian su rostro con

una miscara.

A finales del siglo XVIII en Francia las pantomimces historiques et ro-

manesgues fueron especticulos con temas histdricos o mitoldpicos-legenda—
rios, que con el tiempo evolucionaran hiacia asuntos mAs contemporincos, con

fondo musical y sin parlamenton. Eran escenas brevea y agitadan (como los

i TUSles zhotehor) ricas en elementos sisteriosor o maravillosos: pero como

bien sciiala Cubern: “...estos especticulos mfmicos fueron Iincorporando pau-
latinamente textos cxplicativon y diAlogos, necesarios para suplir las insu—

ficiencias de 1la pantomima...” (23).

Exaz, se encuentran, principalmente en el desarrollo de intrigas com—

plejas. Francia ¢ Inglaterra fueron los paiscs que aportaron ls forwma origf

nnl d¢ dichos textos explicativos; que pucden ser vistos, como antecesores -
de los rdtulos del cine silente o de los globoun con texton explicatives de
los comics.

Resulta flustrativo agregar que durantce ¢l ditimo tercic d2) =zizle
XVII1, aparecicron obras tea:rﬁleu, a las que también se les llamo mclodra-
was; eran represeantadas con aeoapaﬁaglcnto mugical, pero los textos no se

cantaban, eran solamente recitados teniendo como fondo al acompafiamiento. A

esta categorfa de obras teatrales pertenecen: Ariadnc auf Naxcs y Medea,

(1775) de Ceorge Anton Benda y Pigmalion (1762) de Jean Jacques Rousseau ‘en
trenada en 1775.

Es usuval escuchar el término folletfn como uno de los muchon apelativos

que se le dan al melodrama, frecuentemente es utilizado sin conocer el por—

(23). 1bid., p. 270.
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qué de esta designacion, que tiene aue ver con la rafz literaria de la tradf
cidén melodrinmatica. El folletin, o novela por entregas, es creado en 1833,
con la publicacién dc Piclkwick, original de Charles Dickens. Durante 1836 y

siguiendo el miswmo sistema sc publicd en Francia El lazarillo de Tormes,

obra andnima picarezca, y hasta Balzac fue publicado en esta forma con su
obra La vielle fille.

Por su mddico costo v su distribuctSn de cntrega diariz en el propie
hogar, la novela de folletin dice Gubern: '"...supuno una comperencin comer
cial al melodrama, que tal ver hoy podrimcos comparar con ia compelencia que
la televisidn ha plantecado al espectdculo cincnnlogrﬂf!co"(zb).

La sinonimia entre folletfn y meclodrama sne cmplea, por lo regular, para
hacer una mencidn despectiva del gfnero, y llegn a cmplearsc ¢l superlativo
folletdn, poscedor de una connotacidn nmucho miAs mordacz.

En Gran Bretafia, como en Francila, ¢l melodrama ha sido objeto de una tf
pificacidn cn tres diferentes categorfaas, elaborada por Allardyce Nicoll, y
que toma en cuenta la evolucidén cronoldgica del género. HNicoll lo divide
en: a) romAntico, b) sobrenatural y c) domé@scico., Se supone que esgte (ltimo
fue producido come una respuesta naturalista contra los exceson de los dos
anteriores.

Pero la tipologfa no ternmina ah{, ya que se han celaborado otras, tenfen
do como bases caracterfeticas peculiares, como la disefiada por Hichel Booch;
los temas deffinen al melodrama, por ejemplo: &) con fantasma, b) con mons—
truo, c) oriental, d) naval, ¢) w&ilitar y f) rural,

(25)

Romin Gubern sefiala que ¢l melodrama teatral decae en los aiios que

siguierona la Primera Guerra Mundial, debido a la enorme fuerza que venla co-

(24). 1bid., p. 279,

(25). 1bid., p. 272.
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brando el cine, principalm=ente por los sariales de aventuras, cn los que la
espectacularidad y el realismo cran mayores s los del teatro) como por ejem—
plo: los ffimes de D.W. Grifficth, quien posefa una sensibilidad 'victoria-
na”, y supo plasmar en la ?nntnllu: las estructuras, la ngrnl, 1a tipifica-
cidn y las técnicas de interpretacidén del nelodrnaﬁ del ﬁlglo pnsndo. Ardi-
des que dominaba con destreza, graciaz a su previa cxpericncin.conq director
teatral. ’

Si bien la t&cnica y estrategias de produccidn del sinc le daban otro
rostro sl melodrama, la verdadera personalidad dc &@stec no hﬁbfu aniﬁdo nu-
cho. Los mensajes de {ndole scntimental y woral segufan siendo los hilos
conductores de 1o trama. Prucba de cllo son las decenas de welodramas nava-
les ¥ militoren que 1la industria ff{imica norteamericona realizd durante los
afios cuarenta, que no obstante haber despojado al género de ous clementon
migicos y sobrenaturales, segufan haciendo un mancjo esplendidamente efectis
ta del horror, yos no personificado por monstruos o fantasmas, anino por las
huenias ererr Reich desfilando a paso de ganso.

El melodramia es un género que en su evoluctdn, dice Cubern<:6>,hn tncur
sionado en distintos medios de coounicacidén; motivo que le ha permitido al
término adoptar una acepcidn conveniente a cada uno de ellos, e incluso ae
le aplica para nombrar a ciertas situncionez lacrimSgenas de la vida real.

Del radio, con el nombre de radionovela, el melodrama saltd a la televie
816n como telenovela. Este par de formas melodraniticas (al igual que la ci=-
nematografica) son hijas del mismo tronco y son un producto de las mismas ne-
cesidades soclales. Sin embargo, la forma televisiva -alin mAs que la radio-

fénica— es sencilla y para muchos crfticos es hasta clemental.

(26), 1btd., p. 283.
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Tanto la norteamericana Soap Opera (sec denonmind as{, por ser original-
mente patrocinada por fibricas de jabones, soap) como 1a telenovela en Mé-
xico, de comiin acuerdo con el autor antes citado(27), son melodramns domés-
ticos. Ellos tienen cabida -con un punto de vista "femenino'- conflictos
familiares que penden gencralmente, desde los problemas econdmicos y de sa-
lud, hasta la dificultades de alcoba y la retencidn del "macho'.

Fl ritade autor expone ndemfs que el melodrama ¢n un sustituto plemo y
legftimo de la tragedia griega. Pero dentro de un planc cultural objetivo,
el meiodraz=a estarfa invalidado, ya que cs anacrénico y no guarda, con nuecs-
tra cultura y estructura social, la misma relacién quec la tragedia griega te
nia para un atenlense del siglo V A.C. Aiin an¥f, i{gnorando esta apreciacidn,

debe de quedarnos muy claro que la telenovela viene a significar sin miis, un

fendmeno en la cultura de masus.

1.4 La telenovela, un fendmeno en la cultura de masan

Para poder encauzar adecuadamente ls exposicidén referenie al entendimiento
de 1a telenoveln, como un fendmeno perteneclente a la cultura de masas, se
ha de sefinlar 1ln existencin de una afieja polémica referida directamente a lo
que debe de entenderse por cultura popular y por cultura de masas,

Puede decierse —-sin hacer caso omiso al sincretismo que actualmente mez-
cla a esta dos forwmas-, que la cultura popular e¢s entendida en cllmejor de
los casos como aquélla venida de la ra¥z y tradicidn de los pueblos, tiene

por objero la salvaguarda, difusidn y conservacidn de las costumbres, flo-

(7). 1bid., p. 273.
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klore y otras manifestaciones cotidianas propias de los grupos &tnicos (como
pucden ser también su forma de vestir y cocinar). El referirse a la cultura
de masas nos remite de inmediato a la gestacidn y expresion de fines y valo—
res de grandes conglomerados, preferiblezcnte urbanos. Fstd estrechamente
vinculada con los medios de comunicacidn, ¥ los resultados que arroja su ca-
pacidad tecnolSgica, tales como la rapidez y amplian cobertura en la emi{sion
de mensajes.

En recalidad la clase de cultura que llama la atencidn es 1la ée madas,
por entender que el objero de estudic del trabajo cstii inscrito @entro del
tipo de fendmenos que en ésa suceden. Pero no se ignora el yajucnclénado sin
cretismo, quc por momentos hace invisibles las difercncias existentes én:re
cultura de¢ masa y cultura popular.

Vamor por parteg. El té&rzino cultura nos refiera 1a évolucidn que guar
da una civilizacidn en determinado momento histdrico, cou; de 1igual forma lo
hace a luo posesidn del conocimiento ¢n genecral y a la adecuada manifestacidn
de las formas estéticas.

Unberto Eco en su ohra Anocalforiccs & ihtegrados, citando a McDonald,

mencionas una divisidn de¢ la cultura en tres niveles finrelectuales que com-

prende: hiph, siddle y lowbrow. Tal distincidn fuc transformada por Van

Wyck Brooks cn: highbrow y lowbrow, con un espfritu de propucsta viclento en

contra del arte eli{tista y la falsa cultura de masas.

Brooks dicc(zs) que la cultura de masas (masscult) estd {ntegrada -en
el contexto estadounidensc- por el rock'n roll y las peores teleserices. En

tanto la cultura media (midcult) por las obras aparentemente ''puestas al

dfa", pero que en realidad son una falsificacidn al serfici{o de intereses co

merciales.

(28). Citado por Eco, Umberto. Apocalfpticos e integrados. Barcelonma. Lumen,
1984, p, 43.
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Pero ya sea que sc conciba como masscult, o por cultura de masas, es de
observarse que los mensajes emitidos por @sta, siempre son dirigidos hacia
un pilblico heterogéneo, por lo que recsulta casi imposible que, ante tal uni-
formidad del =mensaje, algGn grupe soclal en especial sc sienta idenmtificado
con @ste.

Existe (por parte de algunos comunicSloges) gran intolerancia hacia la
cultura de masas, una especie de desprecio aristocriitico, que pucde ser en-
tendido también como un deasprecio hacia 1la mana en general. Tzl deadén, pa-
ra Eco, representa un sentimiento de nostalgia por una &poca en la que los
valores culturales cran privilegio de una clase acowodnda. For cso oriénta
una crftica a los mass media menclionando que:

Incluso cuando difunden productos de la cultura superior,
los difunden nivelados y "tondensndos' de forma que no
provoquen ningén csfucerzo por parte del fruider. El1 pen
samiento e resumido en f5rmulas, los productos del arte
son antologizados y comunicados en pequefian dosis (...).
En todo caso los productos de la cultura superior son
puestos cn una situacidn de total nivelacidn con otros
productos de entrercnimienta (29).

Ahora bien, ¢l ya mencionado sincretis=o queda manifiesto, en la presen
tacion de producton, entendidos dentre de la cultura popular, a manera de

mensajes emitidos por la culturn de masas. Dicha cuestidn nos permite pro—

poner que lo masivo no es ajenc a lo popular, pues viene a ser una formn -ac

[+

tual- de construirae, pero que hace singulnar a 1a culturs de masas por 1n
forma de tratar el contenido. Ante tal asunto Jesiis Mart{n Barbero nfirma

que se ha:

(29). 1Ib1d., p. 47.
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“"descu*~rto” en los Gltimos aiflos que lo popular no ha-
L. Jnicamente desde las culturas indfgenas o las campe
sinas sfino también desde la trama espesa de los mestiza
jes y las deformaciones de 1o urbanc, de lo masive O
Y sin embarge no podeaos pensar lo popular hoy actuante
al margen del proceso histSrico de constitucidn de las
masas: de su Aacces0 a una presencin social y de mastf -

cacidn en que histSricamente ese proceso sc materializa
(30).

No obstante la justificacidn histdrica qua tiene el conceptn de- Barbero,

debe de quedarnos clara guc !a cultura popular al estrechar su relacidn con

1a cultura de masas, corre el riesgo de perder su auronomfa, al sor un obje-

to presentade por quienes no exclusivamentc difunden productos origlnales de

ésra.
Ko resulta atrevido ¢reer que el sincrotismo cultura popular-cultura de

masas, vienc a ser un mestizaje, que da como resultado de una nueva identl—
dad. O, ipor qué po?, considerar oo la culturn de masas, cowmo el resuvlrado

de otro sincretiswe eatre cultura popular y pollticas culturales, que tiene

cozp escenario a los medios electrénicos de cc:znlcaclén.

237 pues, el citado sincretismo puede scr entendido como un movimicnto
cultural -y por lo tanto histdrico~ de nueatro tiempo.  Barbare seiala que

en nuestrosd dfas, los camblos sociales que modifican notoriamente el proce—

der de los congloacrados humanss, no son un producto de las relaclones de

produceidn sino de la cultura. También indica que:

Ki{ 1la fanmilia ni la escuela -viejos reductos de la fdeo
logfa~son ya el espacio clave de la socializacidn, de

‘la mediacidn social. ‘“Los mentorcs de la nueva conduc~
ta son los films, la televisidn, la publicidad" que en-
plezan transformando los modos de veatir y termlnan pro
vocando metamorfos{s de los aspectos morales nis hondog

(31).
dchates y

Barbero, Jeste Martfn. Pucblo y masa en la cultura: de 1os
Cali. Universidad del Valle, 1985. Mimeo. p. I.

(30).

los combates.
(31). Ibsd., p. 9.
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Es pertinente mencionar que la critica a 1o masivo, hasta hace algin
tiempo, tenfa poco que ver con lo popular, dirigi@ndosc fundamentalmente al
descubrimiento de las estrategias, mediante 1as cuales la ideologfa dominan-
te claboraba sus mensajes, y los cfectos de @stos. Pero hoy, dicha erftieca
parece considerar a los productos comunicativos de lo masivo como movimicen-
tos histdricos, y por qué no, tazhifn culturales, pues la cobertura que po-
sce permite catalogarlos coeo tales.

Lew denominacicnas cuilura popular y cultura de masas, han venido co-
brando un significado muy especial, y por demas peyorative, que las presenta
como "subcultura'. Eato c¢s debido al sincretisso que las unec, y tomando en
cuenta la poca claridad a la fusidn de ambasn.

El problema no es producido (inicamente por desatender la observacidn
del "fendmeno” propio del sincretfsmo. También influye la concepeion "eli-

tista" respecto a lo que es la cultura. El mecnosprecio a la cultura popu-

(32{ dejard de existir cuando tods produccidn

lar, como lo planteca Gubern
cultural -sin importar su forma y canal de difusién-— no sea jurgada dfacri-
wminatoriamente. V

tl problema puede ser situado en la escala en que 8¢ produce y se difun
de el mensaje. Debido a &€sta se le considera alejado de Jas formas estética
mente refinsdas. Adomis de ser visible, que la divieidn con la que actual-
mente se estudia a los niveler de cultura, es una comsecuencia miis de la es-
tratificacién social, 1a divisidn del trabaju y la divisidén de los niveles

educacjionales sitiia ¢l problemua en el terreno de los planteamicntbu sociopo~-

1fticos de una comunidad,

(32). CGubern. Op. Cit. p. 259.
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Pero ese punto de vista es objeto de estudio de otro tipo de trabajo,

ya que es previsible quc esta distincidn entre las highbrow y masscult exis-

ta en tanto no varfe la divisidn del trabajo social que, para Romin Gubern,
es la responsable de una diferente fruicidn estérica hacia los productos
culturales.

Por ello 1la divisi{dn podra permanacer por mucho tiempo, pero el fendme-
no que considcramos como sincrerismo, en aspectos muy peculiares ie hace ca-
so omiso por su cardcter comercinl, a Ia conciencin de clase, pormitfendo
que sus mensajes pucdan scr asimilados y comprendidos, por personas con in-
gresos econdzicos muy difcrentes.

Publicaciones como Commopolitan, Buenhogar y Vanidades, que pueden ser

l1cTdas indistintamentce por csposss de empresarios, dependienten comerciales,
secrerarfas o porteras, demuestran que la percepcifn de sus mensajoes ~no obs
tante las posibles lecturas de &stos— crea una singular especle de "homoge-—
neidad” interclaciata, banada en la avider de encontrar conscjon para ves-—
tir, cocinar, vida amorosa y en 1a educacidn de sus hijos, ademiis de tener
acceso a la vida "privada™ de peraonajes del Jet-set Internacional, Todo en
to a mancra d¢ modernos cuentos de hadas.

De mancra analoga a lo que representan las mencionadas reviztas, la te-
lenovela en México (y en donde quiera que se presente) congrega ante cl me-
dio a un pGblico heterogéneo que, haciendo de lado su clase social, comulga
ante un mismo ideal. Le da vida a su propio y tecnologizado "cuento de ha-
das",

Este "cuento” no es ficcion nada mas, pues contienec ¢lementos de la vi-
da cotidiana, que permiten proyectar en €l padecimicntos y tribulacioues su-

fridos por la ''gente de carne y hueso". Este detalle hace del gé&ncro telenp
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velero un medio comunicativo, tan convincente, como las tragediss de SSfo-

cles pudieron scrlo para los atenienses dﬁl siglo de Pericles, tal y como lo

considera Romin Gubcrn(33).

Como ya se menciond antes, elfcépcgtédbt dé tglcﬁerlas no s8lo se vuel
ve adicto a €stos por ser un espéctﬁcuio dohéﬁﬁico vy én'upnticncin gratuito.
Lo hace también por la formn de vida que p;bponen, por sor sqeﬁos televisa-
dos, conscjeros sentimentales, ¥y sobre todo por adoptar la forma de un ejer-

cicio dc zvtoronfirmacidn de la postura que sec tiene ante la vida cuando se

juzgon las actizudes de los personajcs. Gubern agrega que:

al identificarsce los cspoectadores y sut problemar con
los dolientes héroes y herofnas dc los mclodramas,
otorgan grandezas a sus propiss aflicciones cotidinnas
y afirman asu “supcrioridad” sobre otras personns que

a0 han vivido tan profundas experiencias cmotivas
(36).

El espectador suele adentrarse en un proceso de identi{ficacidn con los

personajes, se pone, como ya dijimos, "en su lugar’, El melodrama televini-

vo no bignifizz dnicamente la capacidad de sentir miedo y autocompasidng per
mite adenmis que me idextifiquen las aspiraciones propilaz con las de los pro-
tagonistas, gencralmente enfocadas a la obtencidn de amor y poder.

El melodrama obtiene medianite el csquematismo y la hiperemotividad, dos

rasgos caracteristicos que io han definids., Estos llegan a convertir situa-

ciones y personajes del ginero cn estereotipos, que le dan a la obra un a:ice

de tecatro de caracteres, que lo cmpobrece, ademias de agregor simpleza psico-

1631:5 a los personajes. Se contewmpla eatonces, segiin nuentro uutor(35),

(33). 1bia., p. 288,
(34). 1bid., p. 287.
(35). ldem.



28

a la actuacidn conjugada ¢ interdependiente del esquematismo y la hipercmoti
vidad, como una anestesia del proceso reflexivo del espectador.

Ahora bien, ies on verdad anestesia, o ¢8 un tatalizador de expectati-
vas? Acaso 1a telenovela por domé@stica y cotidiana -y a pesar de pintar un
wundo color de rosa, o precisamente por €so- (puede en algiin momento repre—
sentatnos un punto de referencia en las aspiraciones y descos de los especta
dores?

Sin menosprecinr la {mportancia que para ¢l melodrama tienen el esquema
tisso y la hipercmotividad, debe de quedar clare que no todos los melodra-
mas son conformistas, pucs también los hay progresistas, quc optan por el em
pleo de la protesta en lugar del lamento.

El melodrama aqu{ denominado conformina es el que mids se produce y con
sume. En €ste es frecuente encontrar que la razdn de las desgracias humanas
se adjudica a2 una voluntad divina -tal y como se hac¥a en la tragedin gric—-
ga-. Dicha relacidn de causalidad suele ecmplearse, en la vida ?eal, por
aquellos sectores que son adictos a ia mitologia dé "folletin™. Fn esta cla
se de melodraoma se propondra siempre que ¢l mundo se cncueétra bien asf como
esta.

Por su parte el melodrama progresista es mis frecuente en el cine que
en 1n televiseidn. Bunmuel, Chaplin y Visconti son considerados como importan
tes creadores de esta clase de obras. Sus productos, sin dejar de ser melo-
dramas, manejan valores morales, y una visidn del mundo diferente a la del
tipo conformista, estin elaborados teniendo en cuenta una postura critica an
te los sucesos, no el pasivo abandono a la veoluntad del destino.

En el melodrama conformista, y mis cspecfficamentc la telenovela, el es

pectador llega a convertirse en un voraz consumidor de mitos. Lo qua para



el socidlogo Gabriel Carcaga significa que:

La clase media vivira el cine, la televisidn, las nove-
las y los comics como mitos. Van al cine no a buscar
arte, diversidn o reflexién, sino quc van a encontrar
arquetipos melodramitices, humorIsticos o erbticos.
Modelos que los hagan por un mesento superar su medio-
cridad a través de una diffcil identidad con el hiéroe
cinematografice (36).

A lo anterior, previe Carcaga que, los mitos son elementos centrales

en la cultura del occio y la enajenacidn de 1a clase media.

la miscif ficacién como sinbolizacidn inconamciente, como

la {dentificacidn dcl objeto con una suma de finalida-
des no siespre racionalizables, proyeccifn en la ima-
gen de tendencians, supiraciones y temores cmrgldos
particularmente en un individuo, en una comunidad, en
un determinado perfdo histérico (37).

Tambiln son un conjunis de conductas y situsciones iwaginarias, segin

1o refiere el mismwo autor.
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De tal manera quc para ¢l melodrama conformista, ol amor (principio rec

tor de las telecnovelas) es un mito divinizante y divinizado, que cumple con

ias expuctativas sentimeulaies y afectivas dal sspacrador. Eo oun

"yo quiero ser", pucs sicapre se tienc ¢l desco de trascender en algdn aspec

to de la vida.

En torno a ésto, Careaga nos hacer saber que:

Lous héroes de los films asumen y magnifican ¢l mito del

amor. Lo depuran de las escorias de la vida coridiana y
lo desarrollan (...). Entonces hay unidad cntre el obje
to, la estrella mitificada y ¢l espectador gris con aspi

raciones de trascender su mediocridad. Es para decirlo

en forma resumida, la proyeccidén de lo que en realidad
quiere ser {(38).

(36). Carcaga, Gulaiel., Mitos y fantanfns dc 1a clase medin en México. Mé-

xicu. Culutiu, 1984, P BTN
(37). 1I1dem.
(38). Tdem.
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Este constante querer ser es un sentimiento natural de todo ser humano.
Por ello no resulta atrevido creer que la reaccidn ante los mensajes que vor
ta ¢l melodraza lo asplifiquen., Y, @is aln, si se ticne en comnsideracidn
que cl espectador citadino usa gran parte de su tiempo libre para ver tele-
visién. Lo quc hace de &sta ya no un espectiaculs, sino una necesidad creada
ante ¢l trabajo agotador, la lucha por la subsistencis v Ia hostilidad pro-
pia de la2s grandes ciudades.

En México sc transmjitcn scaanalmentc en los canalea de 1“ televiaion
privada, veintidn horas dc¢ telenovelas, distribuldas cstratégicamente en ho-
rarios matutino, vespertino y nocturno. Cuentan con un inmenso pidblico hete
rogéneo, cada ver mAs asiduc al género. Por todo lo anterior, es 13gico su-
poner que, (entre otros puntos de vista) la telenovala constituye un fendmce-

no dentro de la cultura de¢ masan.



2.0 LC&)O se coapone el melodrana?
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2.1 Estructura del melodrama

Habiendo sido revisadas las caracterfsticas fundamentales del melodrama, y
en el entendido de que Es:gs insertadas dentro de una obra teatral, 1ll{tera-
ria, cinematografica, radfofdnica o televisiva, le dan portenencia inmedia-
ta a dicho gé&nero. Es conveniente recordar que para poder identificar el
género al que pertencce, una obra artistica cs gometida a un analiasis for-
mal. se hace un estudio basade en la observacién de mnalogfas de forma. Es-
to permite la creancidn de catcgorfas abstractas y univcrnuleé, medlante las
cuales se¢ puede cumplir con tal objetivo,

El espectador puede identificar con facilidad las caracterfsticas de
wna obra ar:fsztica pertenccicnte o algdn glnero de su preferencia; situacfdn
que le permite elegir un producto cultural -creacidn artfsttica~- en lugar de
otro. Lo sabe, porque su proceso de formacidn personal se lo ha ensehado.
Entonces puede distinguir al producto por el foro en que se presenta, la for
R @i Yue se vApune, ©i tosbre de su creador, ia coalidad do sus intérpretes,
el t{tulo de la obra, etcétera.

Las ananlogYas de forma (caracterfsticas simflares de 1las obras entre s{)
nog permiten darnos cuenta de los rasgos recurrentes que se cmplean en un ti
po de obras. Esto sc refiere {(no Unicamente en lo que conclerne a temus y
argumentos), sino muy especialmente a la presentacidén de la obra como uni=
dad artistica.

En el caso espec{fico dcl melodrama la presentacidn de 1a obra como uni
dad artfstica, estd supeditada al medio de comunicacidn de que se trate. Es
decir la forma en que se articula su presentacidn propicia que su estructura

se acople a dicha forma. Un mismo melodrama varfa notorfamente de su presen
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tacifn teatral a la clncancogrificp;‘el‘ritno toma otra cadencia, el espacio

debe ser aprovechado de diferente modo. 'De un wedio a otro 1la obra puede pa

recer muy distinta.

La telenovela, al ser un-pfoducté‘ethue:ndo por 1an CQVE‘congrcial. tie
ne por fuerza qQue acoplar ¢l arémﬁcntb y 13 trama a ias c*lgenciaa formales

que el medio le impone, y que por su. cariicter de serisl ciene que seguir a

como d& lugarx,

La estructura discontinua dc lan telenovelas, con: sus numcronas pausas

comerciales peruite la "sternizacidn'” de la trama. Estac intarrupciones, co

mo lo hate norar Gubern (l).ue considera conveniente que correspondan al fi-

nal o unidn de las escenas; lo que {mpone a los escritores de telenovelas,

dar un estilo rftmico cadencioso o sus obras. As{, los bloques que integran

cada capftulo pueden scr grabadcs zin pasar por alto los momentos de tensidn

emoclonal, que don lugar a los anunclos comerciales.
£l ecspectador se acostumbra fiacilmente a la rupturs de la continuidad,

v aprende a leer e interpretar el producto {(mensaje televinive)l. De cata
forma, no resulta paradSilco que sl poretibiera el wmensaje sin la existencia
de los cortes comercislces, l¢ darfa una lectura muy diferente. Esto se apre

cia con clartidad, cuando una pelfcula vists en ¢l cine se vuelve a presen-

ciar cn talevisidn; la scntimos wnis largs y poziblemente hasts incoherente.

Pero existe otro tipo de eatructura dentro de las crvartones art¥sticas

a la cual) también debemos referirnos. Es inzanente a ellan, forma parte de

su personalidad. Le da a 1la obra un toque caracter¥stico, tdentificandola

con las de su génerco. Cumple, ademiis, con el vitual dramidtico que le permi-

te exhibir su tdentidad ante el piblico.

(1). Gubern, Rowin. Op, cli. p. 273,
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Se estd inconfundiblemente ante la presencia de un “A-B-C'", que regla-

menta, ordena y define un género como tal. Son un cédigo, un manual y un re
cetario t8citos, que sigue el autor de la obra parn’no romper- con el estilo
que le marca el género. Es una cspecic de pocto de hqﬁqi_fcﬁ;teléi;étcndor
¥y su obra- que estd al servicio de los fruidores del nrt;;}kcmsntC;bc;ﬁ hace

patente que la teorfa de los gé@neros:

sc basa en el hecho cierto de que su crendor, al afron-
tar In produccifn 4 su propia obra, sucle hacerla res-
petando las normas ¥y estructuras fijadas por la tradi-
cidn de otras novelas, otras pinturas u otras escuclas

anteriores (2).

El respeto que sc tienc a 1la tradicién y a sun reglas pucde scr tradu-
cido en una obra encasillable dentro de alguno de los modeloa preexistentces;
motivo que nos faci{lita comprender el porqué lanm catcdrales, pinturss, escul
turas, etc., de cierta Spoca guardan parccido entre s{. Tal detalle nos per
mite tomar cn cuenta la estandarizacidn genérica de los productos artisticos.

A esta normatividad para con las obras de determinado género se le cono

ce con el nombre de entructura iterativa, que tiene que ver cod

ritual y con la repeticidén indispenmable de clichés (o clis@s) argumentales
y conductas estercotipicas de los personajcs.

El faltor a los principius que determina la estructura iterativa de un

género, provoca un molesto desconclierto en el pGblico. Este se pucde sentir

defrauvdado ante un desenlace de la obra disctinto al que se esperaba.

No s5lo las obras arcfsticas poseen apego a lo repctitivo. También ac-—

ciones de nuestra vida cotidiana, cowo los deportes y los juegos i{nfanciles,

(2). 1bid., p. 202.
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lo tienen. Por ejemplo, un juego de futbol, una pelca de box y una corrida
de toros, que en esencia son diferentes cada vez que ocurren, tienen que cum
plir con un ritual obligado para que pucdan, en principio, dar inicio y des-
pu¢s continuar segin lo trazado.

Los juegos infantiles por su parcte (nuy cspectnlncﬁ:a las rendas) con-
ticnen una fteratividad quintaesenciada, puesto que se fundamentan en la re-
peticidn de un cintico y una marcha, que pueden ser repetidos infinidad de
veces por lox nifios, Bin que ello mengle 1a diversidn que significan.

Por otra partu, los nifion son muy afectos a ecscuchar cuentos que ya co-
nocen, y ver en televisidn caricaturas animadas que ya han sido repetidas;
2s5{ como los adulros son afectos a ver telenovelas de las que pueden adi-
vinar el resultado final. Pero sl el desenlace fuera contradictorio a lo

que estipulan las normas del género, la frustracibén podrfa hncer presa a los

espectadores.
g2z =) cmso de la telenovela "GCabriel y Cabriela’, rransaicida
por ¢l canul dos durante 1981, Al finz]l no quedd claro con cufl de los dos
galanes sc casaba la herofna, Rardn que causd manifestaciones de malestar
en los espcctadores.

£l estilo caracter¥stico (la ritunlidad) con que sea narrada una histo-
ria puede increcmentar la fruicidén artfstica que proporciona. Pero la ritua-
1idad (en su sentido primitivo de homenaje a los eventos de la naturaleza),
no es Gtil para explicar la iteratividad de los mensajes de los medios; cormo
lo afirma Cubcrn(a) 1o es cuando se refierc a factores proplos del género,

como las normas morales impuestas o la censura social; también cuando se re-

fiere a factores cspecIficos del medio, por ciemplo: duracidn de las capfru-

los y cortes comerciales.

(3). 1Ibid., p. 204,
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Bo debe olvidarce el papel diddctico y moralizador que suele desempefiar
la telenovela para sus espectadores, ademds de las comsideraciones que se le
hacen al melodrama, en el sentido de ser (en su versidn conformista, claro)
reaccionario ¢ in:ovillacn: Por otra parte, y teniendo on cuun:nyéuc 91 ar-
te es un producto social, no es desfachatado relacionar la iteratividad ri-
tual de un géneroc, con la normatividad social del momento. »

As{ pues, &1 bien existe una tradicidn que dc:erninn*uqa\ri:unlidnd ice

rzzivz en gz gfneros, tambhifn iz censmurs socisl dc:cr:i::‘pautaz o seguir
dentro de &stos; y no hay que olvidar que 1la moral evoluciona al ritmo que
le marca la sociedad. Entonces la estructura iterativas recurre infaliblemen
te a sus recursos didacticos. Obsérvese picopre en el final feliz y en 1la
moraleja del melodrama. Ineludiblemente, el villano debe ser castigado sc-
veragente por lae faltan cometidas contra la smocicdad y el orden en general,

"..ilo

Jesiis Maretfn Barbero, a este respecto aporta la siguiente {dea:
que estd cambiando ahora no son ya las relaciones de produccidn sino la cul-
tura, no entendida clitistamente sino como los codigos de conducta del pue—
blo y sus estilos de vidu"(a).

Lo anterfor hace comprensible que las normas morales varfen segin los
contextos culturales y sociales que las generan. Sin resultar absurdo que
los esquemas nerrativos, la estructura freratfve y las eapectativas de los
consumidores cambien con dichos contextos,

No debe extrafiarnos entonces que, dentro de la variedad de cambios que
el desarrollo social genera en el {nterior de las artes, operen variantes en

la estructura iterativa del melodrama, que hacen que &ste se¢ actualice en lo

argumental y en lo formal., Citemos cowo caso ecjemplar el de la telenovela

(4). Batbero, Jesds Martin., Op. eft. p. 9.
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mexicana, que muy recicntemente en cl aspecto argumental (por lo menos la
producida en la :.v. privada) ha echado manc a eventos que afectan al pafs,
como lo son la corrupcidn, los abusos de poder, el contrabando de piezas ar-
queoldgicas, etec. Y en el terrerno de lo formal, valifndose del desarrolle
tecnoldgico del medio, se pucde grabar en exteriores, usando muchnas veces
-co=o cscenograffa— locaciones en el interior del paf¥s, o 1ln soffsticacidn

cada vaz mavor en el arveglo de los sets televisivos,

Pero lo que nos dcbe de resultar fncucstionable e¢s que la forma de or-
denar iterativazente el discurso estd subordinada a los recursos que emplea

el medio de comunicacidn en difundirlo. Podemos entonces hoblar de caracte-

r{sticas iterativas dc los medios, que, como ya sc menclond anteriormente,
implican formas diferentes de narrar las historias (o una misz=z hiatoria).
De acuerdo con Cubcrn(S)' tales condiclonamientos especificos pueden
ser producto de¢ la naturalexs técnica del medio, como por eiemplo: 1a longi-
tud de¢ los largometrajes cinecmatograffcos con relacidn a los requinitos im-
pucstos en los horarios de las cadenan exhibidoras de pelicuiny; tambd

interrupcioncs en los momentos interesantes de las telenovelas, que remiten

la accidén al bloque posterior a loz anuncios comerciales o al sigulente C“Ri
tulo, creando una estructura cfclica en la narracidn.

Valga 1a opini{dn de Cubern a csnte respecto. No en vano, las telenove-

las poseen un estilo propio para terminar cada capfrulo, cligiendo para este

propdsito puntos de¢ climax dentro de 1a trama. Sabedores de esta regla, in-

viplable en la ritualidad de la telenovela, los creadores de este Rénero te-

levisivo (dentro de la tevé privada) saben apegarse obedientemente a los pre

ceptos f£ijados por la rituamlidad. Adaptando, asf, su estilo de trabajo y

(5). Gubern, Rowin. Op. cit. p. 207.
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creativided s los requisitos que 1o televisidn comercial les impone.

En el texto llamado La televisidn, publicado por Salvat editores se ha-
ce notar que: "... los productores prolongan las series, que responden siem—
pre a una estructura idéntica, con los miswmes personajes, pero cnq,gimples
modificaciones en 1o anécdota de cada cpisadio...” (6). ‘

Resulta conveniente mencionar la cocvocatoria lanzada ﬁor féieyisn du-
rante 1985, para el concurso que tenfa el propésito de descubrir nuévos es—
critores de telenovelas. En ella se. pidid a 10s pacticipantes, adéﬂﬁs de
mandar ¢l argumento de su obra en un qInlnp_dc diez cuar:ilina. presentaran
los libretos de¢ tres capfeuloas de su telenovela, c¢on duracidn de treinta mi-
nutos cada uno. |

La ritualidad iterativa, que influye en la telenovela, recurre infali-
blemente a la ancestral concepcidn maniquefsta, que divide al g&necro humano
en dos clases morsles de seres: los buenos y los malos. Asf, y do manera ex
trenista e irrexzediable, se sigue con respetuoso apego los lineamientos mar-
cadus et £l melodrama en sus miltiples cxpreaiones.

Tal rituvalidad zos hn educado, desde hace largo tiempo, a interpretar
el tipo, carficter y dentimientos de los perusonajes de una obra dramitica, a
partir de su aspecto fisico. Estamos prejuiciados a pensar que la bellezac feal
dad del cuerpo son reflejo de la condicion dv santiztentos v esplritu,

Pero, cuidado. La telenovela mexicana contemporanea, al fgual que la
teleserie estadounidense, ha roto de alguna manera esta concepcifn respecto a
1a analogis entre cuerpc y alma; con la presentacion de villanos que, no oba-
tante su furibunda maldad, son auténticos wodelos de¢ lo que se considera como

ideal dc bellera ffsica occidental. Por esta razdn, c¢l "exceso de belleza",

(b). Salvat, La televizidn. Barcelona, 1973, p. 117,
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al igual que una cabellera deslumbrantementc rubia son interpretados como

simbolos de superficialidad, frivolidad y hasta perversidn.

Las tipologfas de caracterizacién y representacidn fisica de los perso-
najes, que los productos de la cultura popular nos difunden, permiten que el
receptor coaprenda ¥ valore el mensaje propuesto, teniendé en cucntA gl sig-
nificodo moral de la conducta de aquellos personajes. - ‘ e

s materis concerniente a la estructura 1ternt1vn'eq§éfé: cieréo tipo
de rasgos conductuales en los personajes, coub pucden-écr:,uh?reper@qtlo de
respuestas y acciones fafalitlcs z clerto :ipp de motivnci&ncs. puesto que
foruan parte de usos rituales del género.

Poder encontrar dentro de la telenovela villanos ntquétfplcos, es8 un dc
talle que nos permite colegir, que tambifn, la forma cn quec un personaje
creado sc expresa y comporta, puede estar dictada por la convencionalidad,

que la estructura iterativa exige que se respete para formar parte de un gi
nero.

Agregucemos adexmis, que el término_conducta nos habla de: las respucstas
que un individuo ofrece a un estimulo, o serie de &sros. A su vez, unn ca-
talogaciSn coherente de estrimulo-respuesta, nos persite establecer grupos de
conductas tipificadas. Lo que de manera cotidiana nos dejn referirnos a:

la conducta del introvertido, del hombre celoso, de la
mujer coquetn, etc., De ecsztas posibilidad gencralizado-
ra nace Xp utilizacldn en el mensaje artYstico de ar-
quetipos psicoldglicos, antes simbSlicos caracterizados
por clierta homogenecidad de sus estfmulos-respuestan
7).
AsY pues, héroes y villanos reaccionan de una mancra casl siempre pre-—~

visible para los espectadores. Por este motivo, debe de quedarnos claro que

(7). Cubern, Romin. Op. ecfr. p. 122,
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an el melodrama la conducta no es solamente una entidad que se justifique a
s{ misma. Es frecuente que un tipo de conducta sc,asogie(nyqan (pnchn 80~

cial. La tipicidad arquet{pica orfentn, por ende,. la resbues;ﬁ'del especta~

dor.

Dentro del melodrama on gencral, la Explcidaq nrqué;fplékfﬁstiﬁg§da'
reiteradamente dentro de la obra. Conngliuje*un cbhod(n-oanlﬁétanéc, a tal
grade, quc la podenos c:lificur‘cono una cipicsdad c%ngcrnda,rﬁde tiene la
caracterfstica de influir en la aimpar¥a o la aatipacfe del e#pnctndor ha-
cia el personaje. Genera, ademis, en el piiblfico una serie de expectativas
basadas cn la prediccidn coherente de las respueatns d¢ los personajes.
Esto da como resultado -como ya se mencionara~, que ae nos presenten situn~
ciones, nudos y desenlacas argumentales, nisnos que no habrin de defraudar

la ritunlidad {terativa.

El arquectipo posec una personalidad significaciva, cn otras palabras:

quierc decir lo mismo para todos*.

Tasbién tilene un carficter alegdrico y

abstracto, mediante ei cual oxprena: {deas morales, sociales y pulsiones au-

blimadas. Por eso, los grandes parzgnajes dramiticos dotados de una poderc-

sn y convincente personalidad real, le confieren un&Qersnl!dnd 8 su arqueti-

po. Carl Gustav Jung al ser citado por McLuhan, nos permitc saber gue el

arquetipo es:

Una figura, sea numen {digamos {napiracidn), hombre o
proceso, que sc repite cn el curso de 1a historia
siempre que la fantasia creativa se manifieats plena-
mente (...) es esencialmente una figura mitolégica
(...Los arquetipos san) por decirlo naf, los residuos

sfquicos de expericncias inumerables del mismo tipo
(8).

% Para alwndur w1l respesto vEase: Tavonn=ia de rnanceptas de 1s comunicacidn

de Redd Blate y Eduwin Haroldsern, p. P,

(B), Cltado por McLuhan, Harshal y Wilfred Watson.
Héxtco. Diana, 1973. p. 37.

Dl clisé al arquetipo.
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Pucde sefislarse que las expectativas de conducta varfan segin los con-
textos cultural, histdrico y estflfstico, dentro de los cuales surge 1a
obra. Esto da lugar a una variada familia de tiplcidadns. A este respecto
hay que observar que las respuestas de los personajos de las telenovelas de
los afios ochents han variado respecto a Ias de los sesenta, De tal suerte,
la candida ingenuidad de Cucho SAncher en "El Marfachi™, no tleme nada que

ver al lado de la tnreligendfa ¥ rapidex de aceidn de Gonzalo Vega en - "La

Tracion™,

ELl conocimiento de e¢sa tipicidad y la curiosidad deo que no st violen
las teglas de la ritualidad dterativa constituyecn dos elementos, de los mu-
chos que mantienen n este pGblico ficl a la nerie, hasta que ¢l deuenlace
s8¢ produzca, con los resultados provistos, ¥y con !a mitigacion de la angus-
tias que cl cepectador sucle sufrir, s causa del padecinmiento de los héroes.

Los arquetipos son ducfios de un gran contenldo simbolico que, no obs-~
Lancs tenet relacidn con una memoria de raza cone lo describe Jung (9),(c9n—
servada lzs man de las vecces por 1las tradicivacs oral e icdnica), hacen va-
lidas muchas de las diarins experiencias en las que de ven lnmiscuidos los
fines y valores de la gente.

Arture Serranc, vwillano de la telenovela "Lo Traicidn', tiene las carac

tex{sticas de un personaje que no emans Gnlcamente de la creabividad de 1a

escritora dec la obra (Pernanda Villeli). Parece entar gestado, tamblén, por

la concepcidn que se tiene en nuestro pa¥a respecto a lo que es un hombre
corrupto, un villano dentro de la situacidn soclal y polftica.
La muerte de Serrano {véase 4,2 Resumen argumental de "La Traicidn") es

una victoria de los ideales de 1a Revoluc{Sn Mexicana y muy significativa-

{(9). Jumg, Carl Gustsv. E! hombre v sus slnbolos, Madrid. Agutlar, 1969.
p. 96,
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pente de la renovacidn moral de 1a socicdad -premisa biAsica en la gestibn de

Miguel de la Madrid-. Serrano cumple entonces con una funcidn cmblemitica,

pues en &1 tienen cabida toda sucrte de sentimlientos inescrupulosos, deseos

desmedidos de peder y un afidn enfermizo por obtener dinero. Es una sIntesis

alegdrica de todas las caracteristicas ncgativas que loa goblernos civiles

posrevolucionarios, han traido al pafs. Conviene aclarar csto: no represen-—

ta una apologf{a al militarismo, pero s8Y una confrontacidn cntre las persona-
lidades del general Carbajal y Arturo Se:rnno,'dos generaciones de mexiecanos

~winculadaz cen ¢]1 poder.

Telenovelas como "La Trolcidn”™, nos permiten suponer gue dentro dec io

tclenovela mexjcana tomn fuerza un moviento mediante el cual, el villano ya

no e6_un scer producido Integramente por 1a fmapinacidn del autor, sino que

guarda clertn correspondencia con 1a realidad del pafu*,

La correspondencia wmencionnda noe solazmente 1e da un aire de notor$a ac—

tualidad a 1a telenovela, sino que tanbi@n incremente el interfs que puede

despertar ¢sta. Se involucra a los espectadores en un juego alegdrico donde

la fantssfa manifestada por el castigo a la maldad cumple, aunque mea en un

plano ilusorio solamente, nuestros fucnos de jUST =. Fsre juego no infrin

3¢ Jorids las reglas establecidas por el c8digo que rige a la ritualidad fte-
rativa. Por esta razfn ¢l villano puede hacer de las suyas durante 119 capf
tules, pero recibird ineludiblemente su castige en el capftule 120.  Enton-

ces el orden y 1a armonfs serén devueltos a la comunidad sl suprimirie el

poder y/o la vida al villano.

Lo tragico, cea o no promovido por fuerzas sobrenaturales, encuentra su

médula en la inevitabilidad del sucesc. Maldiciones, cuipus ancéett;len y

*  El subrayado significa que ¢l autor de enta tesis

hace €nfasis cn tales
ideas, cuya validaz intenta demostrar,
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hasta el peccado original lc sirven de justificacidn. No cabe duda, el vi-

1lano perderd la partida, por eso dice Gubcrn(lo)‘

el final de¢ 1a teleno-

vela podrfa ser interpretndo como una tragedia personal para el migmo.

Presentamos nuestra hipStesis de trabajo, la cual nos dice que: el vi-

llano posee un peso especifico dentro del argucento, gque lo convierte en el

ejc de la telcenoveln. AsS pueca, v con basc cn €ste, ne nugicre seam articula
i 224 .

da_una propuestn interpretatfva del producto artistico (telenovela).

Por

e50 pismo, el villano es Utii en

d- partids ¢ inatrumento para

ia_interpretacién del contenido v forma de 1a telenoveln.

El caso del cual nos ocuparcmos para la interpretncin, con base en es-

ta propucsta es el de Arturo Serrano, per secr un villano que se ajusta a las

caracterf{sticas exigidas por 1n tipologfa decl personaje.

2.2 Elemecntos fundamentales del villano

Las analogfas de forma, ya mcncionadas, no 861lo tienen la cualidad de caracte-

rizar a una serie de obras dentro de un género determinado. Brindan ademias,

1a posibilidad de considerar tipologfas de personajes, graclas a laz caracte

risticas afines que &éstos guardan ontre =2f. Incluro permiten reconocer en

distintas obras quiénes son los héroes y quifres los villanos.

A tales caracteristicas afines de los personajes, las considerarcoos
los elementos fundamentales de éstos, ya que dichos elementos conceden a los
personajes, la tipicidad arquetipica, que a lo largo de toda la obra defini-

rd su personalidad. Este estudio, entonces, hard hincapi& en aquellos rasgos

(10). Gubern, Op. cit. p. 229, >
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esenciales que delfnean el cardcter del villano, cje de ins accfones de todo
el melodrama.

El crcador dc la obra art{stica -en este caso el escritor de telenove-—
las~ construye su producto incluyendo indispensablemente, los clementos fun-
damentales que, &1 sabe, definirdn a sus personajes y el curso dc_ln'ohra;‘
siguiendo los lincamientos establecidon por la ritualidad ;tcrutiv{. Radie
s=lor aus el dramaturge sabe mover log resortes, que mediante la arﬁicu]n-
cidén de la accidén dra=ftica, nmantendran la atencidén dc los espectadores, de-
finiendo inconfundiblemente ¢l papel que juegan los pernonnie;.

También sabe mancjar nicleos conflictivos interesantes, como lo son:
las luchas entre el deber y la pasidn, y entre el amor y la lealtad, Estos
ndcleos cobran vida con la tipificacidn extrema quec sec haga de los persona-
jes, que pucede a su ver ser una operacién de sublinmneidn mftica, medinnte 1o
cual el espectador puede identificarse con la victima protagonista de 1a

obra; segiin lo apuntado por Cubern(ll),

proyecta después como resultado de
tal operscidn sus odios y afectos a lom restantes personnsjes.

La identif{cacidn del espectador con la victima de¢ la obra parece ser
un axioma que de manera indefeetible opera en nuestras mentes, Se sublima
asf{ la angustia sentida a lo largo de la obra, con la 1llegada del final fe-
14z, Dicha angustia nos la genera el villano, quien mediante sus fechorfas
nos muestra el exacto manejo que se hace en el melodrama de la estructura
iterativa, ¥y siempre dentro de cste género, encauzando el resultado final

hacia la propuesta de una moraleja maniqueY¥sta.

Esa moraleja no es producto de una fdbula, quizd lo sea de una costum-

(11). 1Ibid., p. 287.



La

bre que prestigia y valora a una comunidad (o persona), tomando como base
"lo mucho que ha sufrido'LCubern(iz) resalta, muy cspecialmentce, el signifi-
cado del estoicismo mostrado c¢n la asuncidn de la derrota.

Esta Optica puede, tambidn, significar el no desprenderse de una visidn
cristiana de resignacidn y . aceptacidn del sufrimiento, para recibir en "la
otra vida'" el premio otorgado a los mortales por su Dios: “La pax del olma,
la regala £8lo Dios", dice una Qicjn cancidn popufnr :oupucscq_quVCﬁucho
Monge. ’ . : 7 = ‘

En fin, pero en "esta vida", o mejor dicho en 1a tulenovefﬁi lqﬁién oca
siona los grandes males? Lquién es capaz de irnnugredlr el ordcn;kt;&h;birn
maldad, goza con esturbjar la armonfa, etc.? Pues ¢l arie:§ ntéﬁé Ae ins
accloncs, © seca el villano,

Para discilar un villano debemos hacer uso de las nnnlos!né de forma que
nos indican qué rasgos posecn dichos personajes. Dentro de Estos desﬁolln;
como un clescento fundamental, la prosopograf{a de cllos.

Entonces podemos definir a la prosopograffa como ln: "Descripeidn del
antmal® (13). Er decir aquells descripcidn
del personaje que nos permite califfcarlo tmedtante la apreciacidn de zu as-
pecto. Frecuventemente en el melodrama, el hibito 8f hace al wmonje.

Por lo tanto, 1la descripcidn fIsica del personaje {prosopograffa) serd .
constantenscente aplicada ¢n este género a mancra de metonimia, que: ".., eon-
slste cn designar una cosa con ¢l nombre de otra tomando el efecto por la

wl14)

causa o viceversa.. Por ejemplo, para cl melodrama la belleza puede

slgnificar bondad, y la fealdad, maldad.

€12). 1dem,

{13). Reasl Academia Espafiola. Diccionarjo de la lenpua espafola, Espasn-Cal
pe. Madrid, 1970, p. 1087,

(14). 1bid., p. 879.
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La sult .ra hegemdnica desde que somos pequedios, nos sugiere, que el in-

2...nte sucio v desarreglado es una persona "mala™ y “nociva"™, En camblo el

nomhre lispio y acfeniado, significari todo lo conmtrarfo. Prejuicio o no,

esta idea nos persigue desde nuestra mis tierna infancia. Por otra parte,

haciendo de lado el descuido de la apariencia ffsica, 1a "fealdad" del cuer-

po, para el mclodrams, es cl cspejo que refleja 1a fenldad del alma.
Chester Gould, crcador dc lan Tamozas historietas del detcctive Dick

Tracy, al ser citado por Gubern, nos dice ¢l porqué de la fealdad de sus wma-

landrines:

Querin quec mis villanos fueran ssf, de modo que no hubie
ra error acerca de guicen era el villano (...). Nunca los
contemplé como feos, pero tengo gue decir lo sigulente:
creo que 1a cosa mis feca del mundo €3 la cara de un hom-—
bre que ha matado a sicte enfermeras o que ha raptado a
un nifis. Su rostro me vesulta feo, o un hombre que ha
viclado a una mujer o una chica y l¢ ha rebado tres d81p
res. Creo que &hte €5 un hombre feo (15).

Se cumple entonces, una tercera relacidn, y quiza la mis i{mportante, en
1a que la prosopograffa, cumple tambi&n la funcién de la ctopeys, o descrip-
cidn: *"...del cardacter, acclones y costumbres de unaé perzona™(16).

Pero como ya ha sido mencionado, éste no es un principfo invielsable de
la rdtualidad iterativa, ya que ¢5 notorio que dentro del melodrama los vi-
1lanos pueden »&T indfstintamente feos o bellos; pero, eso sl, sin olvidar
que la "belleza cxagerada"Apuede connotar también frivolidad, maldn& ¥ per-—
versidn.

Personificar al villano como un tipo "feo"

evita que el espectador se

identifique con &l. Desde que la representacidn comienza, es factible poder

distinguir a los personajes "positivos" de los "negativos" (ya que también

{(15). Citado por Cubern. Op. cft. p. 240,
(16). Real Academia, Op. cit. p. 595,
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por medio del factor “sorpresa, pueden revelarse en el desarrollo de la tra
ma). Esto arroja como resultade que el receptor del mensale se reconozeca en
el protagonista {(héroe), y puede scr considerado como un proceso de identi-

ficacidn psicoldSpica que despuls dard salida a las pulsiones, afectos y odios

del suditorio hacia otros personajes.

La exageracidn en los rasgos de fealdad del villano, no son Gnicamente

de {ndole racial, ya que tambifn sc pueden presentar modiante la forma de

vesliT. Sonbreres, capas, bastones, fistoles y unte&jos, son algunos de los

accesorios que permiten hacer notoria su maldad (sin omicir clarc, sus acti-

tudes ).

Pero i(atencifn!, no sc quiere afirmar que todos los villanos, por fuer-
za, son sinples y esquesaticosn, pucs resulta notorio que, conforme sl autor,

se detectan personajes mfis o menos complejos. Este es el caso de los crea-

dos por Edgar Allan Poec, de los cuales sus villanos poscen una espesura hu-

mana impresionante que, por desgracia, es poco frecusnte en los mensajcn de

la cultura de masas,

Aumque resulte riesgoso, podemds zonleturar que los ercadores de melo-
dramns recurren 8 soluciones formales, medfante las cuales logran la adjess-

vacién de los personajes -es decir que Estos pueden ser calificados sin la

senor dificultad-, Estando concientes, que de antemano opera en los especta

dores un consenso que les permitc comprender, cudl de los parsonzjes en con-
flicto es el villano.

Se sabe que la estilizacidn metonimica de los personajes es una de las
varias formas posibles de redundancia en un mensaje. Recordemos la {mportan

cia que esta Ultima tiene dentro del proceso comunicativo:
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La informacién incondicionalmente necesaria pnara la com
prension se 1lasa "imnovacion'. La informacién transmi
tida adicionalmente para la cstabflizacidn de la innova
cidn se llama '‘redundancia™ (...). La forma mias scnci-
1la de redundancia se pucde producir repitiendo noti-

cfas varias veces (17).

Como resultado de la redundancia informativa, los personajes pueden apa
recer woralmente definfdonr.  Sus acefones y apariencias ffsicas repetidas
constantemente cn el género, permiton que la fifacidn de arquetipos se con-
sume, No en vano, i Oplamcs por segelr lf tratn de una tcelenovela cuando
ya ticne dfas de haber iniclado su transcisién ﬁcrinl, aiin desconociendo el
argumcnto, no serd dif {cil cstablecer quifnes son los "bucnos"™ y qué otros
los "maloe", .

£1 villano, tal como sucle aparccer on la telenovela mexicana, represen
ta bellamente un ejemplo de redundancia informativa. Recordemos que ‘los con
sumidores de mensajes, producidos por los medioa electrdnicos de couunica-‘
cidn, integran un piblico vasto y heterogéneo; wmotivo por el cual la redun-
dnncin inforzativa es fecuentemente utilizada para garantizar que los espec—
tadores, aguellos poco culrivados, comprendan el mensale a fucrza de su re-
peticidn. En aras de elle, no ipporta que secan sacrificadas la no previsibi
1idad y la fnnovacidén del mensaje, que son dos de los aspectos mEe importan—
tes (y atractivos) del proceso de comunicacidén. El destinatario colective
de los medios, posiblemente, es considerado y medido con una calificacidn
que corresponderfa a una media de comprensidn demasiade baja.

l.as telenovelas producidas en el pafs por la tevié comercial son mensa-

jes propios de la cultura de masas, Su contenido y forma parecen indicar

(17). Mora Medina, José de la, Sinchez Rivera, Roberto. (comps,.) Antolo-
Ejﬂ,ﬂ"<13_£199512.9c la_Comunicacién. México. CCH-Vallejo, UNAYM, 1581,

p. 1 37,
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que concuerdan con la sensiblerfs y la idiosincrasia* naturales en los mexi~
canos. Y &sto, mejor aln, si sec towma en cuenta ia iden de Carlos Monsiviis
referente a: “La Eorna clﬁsgca pata qua ln‘sociednd registre su temperamento
soral y atestigue sus- convicciones fn;iéns n}éﬁé siendo cl melodrama, via
directa hacia la expresidn y fijacidn de io;ﬁ;§gtinléﬁtos'sdclnlnéntc vali-
dosn(18) BT

Televisa produce, distribuye y trdﬁéu!tq lns':elgnovelan a ﬁ&n&fzrdn
mercancfas destinadas & ese ccpectador colectivo,  Son objetosrdé'cbﬁuunn co
tidiasno, con gran demanda y cardcter rapidsmente perecedéto. ‘Sdn4ptugranas
de television gque no se producen {nicamente para que las analicen loa comu-

nicdlogos... sin embargo son wercanc{nn, susceptibles, eso 8¥, de ser inter-

pretaday por los estudiosnos en la moateris.

El villano es, simultancamente, comandante de ataque de las hostil ida-

des, cje conductor de las acclones, y razdn de¢ ser del despabilamento del hE

roe. Puede ser entendido como una creacidn alegbrica gue, n manera de reci-

piente, © 2pto para almacenar en £1 fodo lo que tenemos por nocivo. Y sin

concederle janis justificacidn a su.maldad, se le censura por considerarle

¢l innato haccdor de la discordia,

Es posible que para los espectadores 1a funcién del villano sean doble.
Ya que por un lado €6 uns oxplicaciSn metaffsica y simplista del mal y de

las desgraciss del hombre, puesto que con su desaparicidn fY¥sicn se restabls

ce ln paz y el equilibrio. Por otra parte, también puede permitir una pro~

yeccidn (quizi hasta terapfutica) de odio acumulado por 1los contfucleupoa pY

frustraciones del diario andar. Cubern dice que estas funciones juegan un

papel intelectivo y emotivo, ademids de que:

* Idiosincracia:

los demis,

(18). Mons{viis, Carlos. Amor perdido. Secretarfa de Educacisn Piblica,
1986, Colec. Lecturas Mexicanas {(Segunda seric). Nim, 44. p. 38.

El temperamento proplo, por el eual ne distingue uno de



...enmascaran flagrantemente las causas reales de las
desgracias humanas y facilitan un alivio tensional,
pucs la muerte o castigo final del villano figura sim-
bSlicamente el exterminio de todo aquello que odin el
propie lector (en este caso espectador televisivo) y
que se interpone entre &1 y su felicidad, Es decelr,
que la derrota del villano subordina de nuevo el prin-
cipfo de realidad al principio del placer (19).

No cabe duda ... iqud malos son los villanos!

2.3 Elcoentos fundatientales del héroe

Y, en 1a_coﬁ:rnpattida, !qdé buenos ton loe h€roes! Mejor atin s{ se
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ajustan

3] =odelo de personaje mftico e indivisible que nos gusta contemplar, a mang

ra de gran campedn de la'jusclcia, adalid de las causas nobles.

términos, digne fruto de la &pica popular.

En otros

Dice Romin Cubern que c¢l esquexza de la hazatia de San Jorge (producto de

£3 mpdicvsl) ha =ide heredado por 1la cultura popular, por dar fore

ma quintacsenciada & tres elemenios {zpartantes que sont

(19).
(20).

el héroe joven y valerovso, sobre un caballo blanco (el
color de los caballos sagrados, secgiin los mazdefstas),
que aparece como un solitario outstder (o sea fuereio)
¥y que como el mesfas judeocristiano cumple una funcién
redentora. Su redencifén se opera salvando a la joven

y bella princesa, segundo elemento del modelo mftico,

pero a través de su salvacidn libera también a toda 1a
cornunidad del mal, encarnado en este case por el dra-

gdn, tercer elemento del modelo y arquetipo a que de~

ben referirse todos los villanos de 1a cultura popular
(20},

Gubern. Op. cit. p. 245,
Ibtd., p. 232-733, (El subrayado es nucktro).
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Se debe destacar que toda comunidad, grupo &tnico, religidn y naciona-
1idad cuentan con sus propilos héroes, muchos de ellos mirtires que con su

ouerte devolvieron o propiciasron la armonfa. Es notorio que cuanto mas po-

derosa es la figura de)l antagonista del hi3roe (llAmescle "divinidad maldfi-
"

ca" o "monstruo repulsivo'), la figura del adalid andoptari paralelamente un

carfcter sobrenatural, que le conferird poderes especinles para vencer a su

contrincante.

1o herdSico siempre esté determinado por 1la cﬁlnlnnétén de una accidn
que tmplica riesgo; si &ste es perder la vida, muého mejor., Lle trigico y ai
£fc4l de la empresa, mitifican al héroe, quicn con ¢l rescate de 1la victima
se redime del '‘pecado original™ y se engrandece ante sus scmclantes.

"En ¢l amor y en la guerra tode se vale”, reza ¢l proverbio popular, pe
1o 8610 en ¢l h€roe no estd =zl vista la venganza, yn que nos suglere el re-

sarcimiento de un mal sufrido (o sca un acto Justiclero). Y si &ste fue la

pérdida de la mujer amada, una enconada venganza scrda atGn mas juatificada.

No se olvide quc en ¢l melodraca la mujer (l&asc herofna) s un apéndice

que magnifica ln accidn del hE1oc, y 24y rescate serA cl ansiado trofeo,

La actividad del h&roc suele sintetizarae como una luchn esforzada y va

lerosa, para derrotar a las fuerzas o personajes que atentan contra la fell

cidad de 1o conmunidad (o de &1 mismo), o bien, contra la estabilidad del siz

tema. Esta lucha es presentada con rasgos de ejemplaridad moral; gue sc nag

nifica por la belleza f¥sica del héroe. Tales virtudes slempre son relati-

vas a la escala de valores que maneja el grupo social que engendra el mito

herSico. JesGs MartIn Burbero destaca lo siguiente:

Lo que me lland 1a atencidn no fue que la telenovela,
el enlatado policial, el {{im "comercial' fueran ana-
lizables en términos de funciones y actantes, que TEes
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pondieran a un cierto esquema de conducta estercoti-
padas, sino que una escritura tan "textual” y urbana
como la de las teleseries siguiera respondiendo tan
claramente a la organizacidn "clisica", religiosa,
de espacio, y la funcidn tradicional del héroe {21).
La cxcepcidn confirma la regla, ¥ hay veces que la prosopograffa meto-
nimia y etopeya se ven desaffadas por la prescncin de un héroe '"fee', BDeon-

tro del melodrama los feos con buenos scatimentos, rompen cl csquemn de la

paridad entre belleza t{sica y del alma. £1 Quasimodo de Kuceltu 8oloTa de

Parfs nos cjemplifica cmo supo Victor Hugo transmitir en su obra un concep
to diferente de herofsmo. Al impedir nl protagonista colmar felizmente sus
aspiraciones lo hace morir simbdlicamente ¢n un festfn necrof{lico, mediante
¢l cual, Quasimodo consagra su amor por Esmeralda,

Debe hacerse hincapi€ en que las causas del héroe no Gnicamente deben
de entenderse como justificadas. Pues por lo menos haasta hace muy poco tiem
po (en 1984}, 1a telenovela mexicana no habfa presentado ningiin villano que
pareciern teper un =otivo real para serlo., Sc ¢stims que, fue hasta 1n lle-
gada de Arturo Serranc que cse modelo quizd se modificS, dando lugar a un ti
po de villano con histords. Tombién lo fue Angélica -villana y protagonista
de la telenovela "El Angé&l caldo", {nterpretada por Rebecca Jones-, personaje
que arranca con una infancia desgraciada debido a ia pErdida de sus padres
en un accidente automovilistico. Este personaje sdlo encontraba la felici-
dad seduciendo a los hombres y quebrantando la tranquilidad de su grupo so-
ecial pero, a todas luces, para ella @so no significaba un dafio a sus semejan
tes.

Un villano construldo con la idtenc16n’de aer'cohvincente, debe mostrar

apego por su causa, ya que para &1 "el fin justifica los medios". No busca

(21)., Barbero, JesGs MartIn, Comunicacidn masiva: discurso y poder. Quito.
CIESPAL, 1978, p. 223,
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solamente su satisfacc!én, puede tombién luchar por la de sus allados, aun-
que si bien es clerto, sus intenciones y acciones ne sean valoradas de igual
forma que las del héroe.

En este sentido pucde agregarse que, a pesar de liberar a la comunidnd
del mal producide por los canallas, -1a labor del héroc ticne coﬁo au:éntico
acicate su satisfaccidn personal, ¢s por lo tanto una actividad motivada por
e} egofsmo. Fero esle Gheorvacifn ne consclituye ningln descubrimiento, pues
te que cs un clemento fundamental en la composicidén del personaje herdico
(desde tiezpos biblicoa y hom@ricos). El origen de &nte sc plerde en la his
toria, se sumerge en la antigiedad y nos insinda scr tan vicjo cowo el géne-
ro humano.

As{ pues, por su personalidad, jerarquis y represcntatividad ante ol
grupo, la figura del blroe recibe la investidura de mito. También, y desde
sus mas recdnditos orfgencs, ha hecho las veces de succdﬁneo'dé explicnciEﬁ
natural y/o sacial del origen de las cosas,

Es pertinente agregar que, el mito es un s¥ntoma cln:uchcgrﬁn nedeaidn—_
des sociales, psicoldgicas o cient{ficas mal (o no) reﬁulcn;‘cn 1a realidad.

(22)

Adenis, segin lo dicho par Gubern , Tevela 1a tendencia que se tiene por

subordinar lo rcal a lo fantistico.

Sin perder la Sptica del caso, podemos scifialar que ~aln en nuestros
dfas- es {recuente acreditar al hérce (antftesis del villano), como un uito
posecdor de una naturaleza que flota entre lo divino, lo fantastico y lo eso
térico.

Se considers a la lucha que €l emprende como un enfrentamiento de

fuerzas a nivel sobrenatural, en donde la realidad no tiene nada qucrhnccr.

(2?). Gubern. Op. cit. p. 218,
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Gubern piensa que el mito, gracias a su naturaleza simbdlica y funcio-
nal (incluso los mitos actuales que vehicula la industria cultural), dehen
de responder a clertas necesidades y expectativas de la colcectividad, que no
han sido acalladas ni satisfechas por la evolucidn de la clencia y la tecno-
logfa. Ademas afirma que de tal demanda colectiva: ... se in{ietc que es
una simplificacidén snadmisibie afirzar guc los wmitos son hoy [nbricndos‘c in
puestos por la industria cultural al pﬁblico"(ZB).

Lo anterior nos (induce a pensar que, la 1n¢u£::£z cultural no inventn
mitos a tontas y ao locas, ¥ que ¢stos responden a una dcmanda latente del
mercado, También pucde pensarse que son ¢l fruto de un n?ucrdo tdcito entre
1s industria cultural y el piblico consumidor de los mensajcs de &sta. Di-
chs zcuerdo es solventado por la utilizacidn o revaloracidn de significades,
que cumplen una funcion espec{fica para con los espectndores, sus i{lusiones

y expectativas.

Lo expucsto arriba nos reafirma que los medios clectrdnicos de comunica
¢ién no cztatsles, en tanto industria, funcionan con cl amparo de estrate-
g1as publicitariss y mercadeténicas. La presentacidn y recreacidn de mitos
(digamos h&€roes y villanos) que dichos medios procuran no estfin marcadas so-
lamente por las diatribas sciinladas por su cordcter comercinl (punquc son de
gran importancia) sino, tambi&n, porque ¢l tam lleovade y trafdo acuerdo té-
cito, funciona a mancra de una coproduccidn colectiva de mitos.

La creacidn de mitos, explicacidn y necesidad social, llena un hueco
con fantasfas casi infantiles; imdgenes y cmociones tienen paradero ¢n esa
oquedad para hacer sentir mejor a lor hombres. Sus mitos no -son concepton
filosdficos, sf entelequias que como trozos de vida van con ellos a todas
partes.

(23). 1bid., p. 219,
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La moderna sociedad industrinl estid integrada por inmensos conglomera-
dos, heterogéneos y aworfoes, que suplen la carencia de identidad que les da
el anonimato con la huella de una presencia, singularmente generada por la
coproduccién colectiva de mitos,

£l =3s reciente héroe mitico presentado por la telenovela mexicana es
el multffotografiado Humberto Zurita quicn, encarnando al policfa Alberto
Salerno, inyectd nucvos brios o 146 iDagen del hirce de meledrama, la razdn
es esta: desempefia al tipico policfa buceno que salva 8 la muchacha bonita;
pero lo que hace de &l algo nuevo y diferente, es el ser un hiroe rebelde,
activo, decidido y cmprendedor. Rompe con ln {magen del hozbre pusilanime ¢
ingenuo que en los Gltimos capftulos de la seric rescata su amor y honor...
Alberto Salerno es el representante del hiroe que estd fnserto en un melodra
ma que e5 un grito de protesta, no una lagrima de llanto y resignacidn.

Alberto Salerno triunfa, y en medio del alarido de dicha de los espccté
dores se sucede el final feliz... que es la mis fuerte wotivacidn que encuen
tra el piblico al ver telenovelas., La consagracidn del cuento de hAdQs elec
trénico.

El piblico televidente conoce el ritual iterativo que sigue su telenove
la; ademis como aflilrma Cubern snabe tambifn que:

su h&roe no puede ser vencido ni puede perecer, len
qué radica 1a emocidn e interés de su aventura? No
en la incertidumbre de su desenlace, por supuesto,
sino en la gratificadovra repeticion rirual, que col
ma sus expectativas latentes, a través de vicisitu-
des que aparentemente son sicopre distintas, pues si
existe certeza acerca de la victoria final del héroe,

no existe certeza de cdémo el héroe venceri en aquel

episodio concreto y en aquellas circunstancias nucvas
(24).,

La comunidad, en sonoro grito, deja escuchar: "El héroe...es niﬂhﬁtoe?.

(24). 1bid., p. 248.



3.0 La sintaxis de la telenovela
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3.1 El lenguaje de la televisidn

La televisidn no solamente representa un nedio de comunicacidn en nuestros
dias, ya que tambi@n pucde ser catalognda como un bien 1Gdico (y hasta a
veces suntuaric), al que tencmos la posibilidad de usar como un juguete que
nos subordina o subordinamos indistintamente. Divierte y entretfiene a
nifios y adultos. Cumple ademis, espliéndidazente, con ias funcioncs que
Jean Cloutier ha dicho que tiene ¢l acto cozunicative, a saber:

a) educar;

b) informar;

c) distraer; y

d) animar (1).

Fue creada tenicndo cemo ohjetivo cumplir con tales funciones y, desde
luego, la crescion de una industria. Y, no obstante nu originalidad for-
mal, sc le ve como hija ilegftima del teatro, el cine y la radio; de quie
nes heredd cstrategins técnicas y narracivas. Hercencia que ni su desarrgo
ilo tecnoidgico ie ha jodids zustrzer: e camo un individuo que jamias per
derii su casta original,

Dentrc de las mis i{mportantes razones, a las que la televisidn debe
su €xito, podemos sefislar Ins siguientes: 1) su caricrer npnrenfenente
gratuito; 2) la instantaneidad en el envio y recepcidn del mensaje; 3) 1a
posibiiidad de escoger uno entre varios mensajes que son emitidos simuled
neazente; y 4) las condiciones de privacidad en que puedec hacerse 1a recep

cidn del programa.

(1). Cloutier, Jean, citado por de la Mora. Op. ecit. p. 105,



Por otro lado, si bien es jJusto reconocer el caricter effmero del men
saje televisivo, no hay que olvidar que cl desarrollo tecnoldgico permite
ya teproducir cuantas veces se quiera un programa con la ayuda de una
videograbadora doméstica, apé&ndice de la televisidn y bien lidico, que ha
proliferado rapidamente en los hognres de clase wedia y alta en nués:fo
pals.

La television es un medio de comsunicacidén ripido, efectivo y especta-
cular que, no cbstante sus vivtudes, estia limitado por sus propias carac-
terfaticaz.  No o ninglin secreto que la frufcifn semiatents, que caracte
riza 8 la comunicacidn televisiva, genere hibitos pmicolégicos importan-
tes cp ios especladorc. T en iae Biska seSfalencidn qua so le prasta  ad
medio, la que lo hace poco apte pare la prescntacidn de mensajes estética
o intelectualmente complejos, debido a que el piblico tetevidente se ha
acostumbrado al ¢stilo narrative de este nedio, significindole un ea[uqr-
zo extra-que quizi no quicra o no pueda hacer- el "leer" ¢ interprerar men
sajes que differan en su presentacidn, a lo que la ectructutnritetntlvn
del medio entiende como lo normal®,

Para la interpretacidn de la infinidad de mensajes que percibimos a

diarfo contamos con nuestras propias experiencias, que en su momento. pue-

den ser vistas como el marco de referencia con ¢l quo argumentamos la-in-

terpretacidn. Por eso no es absurdo que, en casos especificos, dicho mar
co sea generado por lo que aprendemos como espectadores de los medios

S -
clectronicos de comunicacion.

®*, Baste recordar, a manera de ejemplo, la presentacldn en televisidn de

1a pelfcula El angel exterminador, realizada por Luis Bufiuel, y exhibida

en México por ¢l canal 13 en 1985. Lla "extraiieza' del filme despertd una

seriv de cozentarios desfavorablas por parte de un sector del piblico.
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Pice Roman Gubern que los mensajes de la cultura popular se articulan
frecuentemente cono "aventuras', que hacen las veces de sustitutos de lan
ces no vividos por los destinatarfos de los medios. Son por ende, aventu
ras potencianles que sugieren a sus consumidores un cSdigo de rcespuestas
estercotipadas, de gran importancia en la adopcidn de hiabitos y expectaci
vas soclales; como pucden ser: la forma ''recomendable', en que una mujer
debe reaccionar si se encuentra a solas con un hombre en una nituacidn ro
mintica. El mencionado autor indica que cste tipo de respucstas procede
en 1a vida real:

en gran medida, decl aprendizaje de conductas n través
de la proyeccidn de los mensajes de la cultura popular
y prepara y facflita las respuentas ante situnciones
nucvas que se han experimentado ya en ¢l plano de 1Ia
fantasfa, si tal situacidn nueva sc produce en la vidn
real (2).

La televisidn nos cuenta sus historias valiéndose de un "lenguaje',
el cuasl ha cultivado y depurado a lo largo de miis de treintn afos de his-
torta. Un lenguaje que articula i{migenes -en términos narrativos y no
11ngﬁistlcos—,cun1 si fueran palabras con significado y sentido que, Teu-
nidan y ordcnadas, son como un texto (discurse nudiovisuhl). poaible de -
ser interprcetado por aquellos gue son capaces de leerlo; es decir por los

-televidentes.

De eso trasta este capfrulo, y no unicanente de 1la dcnctipcion deencun

dres y movimientos de camaras de televlnion. Tienu ndemns la incencion de,

proponer una interpretacidn de ‘zal 1cnguaje. (o sca BU forma de pluticnr-

historias) basada en la obsctvacion de la: nrticulucion de loa clemcntos

que la integran.

2.

{z3. Gubern, Roman. Op, cit. p. 194,
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El concepto de lenguaje =-que guede claro- lo cntendemos aquf como un re
pertorio de signos, posidles de ser articulados en pos de una textunlizacidn
(di{gamos la creacidn de un discurso audifovisual). No sc concibe en su acep-
cidn comin de jerga técnica de la televisidn, dentro de la que sc comprende-
rfan los nombres de los quehaceres tiéntcos del medio, la mayor{a de éstos
en inglés.

Chatles Morriszs ncoy resusnrda que ol lengusie es: "...un conjunto de Big-
nos pluris!:uacionqlus con significados iterpersonales comuncs o los miem-—
bros de una familia de intérpretes y susceptibles de ner combinados de cier=
tos =odos y no de otros para formar signos conpuculoﬂ"(S).

Por su parte, 1a teorfa de la cosunicacidn nos ¢nsciis que cualquier len
pusje es un sistex=a de signos articulados, codificado y convencional, Pero,
mucho cuidado, no se olvide que ¢l de la televinidn e¢s un lenguale que pode-
mo leer, interpretar y entender; pero que muy Jdiff{cilmente podemos productir,
ya sea a nivel doméstico o profesional. Aunque, de hecho, el cardcter con-
vencional del lenguaje televisivo nos ha demostrado que, a pesar de descono-
cer los nombres de las tomas que hacen las cimaras, el asiduo espectador te
levisivo, posee una comprensidn significaciva muy amplia da cada encuadre
-prueba do gue nc hay una decodificacidn Gnilea-.

Al encontrarnos frente o un lenguaje, en csate caso audiovisual y de muy
reciente creacidn, como lo es el de la tevé, nos vemos obligados a admitir
la existencia de una sintaxis que lo ordena. Que le da coherencia, ISglcn y
sentido a su discqrgo. Hnbigr de sintaxis {mplica referirnos a un reperto-

rio de reglas pertenecientes a la produccidn televisiva.

(3). Morris, Charles, Singy;, lungunpe and behavior. New York, Prontice—
Hall Inc., 1946. p. 36,
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La aceptacidn de nuevos modelos comunicativos por parte de los consu
midores de mensajes, se¢ da paralelamente o la crecacidn de sus respectivas
convenciones, lo que trac consigo, segin Cubern(&) innovaciones no s3lo
al cédigo, también a los usos rociales del lengunie.

La sintaxis ordena a los elementos gque forman el 6lsc9rso,.y los hace
aparccer segun lo determinado por la estructura {terativa del géhqré. Rt
tualidad que se respeta y continda cada ves que el discurso-}hnueaptﬁ
caso ¢l mensaje de la tclenovela~ esdndo a conocer.

La sintaxis permite Ie¢er ¢ interpretar ol mensaje tal cual en,ltcvi-
tando que sen confundido con el de otro género. Pero debe nclhrar#é‘cbn
oportunidad, que ¢l mancjo que se hace del término sintaxis, es un recur
so interpretativo del cual teuncemos que echar mano. Ko se estd desligan-
do por completo de¢ su significado y razén de ser, pero tampoco es néumi—
do al pic de 1la letra respecto a su denotacidn gramatical. En nuestro ca
80 1a sintaxis viene a cumplir la funcidn de una herramienta i{nterprota-
tiva, gque nos pernite apreciar la forma en que se ordenan los clementos-—
del discurso televisivo, Nos permite, también, dtncinguitlon:enéré”si,"
adenas de desmenuzarlos para brindarles atencidn cspecilal o cpdn gnd de
ellos.

Es pertinente mencionar que unco de los aspectos que mnjorat;icﬁivo
le ofrece al lenguaje de la tevé, sin duda alguna es la Beacjﬁnza que sus
signos ~digaros encuadres o planos guardan- con el referente que denotan;
contrariamente a lo que pasa con el lenguaje escrito en el que 105§ignos
son de caracter arbitrario.

bicho atractivo estd vinculado también a 1a gran capacidad informatyl

va de la que son propictariss las imagénes auvdiovisuales,

(4)., Cubern., Op. cit.p. 20.
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0 sea, que la relacidn figurativa entre signo y referente es muy estrecha.
Esta relacidén trae consigo una lectura de los mensajes menos esforzada, que
la de aqucllos que emplean signos linguflstficos. De la existencla de tal coe
ficiente informativo de las imagénes audiovisuvales, sc puedc decir que la pa
l1abra sugiere, en tanto gue 1la (magen audiovisual muestra. No se olvide que
el guidn de television es el documento en el que s com=bivan las palabras
con el proyecto de lo que seriam las imagcnes que vercmos en pantalla, a mane
ra de plancs con valor emotivo para los espcctadorcs.

Lejos de la ordenacién que los productores den a las inagénes que t‘:renn.
hay que tOMAr en Cuenta un aspecto muy importante: el papel que juega, dentro
del proceso comunicativo, el lector de dichas imagcnes, ademas del contexto
cultural en que Fstas sc dan. Loremzo Vilches afirma que:

Kadie {gnora que la imagen fotogriafica, televisiva o df
sefnada a lapir sobre un papel es una produccidn donde
intervienen factores humanos y técnicos gue manipula
unos materiales. Sin eabargo, los usos y el significa-
do de la imagen parecen dependcr de la variedad de re-
prezentzciones 4+ unz sociedad que influyensobre las mo
dalidades de su transformacidn (5).

Si acaso exisriera un fetichismo de la imagen, debe quedar muy claro
que €sta no puede ser por sf sola. Requiere de produccidm e interpretacidn
husanas. Su significado y valor le son acreditados por la accidn racional
de los hombres. Pero tamhién estos dos factores dependen, s final de cuen—
tas, del espacic y del tiempo, &poca y contexto y segiin Umberto Eco, la iss
gen es un producto con contenido cultural. Lorenzo Vilches destaca que la

imagen tiene significacidn gracias a que:

(5), Vilches, lorenzo., La lectura deé la {magen, (Prensas, cine, televiaidn),
Barcelona, Paldds, 1983, p. 13,
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Hay personas que se¢ preguntan sobre su significado.
Una imagen de por s8f no significn nada. Cuando sec
deja de interrogar a la imagen &stn es sccucstrada
por la norma, la ley y el estercotipo. Los prejul
cios wobre la imagen son la policfa del sentido

(6).
Edgar Morin, por su parte, nos hacc saber que la imagen tiene la ca
pacidnd dc presentar todos los caractercs de la vida real, i{ncluida la

objetividnd. Tiene tambi&n la cunltidad magica del doble que o su vez

posce una cualidnd psfquica afectiva. Forque ia imsgen, dice ¥orin, no

cs solamente lo real sino tambiin la imngen de lo real, La imagen aninpa-

da c¢5, por su parte, la dectentadora de una vido m3s intensn; pucs e} movi
miento auzenta el valor subjetivo y la verdad objctiva de la 1nagen(7).

o e extrafo que la imagen tenga un atractivo sul gEncrggJ tan suyo,
del cual carcce el referente. Fate es un "estar presente” en ¢l seno wis
mo de su ausencis.

El de 1a televisidn es un lenguaje que hace de las suyas con 1a mane~
fa &n guc szcleccfona, ordens, articula y presenta LQEgcncn audiovisunles.
Y todo esto sucede graciaa al éoe!iciante'infprmnﬁlvo:quc in ‘imagen wisma

tiene.

Es un lenguaje, de &80 no queda la menor duda, ya que es un sistema

ordenado, articulado y convencional de signos. Estc sizzems se ve rRomet i—

do a una sintaxis que lo subordina al cumplimiento de cicrtas disposicio-
nes en la presentacion del discurso y siendo este el caso, depende directa

ment e, del género que se va a tratar.,

(6). 1bid., p. 14,

(7). Horin, Fdgar. El cine o-el hombre imaginario. Barcelona. Seix Barranl,
1975. Pigs. 32, 37 y 39,




La sintaxis de la imagen en cl discurso televisivo es un factor fun-
damental y determinante en la realizacidn de los productos de este medio,
puce de ella dependerd en gran medida la forma que prescnte el tratamien

to del contenido.

3.2 La televisidn y su aintlitﬁr

La televisidn cuenta para platicarnos sus historias con una narvativa
propia, que podemos cnlificar como el lenguaje de la televisidng que ea-
td articulado por la presentacidn ordenada y cohcrente de imEgencs audio
visualen, anparadas &stas por la exi{stencia de un guidn, en el cual por
medio de signos lingifsticos se explica 1o que se verd y escuchard en el
cinescoplo.

Fn nuestro papel de espectadores televisivos, somos tanbién recepto-
res de dicursos auvdiovisuamles que nos muestran un mundo real o posible.
Son imBgenes de un medio de comunicacidn clectrdnico que nos son transemi
tidas en forma de textos culturales. Debido a quec son mensajes intencio
nales que desde su gestacion, estan dirigidos a nosotros.  Son ademis
culturales por pertenecernos y tratar dc¢ 1o que somos.

Repecto a dichos textos, Lorenzo Vilches nos dice que son: "ante
todo, un juego de diversos componcntes formales y tcmit;cos que obedecen
a reglns y estrategias precisas durante su elaboracidn" (8)... ypor ende,

respetuosos y apegados a la sintaxis que los reglamenta. Asf pues, segiin

(8). Vilches, Op, cit. p. 9.



¢l mismo Vilches, el Juecgo textual se realiza a través de tres componen-

tes:

l.- Manipulacidn de formas y técnicas por parte de un realizador fn-

dividual o colectivo (autor, e=iser), 2.— Puesta en cscena del producto

complejo pero formalmente coherente, Que ademds comstituye el texto {(tex-

to audiovisual-mensaje). 3.- Recepcisn activa del destinatario -indivi-

dual o colectivo- al que le da el nombre de icctor mcdecle (lector o recep

9

tor}

Lo anterior viene siendo una adaptacion bastante inlerczante 4o la

retdrica de Aristdteles, al estudio de la produccidn de mensajes audiovi-
suales de los medios clectrdnicos. Xo olvidemos que dicha retdrica tra-
te sobre todos los modos pesibles de persuasion, expresada en un modelo

en ¢l que se observa:

quién lc dice -quf~a quién

El mensaje (texto audiovisual), cmitido por los mediosn clectrdnlicos
dc comunicacidn (en este caso la tclcviuiGn)‘ nos sugiere que a la imagen
debe conciderdrsele como un wmodclo-propositive de¢ la realtdad.  Estc, en
virtud de que el modcelo es sustuto del referente. Por ello, larimngcn

viene s ser un recipiente que llenamos con nuestra experifencia como lec—
tores, naturslmente inmérsss en un contexto cultural y capnces de discer-

nir mensajes rcalizados en un cddigo que mancjamos. De vucltn ébn Vilches

enconNtramos que!

El texto debe ser considerado como cl medio privilegiado
de las fntenciones comunicativas. Fa a travis de la tex

(9, Idea.
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tualidad donde ¢s realizada no sole 1la funcifn pragmi-
tica de la comunicacidn, sino, también, donde o¢s reco-
cida por la sociedad. Se trata, por ello, dec un todo
discursivo coherente por medio del cual se llevan a ca
bo estrategias de comunicacion, de ahl uu caricter de
proceso comunfcativo, capaz de aceptar -comp constfty-
ventes de igual grado- todos los signos lingifsticos
(10).

Ko en vano s¢ ha afi{raado, respecto a los textos audiovisuanles, que
estAn sostenidos y articulados por {magenesn de este tipo. $i bien pueden
remitirnos a signos lingGisticos, no cstin formalmente constituidos por
ellos. Higase hincapié en que ¢l texto {(en este case audiovisual), pue-
de llegar a ser la objetivaciSn de la intencionalidad comunicativa.

E]l texto audiovisunl -~digamos sensaje televisivo- debe ser comprend {-
do cozo la unidad de clementos que lo integran, stcendo €sta para Lorenzo
Vilches la coherencia textual, que define como!

Una propicdad semiintico-perceptiva del texto vy permite
la interpretacidn (la actualizacion por parte del den-
tinatario) de una cxprenidn con respecto & un conteni-
do, de una secuencia de Imigenes en relacidn con su
significado. La coherencia no es solamente un princi-
pio de tdentificacion semantica (qué se ve), sino quc
tiecne tazbi€n una funcidn de distribucion coordinada de
la (nformacidn visual en ] nivel de la expresién (11).

Dicha distribucidn de Iinformacidn (audiovisunl), detectada en la co-
herencia del producto, estd a su veX sujetn a las normns que la estructu-
ra fterativa determina que deben ser cumplidas para tal o cual género.
Esto arroja como resultado sintaxis especinles para cada género televisi-

vo. Dicha razdn hace muy diferentes entre s{ a los noticiarios de los

programas pusicales, y a &stos de las transzisiones deportivas; por. peoseer

(10}, Ibid., g. 30 3y 3%,
(11). 1bid., p. 34.
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cada uno de ellos cstilos narrativos correspondientes a su género, y he-
chos valer por la aplicacidn dc su propia sintaxis.

El lenguaje de la television es para la pobiacidn urbana un lenguaje
conocido, gracias n sus tres décadns de depuracidn. Estd compuesto; por
divergos clexzentor que se conjuntan formande una unidad -:ex:éphdicé}pﬁﬁl;.:
que desmenuzado quedarfa constituido cn imagenes visuales, utmﬁafcrnVQCQg:
tica y contenido literario (guidn).

Los ¢stilos narrativos hechos valer por 1a sintaxis del géneto.‘dos..
permiten comprender que €sta se encucentra formada por las reglas de 1a
produccién de los mensajes de los medios electrdnicos. Ahora bien, si
no sc hallan nscntadas en ninguna "Blblia" de low mvdlos, sl son conven-
ciones tiicitas respecto al quehacer de los mismos.

A manera de analogfa, podemons decir que en el lenguaje verbal, éé&i;‘
ficado rigidamente por la gramatica y los diccionarios, la aplicacidn de
sus reglas de produccidn nos ofrece una dura sertie de dificultades (pfig
cipalmente cuando somos nifios). Pero tales dificultades son de una ex-
traordinaria corplejidad en ¢l caso del lenguaje nudiovisual -digamos
televisivo-, por carecer éste de una formalizacidn 1d&ntica a la verbal.

La opinién de Vilches al raspecto nos hace notar que el problema -
principal radicu en la existencia, o no, d¢ una sintaxis pronria de la se
cuencia en que se den lugar: "...restricclones mistemfticas del buen or-
den en la formacidn (para el emisor o realizador), y en la comprensidn

(para el destinatario ¢ espectador) de las secuencias visuales" (12).

(12). 1bid., p. 80.




Con basc en lo anterior, se pucde deducir que las reglas de construc
cién y lectura de la secuencia, no son espec{f{icamcente televisivas, “Ast,
las reglas de la coherencia narrativa, que purtenccen a una 18gicade Ias
acciones no son reglas propias de la sccuencia, son supercestructurales™
(13).

Para nuestros f{ines, podetws agregar que no Unicamente sc trata de
reglas propias de la sccuencia. Son tambi@n superestructurales. Ya en
sy oportunidad se menciond, que Jos mensajes de los medios elecrrdnicos
de comunicacidn son intenciconales y culturales. De tal mancra, las
reglas de produccidn de los mensajes no pueden quedar exentas de la pode
tosn fnfluencia del contexto cultural encl cual son aplicadas. Adeoas,
cargan con ¢l estigma de no defravdar a la ritualidad de su propio géne-

ro. Vilches ngrega algo =as:

...hay estructuras que no se correnponden con nivelen
gramaticalen, re rrarar{a de dimenufoneas do d{eruran
tales cozo la estil¥stica, las estructuras retdricas
{y las flguran). AdeBas, muchos "tipos & divcurson o
gBéneros tience un csquemn especffico de superestructu-
ra quc consisten en categorfas que ordenan globalmen-
te al dincurso como un todo™. Las supcrestructuras son
esquemas globales de organizacidn convencional de los
tipos de discurso o géncros (14},

De lo arriba citado se puede decir que los csquemss globales de orga
nizacidn convencional, de los distintos discursos o géneros, pueden ser
entendidos como reglas de produccidn y, en el misg §ptimo de los c@nbg.
como distintas sintaxis.

La relacidn entre productores y receptores del texto nudiovlsu&l

(mensaje televisivo) es una agil diqﬁmica en la que aquellos que pucden

(13) 1ldem.
(14) Idewm.
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y saben "escribir" (producir t.v.) nos presentan un mensajc a los que sa
bemos "leer' (piblico de la t.v.).

Segiin el citado autor:

El lector no aprende a usar la ley dao probabilidedes -
sino a leer; es decir, a observar y entender en cferto
modo. Esta lectura genera unas reglas que pueden apli
carse tanto a los textos como a los g€neros visuales.

De hecho, los géncros son un tipo de combinacién de re
glas generadas a2 partir de textos-base. Es esc sinte-
ma de reglas no necesarinmente {déntican, pero s5f cosu
nes al Autor y Lector, lo que permite la creacldn de -

géncros con una productividad {limitadn tanto en el cif

ne come en la telievision (15},

En renlidad esta lcctura genera y tegencra reglas de produccidn de
mensajes; en un ¢ontinuo crear y recrear un género el productor del neﬁ~
saje puedc hacer innoveciones a la estilfstica narrativa quc, con el paso
del tiempo y un uso frecuente, posiblemente afecten a 1a gintaxis misma
del género.

La sintaxis de 1z televisidn es, retomande, un todo que cstd formade
por varias partes de card@cter visual y auditivo, que atafien al contenido

y forma del programa. Lo que aparece en pahtal;n fue previsto con ante—

rioridad en un guidn ~texto escrito-. S

Tales partes o unidades, que conjugadas forman un progrgnn son:

a) De contenido:
- Argumento

- Trama

Parlamentos

- Construccidn interior dgl‘ﬁeisongjc (pgicélosgﬁidel;personajc).

(15). Ibid., p. 99, S e
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b) De forma:
b.1) En la presentacidn de 1la obra:

-Obra= serie completa
-Acto= capfrulo
~Secuencia

—Escena

b.2) En la presentacidn del anbiente:

~Locacidn (set)
~Escenograffa

—lluminacidn

-Efectos ambientales

—Fondo musical

—-Efectos sonoros cespeciales

5.3) En la presentacidn del personaje

-Vestunrio

-Maquillaje

-Cnracter{zacidn

~Tipo de¢ actuaciin (segin el personaje)
~Geutos y wovimientos

~Tono de voz

b.4) En la presentacidn a cuadro

«Tomas visuales (planos-encuadres, movinientos y discancias
de cRmaras) -

-Edieidn

-Efecrss ezpeciales de video
-Tomas sonoras

-Efectos especlales de audio.

La unién dc¢ las partes forma el todo. La unidn de los elementos de
1s sintaxis nos muestra las reglas que debemos cumplir en la creacidn de
nuestros textos auvdiovisuales] es decir en los discursos televisivos o -

los mensajes aquf llamados telenovelas,
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3.3 La telenovela, por ejemplo

Ver television resulta no BSlamentce un hecho liiddico o de especimiento.
fuede ser centendido como un acto cotidianc mediante el cual obtencmos
companiia de un wueble aparentesente inonimado, pero que a la larga otups
un sitio muy especial en el empleodel tiempo libre. Ver televisidn es
algo muy sencillo, basta con hacer girar u oprimfr el botdn de cncendi-
do para que cl aparato funcione, brindandonos, de esta forma, 1la posibi-
1idad de informarnos y/o distracrnos cn aquello que llama nucatra ateacidn

"Tcro ¢l asunto no termina ahi., lLos connumidores de los mensajes de
los medios electrdnicos le hemos otorgado al discurso televisivo una je-
rarquia especial. Esta viene a ser el resultado de la importancia que
¢l medio tienc para los cspcctadores. Importancin que por n{ misma se
valida, en la utilidad dol medio y en la convencionalidnd del lenguaje
propio de éste.

En realfdad, ¢l preanbulo arriba desarrollado no ¢s miis que una cstra
tagema, de la cual nos valemos, pafa SnitTat 2o llemo en 1A columna verte
bral del presente trabajo. Esta consiste cn la expasictSn de los clé:qg
tos que componen la sintaxis propia del género favorito del piblico tele
vidente. El préoposito es, cntonces, presentar un boceto de la forma en
que se ordenan los elementos que, en pantalla —en sustancia audiciva y
visual-, captamos a manera de telenovela.,

Como ya fue mencionado, el conocimiento de las reglas de la produc—
cidn televisiva nos conduce ineludiblemente a la comprensidn de la sin=-
toxis de¢ la television, que por anadidura, nos permite desmenuzar los

elementos del discurso de cste medio.
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As{ pues, a partir de nuestro boceto es factible orpanizar las partes
de cse todo, segilin su naturaleza. WMo es posible omitir, desde luego, que
toedos y cada uno de los géneros propios de la televisién cuentan con una
intencionalidad propia, y 1a combinacidn de sus clemcntos aparece segln -
lo estipulado por la estructura iterativa de talcs péneros.

Pascmos al ejemplo concreto observado, que lo constituye 1a telenove-
la La Traicidn, 1a cual fue snalfzada en su sintaxis, usando como instru-
mento de registro los siguientes tipes de biticoras, disciiadas ezzrbfcso,
teniendo como aspectos a exaninar las cinco clases de unidades que, conju
gadas, form=an un progra=a de tc]cvls!én*:

1) Bitdcora de contenido argumental y [orma cn la presentacisn de la

obra.

En c¢szte prizer tipc 3e comsignan los sigulientes datos: o) Nim, de cn-
pftulo. S4 sc toma en cuenta que la seric coapleta (120 capltulon general
mente) forma la obra, cada capftulp puede ser visto como um acto, b) Blo-
que.  Toda telenovela de 30 minutos de tiempo de transmisidn se divide
frecucnlomcale o 4 bloquas, 26 4 & § minutos cada uns. fozx diviszidn del
capitulo se hace as{ para dejar tiempo libre a in emisidon de¢ anuncios éo-
merciales. Los bloques nos corresponden, entonces, a las secuencias que -
conjuntadas forman un capfrtulo. c) Tiempo. El tiempo de duracidn efecti-
va de cada bloque (en minutos y segundos). d) Sinopsis dc la escena. Par-

te en la que se resume lo tratado en cada bloque,

Este tipo de bitidcora se presenta si:

* Estas fueron mecncionadas al final del apartado 3.2
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"La Traicién" FECHA AL ATRE: 15 - Abrfl - 1985

Capftulo | Ro. Bloque | Tiempo Sinopsis de la escena

116 -1~ o'-00" CristGbal pide ¢l dfa libre al director del
periddico (debido a sus problemas). Este
ae lo concede. Despuss ¢l periodista tele-
fonea a Pech, conentando 1a visitn de Cristd-
bal.

Pueden anotarse en una sola hoja (espacio que normalmente °C9PQLE§§“ i
po de bitdcora) los 3 8 & blogues que tiene cnda capfrulo. ‘

2) Bitacora de prescntacidn del ambicnte

En este segundo tipo se registran los siguientes Anton:,a)igﬁ;;&d;'énng
tulo. b) Bloque. c) Tiempo. d) Personajes. Quicnes participan en 1a escena.
e) Locacidn (set). Lugar dondc ocurre la escena. f) Euscenograffn. . Caracte-
r{atjcus de ius muebles y decorado del lugar. g) Fondo musical., Misica que
se emplea para hacer mas notorio ¢l dramatiszmo del momento. Ademds pueden
incluirase en csta bitacora: 1) Efectos ambientales, Como truenes, lluvia,
neblina, fuego, etc. Y 3) Efectos sonoros. Sonidos cinfticos y onomatope-
yas, por ejemplo. Sc reglstran slempre y cuando tengan lugar en la uscena,

El segundo tipo de bit&cora queda as{:

"L.a Traticidn" FECHA AL AIRE: 15 - Abril - 1985

Capftulo} Bloque| Tienpo |Personajes]| Locacién| Escenograf Taf Iluminacidnl F. Mus.

116 -3~ 10'-41"Y GCeorgina }Joyerfu.| Montrador Incolora No
¥ un jo- Pared modu- | buena, hay tienc
. yero. lar blanca, | control de

otra gris y | las sombras
reloj cucd.




3) Biticora de presentacidn del personaje

Contiene los siguientes datos: a) Nim. de capftulo. b) Bloque. c) Tiem
po. d) Personajes. e) Vestuarifo. COmo se viste cada uno de ellos. £) Maqui-

laje. g) Tipo de actuacidn. Se considera secgin ¢l papel del personaje.

h) Gestos y estadeo de dnimo. Importantc para determinar la calidad dc lz in
terpretacicon. i) Tono de woz., Complementario de incfiso "h"™. J) Movimientos.
La velocidad de éstos como sf{ntoma de la cemprensidn del personaje. k) Carac
terizacién. $6lo si  aparcce alguien que la usre. Esta clase de bitdcora se

presenta tal y como lo flustramos en la siguiente pagina.



"La Traficidn"

FECQIA AL AIRE: 15 -Abr{l- 1985
T N A -
EC:\pY:ulo Bloque} Tieampo | Personajes | Vestuarto | Mfaquillaje Tipo de heston y es- Tono de voz ([lMovimientos
! nctuncicn | tado de animo
s
i
¢ 116 -l 1A' -33" Rafacl R: Guaya~- Normnal Buena en R: Preocupado|{ R: Preocu- A velocidad
! 21 -07" - bera hlan (para te-§ los trew; | con gestos de | pado y tris normal para
Caston — e -
. ca ¥ len- levinion) | no sobre- | zoxobra y Lo, el caso, no
¢ ¥srola tes oscu- en low actdan, tristeza, G: Segur son bruscos
. ros. tres. Untdn may - . riooeguro. al nervio-
: acordes bi oemalo, E: lrénice soc
: G: Chazari y ! con gestos co ot =
~ con cl wo ~} y prepoten—
' 1la beige. =1{ loquiales,
f mento de te.
! E: Vestido tensidn, F: Decidida
| blanco con con gentos
i dibujos frfos, pero
; azules. BERUTrOB.
-

€L
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Debe sefialarse, que normalmente las bitdcoras se registran con letra de
splde en una hoja diagramada previamente, y acomodada en scq;{ﬁqlhqrjzbntnl.
para que el registro cucnte con un espacio convenlente:

4) BitAcora de¢ presentacidn a cuadro

En esta se anota: a) NGm. de canthos. b) Blogque. éiLTiggpo.f4i'ééfso-
naje. e) Encuadre: Tom=a quo sc hace a los parsonales, lugar y ;éigéﬁs de 1z
escena. {) Movimientos de camara: Importante de tener en considcrncién en
vista de que sugiere el ritmo y la continuidad d¢ 1la escena. g) Edicidn:
Util en la apreciacidn del ensamblaje que posee la secuencin -puede ser so-
bre la marcha por medio del swicheo (control de cambioa de toma y efectos vi
suales), o en postproducei{dn con uso de una wmiquina cditora~ y la coherencila
del capftulo mismo. h) Tomas sonoras: Permiten captar la ntmdsfera acistica
del lugar ¥ la procedencia del sonildo. 1) Efectos capecilales de video: Cowmo,
por ejemplo, cdmara lentu, uso de Dascarillas que dan efecto ncbuloso, apli-
cacion de fondos con chroma key, ectc. 3) Efccros especiales de audio: Pucden
ser cco y reververancia. En el caso de los Incisos {) y §j), se registran 80
lamente en 1la bitdcora si han sido usados en ¢l programa.

Fste modele de biticorz debe gquedar en la sigufente forma:



“La Taicidn" FECHA AL AIRE: 15 ~Abr{l- 1985
O .
Capitulo Bloque Tiempo Personnjes Encundre ‘”'iq}‘"(o Fd{cidn Tomns sonoras
q P
de cimara
116 -4=- 18°-33" Rafael Plano =edio Paneo a la Corte directo | Audio del in-
. 21'-07 Castdn ¢n dngulo {zquicrda a Gastén en terior de unn
Estela normnl a Gas-4 antes de la

tén y Rafael,

Plano gene-
ral de los
tres.

lleguda de
Estela.

close up de
el.

habitacidn,
bien captado
el ambiente so
noro.

143
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Esta ¢s la forma cn que hemos separado lag partes del todo, en este ca-
so de la telenovela "La Traicidn™. Tal deslinde nos permite detectar las re
glas que se siguen en la produccidn de este tipo de discurso televisivo.
Siempre estd supeditado a 1a estructura fterativa propio de su género, sin
desligarse -desde lucgo- de la intenclionalidad dramitica del caso. Slempre
bliscase crear y recrear en los televidentey los efcctos proplos del meloﬂra-
=3,

Hzzte #qul la aplicacidn concreta de 1n herramienta tnlcrprctn;iva ofre
cida en cuartillag anterifores. - Abora bien, cn el capftulo 4 del brcbgntc
trabajo, vercmos ¢omo s¢ aglutinan los diversos nspcctéé Er;t;don_ééééé;no a

la figura central del pelodrama: nada =Ea.y nnda menos que el villano.

3.4 Diferentes giqtax1§L§¢3§d ¢1 género

Ahora puede resumirse (ph;a éuhpiif con el principio de redundancia informa-—
riva), que la utledéd chia;hérrunleh:a llamada sintaxis e encuculia &n
forma muy peculiar, dentro de la creacidn ¢ (nterpretacidn de los anunjcu
producidos por los medios clectrSnicos de comunicacidn.  Ya que su conocimien
2o -y maneio- posibilita centender las reglas que se deben cumplir en la crea
cion de textos (discursos) audiovisuales.

Una de las aportacicnes que puede brindarnos nuestra actividad de espec
tadores de la tevé es, precisamente, la de conocer y detectar las distintas
narrativas, propins de los géneros que el medio presenta. Cada una de estas

narrativas hace un empleo distinto del coeficiente informativo de la i{magen,
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pero todas cllas adoptan su importancia a partir de la fusidn que el medic
hace dec los elementos que son su materia primn: el audio y el video.

El manual de produccidon en televisnidn menciona que:

“El impacto de la televisidn reside en la movilidad de ‘la inngn"(lﬁ?.
Lo mismo auditiva que visual -pucde agregarse—, ya que de‘cgtn ;oﬁb;niqﬁan
(y de los temas a tratar) aflors la esencin de las narrativas, o gejor_aﬁﬁ,
de los géneros televisivos. e :

Recordamos ¢l dltimo capftulo de la tclgncvclu "Lg ynéién de inqbéln"

y muy especialnmente su escena cl¥max, en la que Isabela tAna:HartLﬁ)'dcqpﬁén
de quince anbos vuelve a encontrarse con cl amor de su vida: AdOIKOVCnitnﬁcdo
(interpretndoe por Héctor Bonilla).

En dicha e¢scena 1o protagonista eacucha de cspaldns a ella la vor de su
galan de siempre; acto que la hace voltear rapidamente hacia el sitio de don
de viene la vor. El rostro de Isabela, acompanndo de un fondo musical gol-
peadamente ¢mocionante, queda encuadrado en un medium close up, que la deja
ver de la cabeza a la cintura. Eiles parmancse congelada literalmente ante
1la c3mara, pero el acercamiento que hace el Jeate de Sota ~un zoes §n riipido,
pero cortado en tres movimientos, en un lapso no mayor a don segundos permi
te captar perf{cctamente la sorpresa de la mujer, enfatizando la intensidad
dramatica del suceso. Brinda, igualmente, un cambio de ritmo muy emocionan-
te a la escena, quedando el rostro de lsabela en un close up total que no de
ja espacio para otro detalle en el cinescopio,

Tul organizacidn de clementos visuales y auditives cs propié de la tele

novela, Resulta, por elle, poco frecuente y extraiio: que se aplique -en otre

(16). BBC. Overseas. Manual de produccidén en televisidn, Hﬁxlio.roAﬂj 1981,
(Colrc. Lecturas de talleres de comunicacidon, nom. 3). p.
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género televisive. Por esta rardn describiremos a continuacfdn otras clases

de sintaxis televisivas, adccuadas al estilo narrativo del género que tratan.

3.4.1  El potjqié;

El noticiero de television (aungue debiersmos escribir noticiario, pero ese
es asunto de otra discusidn) e¢s ¢l prograsa informativo de interés noticio-
so-periodistico, que el piblico televidente sigue con atencidén., Se trangaie-
te principalmente en las noches (los matutinos suclen ser tipo ''revista in-
formativa™, no dnicamente noticlosa como "Hoy =mismo”) y es un programa que
entera al espectador de las noticias {mportantes de una manera ripida.  Sc
presentan, en la mayorYa de los casos, izAgenes audiovisuales cn movimiente
de los acontecimientos que trata.

El empleo de tales imigenes propofiisna 2l poticiers de t.v. un "sello
de objetividad" que los medios lmpresos no cicaen. Con relacidn a este pun-
to, Jeslis Martin Barbero apunta lo sigulente:

...en el espectaculc televisivo se alfmentn y refuerza
como en ningin otro lugar la "creencia nmigica" en la
objetividad. Los expertos dicen que es el realismo os
pecial de la "toma directa' ese que la visidn en direc
to de la mucrte de Harvey Oswald puso al descublerto
revelando as{ 1o que la TV tiene de "experiencia pro-
funda® (17).

los noticieros son generalmente conducidos por pericdistas bien pareci-

dos y vestidos elegantemente, apariencia que nos induce a confiar en sus pa-

(17). Barbero, Jesiis MartIn. Op. cit. p. 193.
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labras. La sccuencia que sigue, el noticiero, e¢s una adaptacidn para T.V.
de lo que es el orden de aparicidn de las noticias en un periddico, puesto
que nos dan los cncabezados primeramente, y después las informaciones se
presentan por sccciones, tales como: naclenales, !ntcrnnéionnlcs, especticu~
los, deportes, etc.; dejando la nota de ocho columnas =la mits ihpofcqnée- pa

ra el principio o el final do In em{8iSn, cogiin la expeetacidn que se quiera

gencerar con base en ¢sta naota.

Para 16 que voz=os 7 cacuchamos en teluvisidn con ese orden hnrré:ivo.
es producto de una organi{zacién previa que enscguida comonramo#.- :

Todo prograsa de televigién cuenta, desde que es un proyccfo, con un
formato, entendido &ste como el esqueleto de lo que sc plensa presentar a
cuadro. Consiste en la ordenacidn por bloques de las difercntes partes o
scecciones que componen ¢l programa y cl tiempo que comprende cada una de ef-
tas. Veamos un modelo de formato para un noticlero de veinte si{nutos de du-
racién. Esto en ¢l entendido de que la sayorYa de eastas emisfones ocupa ep
la pantalla un tiempo d¢ 30 o 60 ninutos. Entendamon el sigulcate modelo;

Gnicamente como un ejexplo.



80

FORMATO

PROGRAMA: IMNoticiero mocturno FECHA AL AIRE: 4-Julio-1986

CABEZAS. 1 v veeevneesannnsninsiins -
CORTINILLA (ENTRADA) .. ..c.uutuvais

e NOTA DE 8 COLUMNAS ....ce..oces
INFORMACION KACIONAL ..e.voun.
~~PRIMER CORTE COMERCIAL-———-v
INFORMACION INTERNACIONAL ...... ..

SEGUKDO e

SECURDO INFORMACION DEPORTIVA.........iies 2

ELOQUE el
~~SEGUNDO CORTE COMERCIAL~———me—ne’
ENTREVISTAw e enennnearsnnsnansissi ]

TERCER N i

—— REPORTAJE. ... ittt ireansonenads

BLOQUE R

ESTADO DEL TIEMPO......e.fusvivss
CORTINILLA (SALIDAY .o, .voivivs dava o

“ TOTAL: 20 MINUTOS

Enel textode Salvar: La televisign se menciona que: “.;fZi.ﬁfogfann
const {tuye un conjunto, un todo, en el que diffcilmente pueden separarse las
distintag plezas que se unen en su mentalidad para configurarlo a modo de
PR L{18)

amalgama .

La ordenacidn de eclementos no se¢ queda en el mero formato, que serfa el
wodelo que se sigue siempre para la grabacion del programa. los noticieros

cuentan ademas con una Orden de Edicién, que ¢s el documento en el cual se

especifica -segiin lo estipulado por el formato- las notas que se dardn a co-

(18). Salvat. Op. cit. p. 111,
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nocer ordenadamente cn cada bloque, quién las dice, con qué material se {lus
tran y la duracién particular de éstas.

Utilizando los datos consignndos en el ecjemplo del formato unt‘erbio‘r,
presentamos a continuacidn un modelo de Orden de Edicidn, p;a’zé l'gn"f:‘?;iéigro

de televiaidn.

ORDEN DE EDICION

PROCRAMA: Noticiero nocturno. FECHA AL AIRE: 4-JULIO-1986

HOJA A CUADRO KOTA HATERTAL S TimMen

-1la Pepe Lipez Cabez=as Sin material 1’

-2- Cortinilla en- Video tape con sonido ao”
trada

-3 Pepe Léper Plan Aztecn Video tape sin sonldo 2

-4 Tere Dinz Durazo YHoreno Videos tape nin nonido 1’

-5~ Pepe Lépe:z Elecciones V.T. s/8 1!
Sinalon .

-6= Tere Diaz Nueva Ganolina | V.T. s/s I

-7~ ler. Corte V.T. ¢/s 12" 30"

-8~ Pepe Lopez Grupo Contado- | V.T. s&/s 1t
ca Lo

-9- Tere Dfar ETA-Espafia V.T. s/s8

~10~ Pepe Lépez Manifestacién V.T. ¢/s
Chile (Corren~

™y
POonGh L,

-11- Beto Cruz “T?ro Valenzue | V.T. B8/8 .
1la*®

-12- Beto Cruz Copa Davin V.T. a/s

-13- Beto Cruz Seleccidn Ar- V.T. a/a ERRRI PR PR Ve b
gentina ' EEERIILE EONS

14 2da. Corte V.T. els : e

-15- Pepa y Terc Entrevista a Sin material 1 30"
Topo Giglo [ B

-16- Pepe Lipez Reportaje Vv.T. 8/s . ' IS B [ A
F.M.1. R s

-17- Tere Dfaz Estado del Radio foto Lol 1°-30"
tiempo -

-18- Cortinilla V.T. e/s ; BRI P [o b

salida
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A manera de preci{sidn, hacemos notar que, pof obvias razones, en la co-
lumna correspondiente a !a nota uc_entriben fex:os ouy cortos, o en su caso
las {nieialen o siglas de quien o qué se tinte.' En la columna destinada a
material, desde ¢} corrcspondienﬁe & 1a hoja 5, se anotd V.T., en lugar de
video tape; adem3s las letras: cfs y sls; ﬁne significacion con y sin sonido.

Y ya por Gltimo -en esta exposiciin de reglas de ovrdenacidn del notfcle-
ro~ incluimos, con base en ¢l mismo wodelo, una cuartilla (a e¢scala), del

guidn del noticiero; que e¢s 1a descripeidn literarfa de lo que se veri en la

televisidn.

Hoja 12....

Beto & cuzdro "EX EL PALACIO DE LOS DEPORTES DE LA CAPl-

TAL DE LA REPUBL.ICA, TODD ESTA LISTO PARA

Entre V.T. s/s QUE A MEDIADOS DEL PRESENTE MES, DE CO-

MIENZO LA ELIHINATORIA DE LA COPA DAVIS,

Super®: TODO LISTO ENTRE HEXICO Y LOS ESTADOS UNIDOS ...

Ests es basicamente la formn en que se ordena Ia sintaxis de un norfcie

ra. Usta diflere a la de'la telenovela en cuanto a contenido, forma t inten

c1ién.
No obstante la diferente finalidad que tiene cadn uno de estos génerosn
televisives, e¢s de observarse que los conductores de noticicros come los pro

tagonistas de las telenovelas, en la mayorfa de los casos, presentan un arre

glo personal pulcro y cuidadoso.

* Soubre tecnldo con gQue se conoce a los texton gue aparecen on pantalla,
Anotamos en el guidn lo que descamos subraye la infarmacidn,
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Esta seria la Onica cofncidencia sustanclal entre ambos tipos de eaislones,
de no ser porque algunos noticieros (en especial Hoy mispo, producldo y con~
ducido por Guillermo Ochoa) emplean el uso de fondo musical en la presenta~-
cidn de aigunas roticias; tal como sucedce con las escenan “cmoclionantes™ de
las telenovelas.

El rasgo que difevencia a catos programn consiste on la distinta articu
tacion sintacrica de cada wno dé ellos. Lz del noticisre €815 pncaminada a
dar fe de los sucesos importantes para ls sociedad, con ¢l cmpleo &c textos
¢ flustraciones 'objetivos”, que permiten conocer la "verdad'" de ' la noticia.
La de la telenovela en cambio enta articulada eon base a escenns ¥y episodios,
que posibilitan ¢l seguiniento de un relato de ficcidn, que {ntenta parecer=
se a 1a vida real.

Puede observarse tambi@n que, el c¢lfmax de las telenovelas ocurrc slem—
pre con ¢l final de la sperie; en cambfo el punto mcdular del noticieoro de
T.V. -0 sca la nota de ocho columnas- puede ser presentado indistintamente
al principio o final del programa, segiin 1o considere la linea editurini'de}

mismo.

3.4.2 Un partido de futbol

Como es sabido, el futbol no ez nada mas una actividad deportiva; es también
un especticulo y un programa -regularmente dominical- de televisidn, Pero
es radicalmente distinto un partido de futbol visto desde 1la tribuna de un
estadic, a como se percibe frente al aparato teleyiuor; puesto que ‘las: re—
glas de produccidn del futbol en T.V., le aportan uspeczos decélladOﬁ‘ul

freidor de tales emisiones.
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Es notorio que una buena parte del éxfro comercial de los especticulos
deportivos, es debido a las transmisiones televisivas que se hacen de éstos,
ya que son un medio que les permite hncerse de muchos scguidores. Al {igual
que los deportes, cl teatve televisado (y el mclodrana serisl también), anm-
plfan su d1fusidn gracias a la accidn de los medies. E1 libro La tcleviglén,
publicade por Salvat 1nforma que! "Una puesta en escena . en 1a telévistidn

consigue la =misma audiencia que una obra representada g teatro lleno durante

14 nﬁos"(‘g).

Valga pucs 1a mencidn de algunas caracterf{sticas dé¢ 1a ordcnacidn de
los elementos de produccidn de un partido de futbel por televisidn, para ha-

cer una comparacidn de las diferencias existentes entre &ste ¥y una telenove-

1a:

a) Las transmisfones de futbel recurren, por requisitos propios del cs
pecticulo, al empleo de grandes planos genarales. En la telenovels, en cam-

bio, abundan los plancs medios y los close up.

5} En el furbol 1a nayorfa de las tomas se hacen desdec lo alto, ¢s de-
cir en Angulo plcado; en camblo latelenovela echa mano de tnt‘rgcurao en

contadas oportunidades, ya que la mayorfa de sus tomas son vistas en Angulo

normal.

¢) Yo todo e¢s desigual en los dos géncros; pues si al principio del
juego de balompi& se informa al auditorio televisivo sobre las slinenciones
de los equipos, al inicio de toda telenovela vemos los créditos que wencio-

nan los nombres de los actores y realizadores de 1a misma.

(19,

Y

-

bid., . Y18,

|
!
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d4) El miximo raspo que hace distintas a las ordenaciones de elementos

de anbos géneros es el uso continuo -en cualquier transmisidn deportiva- de

repeticiones de los momentos importantes de) relato {(dignmos, juego). Las

repeticiones no son usadas on la telenovela; sélo se emplean para rememorar

algldn suceso -3¢ recurre, entonces, a un flash back o recuerdo-.  Se consf-

ders que su aplicacidn restoria formalidad al discurso, ademis de romper el

esquema de la estiucturs {torativa del melodrama.  Aunque n decir verdad se-

rfa interesante proponct innovacionesn on este sentido.

e)

La telenovela no estila bacer entrevistas previas y posterlores en
cadn capfrulo, A los int@rprétes mAs rolevantes de Eata) cn deportes, cono-

cer la oponidn -antes y después del juego- de los proxngonistnﬁ, es de vital

importancia.

f) Es excrafio en 1a actualidnd gque, las telenovelas esplen 1a vor de

wn narrador, que oriente a los espectadores seobre los sucesos que acontece-

r3n. Para las transzisiones da futbol, en cambio, @35 un requisfto cast in-

dispensable hacer uso de un cronista narrador de las accliones del partido.
g) Por dltimo, las relenovelas no necesitan comentarlos y explicacio-
nes de medfo tiempo.

En ¢nte caso ol {punl que en ¢l noticiero, 1la tnlenove1a £nrnctcri-

za fus diferencias por la finaltidad miema del producto, ¥ qulléa_condiclo-

nes de grabacidn para cada caso la estructurn sintdctica debe ser diferente.
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3.4.3 El programa musical

Es distinto a 1a telenovela en contenido y forma. Su razdn de ser no estd

en la presentacidn de un relato dramfitico, sino en ln de nimereos nusicales

acompadados, muchas veces, de llaporivas corcograffas. Su formato ecs dgil

y su intencidn es la de distraer, en el mis puto significado de la palabra.
Los progromas musicalos se parsiten la presentacidn de sketches cdmi-
cos 0 actogs do =agin; son nmenizados, presentados y dirigidon por conducto-

res (maestros de cercoonias)., la tcelenovela en camblo, como ya se mencio-

né, hace ya "muchos ayeres'” prescindid de 1a participacidn de narradores.

Los programas musicales precisan de movimientos de camaras muy réapidos

y de una continuidad Igil en su ritmo de presentacidn.  loc encundren y se-

cuencias muy largos pueden distracr a los cwpectadoren, y a la larga produ-

cir desinterés por ¢l programa. Ea telenovela en cambio, s! se permite (de

acuerdo con la intensidad dramitica de la accidn) el empleo de tomss estici

cas 7 mds duraderas.

Estas son algunas diferencias y coincidencias entre lans rcsida'dsrpic—

duccidn (sintnxis) de la telenovela y otros génevos.’



4.0 EL villano de la telanovela
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L.1 ¢éCOHmoes el villano de la telenovela?

Apegado y respetuoso a las snalegfas de forma, exigidas por el género melo-
dramitico, el villano de la telenovela reproduce en su mer los elementos fun
damentales que debe reunir el personaje desde el nomento de ser concebido,
hasta el de ger representado.

El regultado dc tal apego se traduce en una scrie de semejanzas que en
tre 8 guardan todos los villanos de todas las telenovelas sin importar su
raza, edad y creenclas. Ellos estdin sarcados por una sefinl indeleble: "el ¢s
tigona de la maldad”., Gracias n &ste parecen ser duefios de una extrafin mon-
bresfa, que les concede el derecho de pertenercer a un selecto club de {ni-
cindos en ignominia.

Por razones cimentadas en un natural "amor al préjimo”, los miewmbres
del mencionado clud, no disfrutan del visto bueno del comin de los televiden
tes, ya qQue sus inescrupulosos actos traen a la comunidad el r&upin!enio de
1a armanfa, efn {msmoresr gus 2ichs zocmunidad &8l exista on la pnpcg?lu_de
televisidn., V V B 7

Convicne recordar un aspecto que tiene que ver con el cqriqtér'nle§6ri-
co que el v{lluno posce para los receptores del mensaje. Batn‘aiégoélu,lo
convierte en un recipiente que contiene todo £s0 que conéidefﬁﬁoq nogivo.

La telenovela, esec "moderno cuento de hadas”, poslbili;a n_loaleﬁpectadoreu

involucrarse en un juego de identificacidn de aspiraciones, generalmente en-

focadas a la obtencidn de amor y poder, siempre y cuando &stos sean obteni-

dos en forma lficice.
Por otro lade, la,telenovela (y el melodrama en general), nos mueve cons

tantcmente hacia los sent imientos compasivos; pero con mayor efeceividad nos
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conduce hacia las expresiones de tezor., Xo sc debe olvidar que la pledad es
el lado miAs d&bil del melodrama, en tanto que ¢l temor es el mas fuerte. My
chas veces, para que ¢l temor pueds hacer acto de presencia en la telenovela,
debe de estar vehiculado por la cooparccencia escénica del villaneo.

Resulta 186gico, entonces, que la identificacidn dc aspiraciones {(cowo ya
fue mencionado) que surte efecto cn cl piblico, no vaya dirigida, en la mayo
rfa dec los casos, haciz la personalided del villano., Estn identificacidn sus
citads entre ¢l receptor con ¢l mensaje mismo, se le conoce con el nombre de
copatfa. Gubern explica quec a finales del s. XIX, la cultura alemana cred el
término cmpatfa:

«o.(traduccidn de Einfihlung, wmodclada sobre la palabra
sicpat {n) para designar 1a proyeccidn imaginaria y nfce

tiva del receptor del mensajice artfstico en alguno de
los personajes ficticion o de los sentimientos que ¢l

mensaje representa (1),

Para los distintos personajes de las telenovelasn, al igual que para su
piblico, el villano es un gencrador incansable de sufrunlc.:nt&-, penaz: 7 an-
gustias. Dicho rasgo le permite scr 1la parte palpitante yvu.nl del n}gu-
mento de la obra, haciendo que sus accionec den vigor al dcsurrol}o de &sta.

A lo largo del presente trabajo, se ha calificado ul‘vlilnno como el
ariete, cje conductor y pivote del melodrama. Tales cnli“ca{civou no resul-
tan exagerados si apreciamos ¢n su justo valor la i{mportancia que dentro del
melodraman tiene el villano.

Para Gubern el villano es el motor dinfmico de la aventura:

La importancia del villano no es nchor que la del héroe
en la estructurscidn-de la .aventura y acaso, desde el

punto dec vista de la dihﬁ_nlca argumental, resulte neta-
mente mayor. Es el villano quien con su reto y sus ini

(1). Gubern. Op. cit. p. 190-191.
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ciativas, provoca las respuestas del hiroe y conduce asl
a la progresidn de la intriga (23.

Estas rectos ¢ iniciativas emprendidos por los villanos tienen como obie
tivo principal el cumsplimiento de sus propios fdeales, descos y metas. La
culminacidn de tales aspiraciones consigue desalar cat@strofes que van en
perjuicio del resto de los personajes de la obra. Estas emprumas represen=-
zan para lez villisncos une verdaders luchs {actorissmente opgofalad, aua buaca
darles la sati{sfaccidn anhelada. Debe destacarse que los éxitas infciales
del villano hacen posible la exintencia y prolongacién de 1o sventura hasta
el final de la scric. Esto trae consf{go cl poatrer castigoal malhechor, ine
vitable escarmfento por su pésimo cosportamicnto, que por lo general ae paga
con la soledad y ¢l desprecio, o con la mucrte.

Ahora bicn, al womento de referirnos a lon villanon, no se trata Unica-
mente de loz malandrines de sexo masculino, conw yia se puntunlizE. taanbidén
existen muchas y auy ciemplares villanas. Estas, cn oposicidén a sus antago-
nistas, las "victimas' femeninas, no son pasivas n{ adoptan un caridcter obje
tual denctro del relato, pues no son el apéndice de ningdn hombre. Por el
contrario, son entcs autdnomos ¢ inquietos, que encajan a las w1l maravillas
con el tépe sugeride por los elementon fundamentales de) personaje,

Ll actor que tiene a su cargo la Interpretucidn de un villano es el de-
positario de una serie de elementos que, combinadus y articulados, permiten
que el personaje sea tipificado. Dicho personaje en su fisonom¥a, forma de
pensar, forma de vestir y combortarue, indica el acatamiento a los reglas de
produccién del género de las cuales fue efecto. Pero he aquf. lo més impor-
tante del caso: si bien e#isten analogfas de forma que 1dent1f£can géneros,

(2). 1bid., p. 242.
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también las bhay que identi{fican personajes. Lla existencia de las analogias

de forman por personajes nos permiten hablar de una sintaxis especial para

villanos, en este cago de las telenovelas.

S6lo ante ellos, factores de con
tenido y forma de la obra artistica sc conjugan y articulan die clerta manera.
1.as unidades de contenido y forma* son cslabonadas con un estilo y rit-

mo peculiares cuando los malvadors hacen acto de prescncia. Iluminacian, fon

do wmusical, vestuario, maquillaje, ecte., aon ¢l marco que da énfasis al de-
sempeioe attoral. Este er singuylarizado, derde lucgo, per su tipo de actua-
cidén, gestos, tono de vor ¥y wmovicientos corporales.

Armando Partida opina que ol dencmpeiic nctoral:

...estd determinado por In presencia del actor, quien
tiene que enfrentarse con uny serie de signos que co-
difica sobre ¢l c¢rcenario medfante un proceso de se-
leccidn y cosbinacidn para entonces utilizarlos para-
lingufustica, kininica y proxim{camente, a travis de
una culturs evidente y no cvidente al velver connota-
tivos todos los signou que pertenecan al personaje en
cuest idn en un proceso de transformacidén del signe de-
notativo de la renlidad o signo estérico (3).

Los elementas kin@uicous, aefwlados por Partida, debemos reoconocerlos co
o gestos, ademanes y actitudes. Los paralingi{sticos son la vor y sus ento
naciones, inflexiones, aceéntos ¥ sonsonctes, ademds de vacilaclones, susu-
rres, rollozos, bostezos, «tc. Los proxémicos sce obscrvan ¢n la distancia
necesaria para la aceidn del individus y sus rescciones ffeicas ante los su-
cesos.

El buen wmanejo de‘cs:os tres aspectos le asegurnn:ui'agtor. en gran me-

dida, la capacidad para reconstruir una €poca o un’ﬁefiodb,‘o bicnﬁ un estilo

* Se enumeran en el punto 3.2
{3). Partide, Armando. EI
de Fillosoffa y Letras.
archivo de filosof {a.

rabaje escénico. México. Facultad
Colee. Cuadernos populares, sorile
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© un géncro, gQue €5 1o gue mas lmportancia nos significa. Secgin el mismo
Part ida, la observacifn de estos aspectos posibilita hacer una {dentifica-
¢idn particularizada del! personaje, captando la fmagen social de @ste.

De esta nmanera, podemos cntender por qué los directores de escena son
tan estrictos ¢ intransigentces en lo concernfentce a Ia Justificacidn de to-
dos y cada uno de los movimicentos que realizan aus actores. Do la naturali-
dad y el realismo de lns acciones se desprende gran parte de la belleza esté
tica y credibilidad de¢l mensaje. Es frecuente ver ¢n law telenoveias quo
los actores malos o novatos, hAnte sU ¢8BCAaAs0 mancio de la exprcnlén corporal,
tienen que acompafiar sus parlamentos con lnsrnnnnn ocupadas por un cigarro,
detalle que puede llegar a minimizar o desvirtunr cl dramatismo de una epce—
na.

Existe un rasgo caracterf{atico que cusple unn funcidn muy especial den-
tro de la construccion del pernonale: ¢l atuendo. Mediante la ochservacidn de
éste se puede {dentificar cl nivel socinl que &1 ocupn.

1» vantimenta del villano no ¢s un clemento de su personalidad que se
escola por capriche. De su vestir depende mucho la tipicidad arquetipica
del mismo, es5 agquello que le permite no desvariar con las anmloglas de forma
proplas del género. La prosopografia (deucripeion fisica del individuo) no
est3 sozcetida pada nis o ia ﬁellcza o tealdad finica del su]éto, puss tamhién
e¢s alrernda por el arreglo personal del {ndividuo. Mis adelunte haremos men
cién de la vestimenta blancs de Arturo Serrano.

Por otra parte, la construccidn de su personaje, cualquiera que seca, le
exige gran esfuerzeo y dedicacidn al actor. En la suya tiene que incorporar
otra personn. Esta clase de comprensiSn y responsabilidad del quchacer ecacé

nice encamina 2 les actores a fnvolucrarse con el personale, o biem o dega~
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rrollar una técnica medinnte 1la cunl, puedan aduciarse durante ¢l tiempo de

la representaciln de la vida que Interpretan. Pero se trate de una forma o

de otra, el histridn csta obligado a reaccionar con imaginacién, como si en
verdnd pfrontara un caso de la vida real.
Constantin Stanislavaki, el padre de la teorfa teatral moderna, en uno

de sus complet{simos cstudics llamado El arte escénico, externa el siguiente

punto de vista, en relacidn con el trabajo del actor en el melodrama:

Durante el proplo ensayo, sin embarge, el director debe
darle al actor la mayor libertad posible. Debe plan-
tearle prodlemas interusantes y irvotar de descubric en
€1 céma vive un hombre y qué hace en las s{tuacioncs ex
trnordinarias del melodrama. El director debe siempre
buscar la vida del espfritu humano y ayudar al actor a
expresarla cn formus simples pero exotivas (4).

El artista debe emplear lo fantasfn creattiva pura calcar o, mejor aiin,

represcntar situaclones que pasen por verdaderas y que puedan convencer al

espectador de que lo son. Nos estanos ref{iriendo, nl esfuerzo que se debe

hacer, por parie de 2lrzstores y actores, para darle vida al villano. Sta-

nislaveki puntusliza lo siguieate:

Tampoco deben el actor nil ¢l director padar por alto o
subestimar 1la importancia del humor del melodrama, en gl
qué B¢ eupera muchas veces que el piblico se xYa y des-

precie al wvisvo tiempo al villano, y sv hporrorice ante
sus waldades (5).

Constatin Staniuslavski se declaraba un usuténtico admirador del melodra-

ma, pero por lo mismo reconocf{a que es un género diffcil de 1ncérpretnr. y

pencsoamente duciio de wuy mala reputacidn. Ya desde su época era frecuente

(4). Stanislavski, Constantin. El arte escinico. México. Siglo XXI, 1971.
p. 336.

(5). 1bid., p. 337.
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que los bucnos actores no actuaran en tclodramas. No obstante ello, era -en
su opinidn- un campo fértil para el desarrollo de actores jdvenes, que por
ser frescos y espontaneos, podf{an llegar a experimentados graclas a la apli-
cacién de su imaginacién y fantasfa creativa.

Propenfa también -cesa que ne sucede muy a =envdo cn la telengvela- gue
el melodranms debf€a dejar de lnde los convencionalismos eucénicos, ya que de
ealae wmenela seile wuy proximo o iss vivencias de losm espectadores, conmovién
dolos facilmente hasta lans lAgrimas, o divirtiéndolos hasta 1a hilaridad,

Una bucna parte del &xito con que cuentan las telenovelas se lo deben al
papel moralizador y didéctico (psra algunos escandolosamente reaccionario)
que juegan. Son emisfones cn las que low tele-espectadores ven reforzados
sus principios morales y sus creencias. Tales noralejans no son presentadas
dnicamente como el consejo final del relato, sino que eatadn inmersns en el
desarrolle del mismo, cual si fueran una anécdota propia del devenlr argumen
tal.

Segin Ernesto Alonso*, ¢l popular "Sefior Telenovela™: '"Lo diddctico hay
que hacerlo sin que se dié cuenta la gente que es didactico". Para &, como
productor, las telencvelas deben su rotundo @xito a que: “Son suefios. Algo
que quisiframos wivie".

Lo anterior subraya la importancia que'tiene el mensaje como terreno
i{lusorio en ¢l que por parte del fruidor.Vog'éyépicéffAﬂtaéfha y se generan

expectativas, o simplemente se refuerzan, .

Para Ernesto Alonso las celenqye;a#_ gsh;;gqp?é;qué presentan un

sundo que se mueve en rededor de pusiqhés, hhétés,4odios, angustias y dichas.

* Noche a _noche. México. 7 de octubre d¢ 1985, Canal 9, 23 hrs.
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Un mundo donde, segiin Alonso, “el villano siewmpre csta tromando cosas, es ac
tivo'",

Es activo y, como el melodrama en general, suele ser usuario de una
grandilocuencia expresiva, que s pesatr de todo; no dcbe_net,dcnﬁedida y cho=-
carrera, pues si asY fuera, el villano perderfa crckibiii&ad; §‘ﬁ;§tférfa
sfntomas de maldad extrema c¢ irracional.. 3 »

Eric Bentley, conocedor de los resortes que mucvcﬁ h,1oa:§11iq§qi del

e

Los villanos de ln cscena, pesc a gu reputacifn, no-1lle-
ran 8 ser sostruosamente talignos. 51 sus anntemas re-
sultan i{rricorios es porque la maldad no ecstd sino s
flor de picl. Un villano no debe extrewmar su villan¥a
(6).

Pero lo que sY puede hacer un villano (y de hecho lo hace repetitivamen
te) es adoptar una serie de posen amenaxantes y retndoran. Hediante Eﬁtn;
intimida a los personajes que tiene cerca de &1, Asf consagrz un especial
efectiamo que el melodrama del siyle pasado cxpresaba en tormentas, nevadas,
y toda suerte de desastres naturales. TPero, sea cual)l fuere In naturaleza y
expresidn del efectismo, su resultado parcce ser cl mismo en todos los casos,
ya que le sirve de arma para impener ¢l respeto con base en el terror.

El terrer, por lo menos en las telenovelas, no es cterno. El triunfo
esperado del h&roe lo mitiga. Bs come ya se dijo, el retorno de la pnz y la
armonfa de la comunidad. La victoria del adalid nos dcmueatrn‘q#c ‘“mucrto
el perro se acabd la rabia", La concordia invade el panorama y los buenos
“fueron muy felices'". El principlo de realldud;Qqelve unﬁ y otra vez en ca-

ds final, a quedar subordinado por el de placer.

(6}, BRentley, Eriec. La vida del drama, p. 191,
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Y no olvidemos un detalle muy importante, que es una constante en el
ritual iterativo proplo del melodrama: el héroe, lo sabemos, va a ganar al
final de la seric, pero la seguimos hastn cl dIa del desenlace, para saber

como fue que pudo derrotar al villano.

El villano es, sin lugar a dudas, ¢l nlmn de la telenovela, v con basce

en su presentacidén, puede hacersec una interpretacidn satisfactoria de ia

misma.



Ficha técnica y resumen argumental de

“La Traicién"

Ficha técnica:

"La Traicidn"

Transmitida por:
Horario: 10.05 &
Desde octubre de

10.35 hrs.

Cannl 2 de TELEVISA
De Juncs
1984, hamta abril de

96

1a tclenovela

5. A
a viernes.
1985.

dz: Feornandz

[

ot

ieid y
Produccidn: Ernesto Alonso
Direccidn escénica: Radl Araiza
Realizacidn: Carlom ZGiiga
Edfcida literaria:
Anblentacion:  Arfel Blanco
Escenograffa:

Ed{itor:

Igabel Chazarp

Roberto Xino.

Lilia Yolanda Andrade

Helena ROJO. vttt rrrnonentnens
Gonzalo Vegh. oo iiirstnsnsosonosnes
Serpio JImENeL.ee.erierniennccannes
Jorge Vargas . .ce e ensrasnasanssans
Susana Alexanderl.cin iiivennsnnnies
Ezilio "Indio' Fernfindez..........
Guillermo Aguilar.......ccevavuens
Rokana ChavVEZ e ivinessensnsonnnes
Julieta RONEM.. .ottt irecnsnnsnns
Cabriela Ruffo.ciciacencccesasassns
Mardio Cid. ...t iocnronsnss
Fernando Clangherottd..iveereroons
José& Carlos Rufz........coivuennn.
Hanuel OJeda.eiieeinnearecvnosnnes
Cina Romand....cceeeronrsocnsnensns
Alejandro ComachOos.iviieeerocnnns
Rebeccin JONMEB. v everansoserosonas
RaGl Aralza Jr...eiieeneoconasenes
Blanca ToOTredicieeetrocenecrssnncns
Marfa Prado.. ... iieiinecnnananns
Gilberto ROBAN. oo vs e vvesansassans
Mureos MUBOZ .o it invaonanonnnnne
Pairicta Beyes SpIndola.ceerenenns
César Sanchez Poarfa.....ecevevnne.
Yolanda Cilanti..

L R I L I I

Antonia Cuerra

Franco Viscontd

Arturo Serrano

Rafael del Valle

Estela Scerranc {ecapcaoa de Rafael)
Cenernl Carbajnl

Gantdén (abogado de Serrano)

Dalf{a Serrano (hi{ja de Arzurs)

Julia (hija de Gastén)

Alice (amiga de Julia)d

Jean Louls Duval (amigo de Franeo)
Miguel Angel (hijo de Eutela)

"El Cholo"” (guardnespaldss de Arturo)
Pech Gutiérrez (pericdista)

(enposa de GCautdn)

Absaldn Carbajal (nieto del general)
Georgina (hermana de Antonia)
Cristébal (hermano de Antonia)
Rosarfio {(madre¢ de Antonia)

Marfa (comadre de Estela)

Prof. Zarco (director del periddico)
Teniente Rodrige Rulsr

Lizaia (amant & d.
Lucio (niiw acowpanante del general)
Rubeca (esposa legftima de Serrano)

Ariurod



97

Resumen argumentals

Antonia Guerra es una hernosa mujer que durante cinco afios ha vivido en Pa-
ris, en companfa de su asante Rafael del Valle, quicn sc gana la vida como
traficante de Joyas y obras de arte europeas y prehispanicas.

Anbos se conocieron en su natal Campeche, en una &poca en que Rafael
estaba casado con Estela Serrano. Por esta razdn, el oatrimoniov de los del
Valle se vino abajo, trayendo cozo resultada la desaprobacién de la "alta so
ciedad" campechana hacin ¢l adulterio del cual eran testigos. La situncidn
llggs zor insostenthla: Rozaric Suerra, oadre de Antonta, la dencoenoce como

tija.

Estela Serrano cs una mujer neurdtica y extravagante, a quicn nadie ve
con bucnoes ojos, excepto su hermano Arturce, que es secrvetario particular de
un caudillo revolucionaric exgobernador del estado. Arturo en famono en la
entidad por haberse valido, a lo largo de su carrera, del nombre de su jefe
(el gencral Carbajal), para hacer m=al uso del dinero de date, de lng tierras
ejidales, del producto del trabujo de los pescadores. Se dedica, ademi3s, al
contrasbande de plezas arqueoldgicas {(en coopueracidn con Rafael) y a seabrar
el terror ¥y la represidn al margen de la ley.

Dentro de esta atodsferns argumental, corre el {(niclo de la trama de la
telenovela "La Traicidn", gque se desarrolla de la sigulente mancra.

Antonia se¢ encuentra muy contenta, creyendo que pronto dejard de radi-
car ¢n Parfu, en vista d¢ que Rafael le prometic que ¢l ansunteo de su divercio
de Eslela pionio =g rozclverf. Feto law peraftird volver a Campeche con la
intencidn de casarse Ltianquilamente v rin tezor a lay amenazan de Arturo Se-
rrano. Pero omuy a pesar de que Antonfa ka perzmanecide durante up lustro al
lado de del Valle, {gnoru que €stec trabaja en sociednd con nu sedicente enemi
g0 Serrano, v con Absaldn Carbajal (nieto del genersl), hombre joven y ambi-
closo a qulien su abuelo cree¢ estudlando on Parfa.

Ademie de sentirse amada, plenun ella que cuenta con el apoyo de su fal-
sa amiga Margarf{ta, quien tamdbién lo es de Rafael desde ia Intancta, y que
guarda un secreto azmor por &l. Pero lo que Antoula desconoce e¢u que ambos
han fraguado un plan para e¢liminarla. Ento es por ordun de Arturo y con la
connivencia de Absnldn. As{ evitan que llegue a Compeche y de alguna manera
los descubra ante la mirada del general y de las auvtoridades mexicasnas,

El plan que a la postre surtird efecro. Conaiate en que Rafacl y Marga
rita, teniendo como pretexto viajar juntos a Campeche, para preparar el es-
cenario a la llegada de Antonia, la han obligade a transladarse sola un dia
después. FElla ignora que las prendas que vestird pars el vinje poscen ung
botonadura de diamantes. Por esta razdn es detenida en el aeropuerto, acu-
sindose¢le de ser contrabandista de pledras preciosas. Una vexr arrestada, ju
ra ser inocente, dice contar con pruebas de ello, misnns que no exigten.
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Pide s¢ llame a Rafael y Margarita, que nunca son localizados. Antonia se
encuentra confundida y picnsa que todo se debe a un mal entendido: Rafael ha
brad de llegar a solucionar ¢l problema.

No obstante la confianza que tiene Antonia cn ser rescatada mediante la
intervencidn de su amado, por supuesto, ¢l tiempo sigue su marcha y cada vez
estd mis préximo el dia de su juicio, situncidn que incrementa la angustia
de la joven mujer.

El plazo se cumple sin que Antonia hublera recibido ayuda. Es llevada
al juzgado, donde no puede probar su inocenctia, slendo condenada a ir a pri-
si8n. Previa a su comparecencia. on 1a misma sala hn tenido lugar otra, en
la que no s¢ pudo inculpar a Franco Visconti, talstticador dc obras de arce
y noble ftalianc nultimillonarto.

Franco c¢std conciente de haberse burlado de la ley, y al salir del juzr-
gado sc¢ cruza cn ¢l camino de Antonia, quien con su belleza lo cnasora a pri
mera vista, Viscont{ dice a su abogado que: "Una mujer tan hermosa no pucde
ser culpable de ninglin crimen'. Presencia ¢l juicio, y al conocer ln conde—
na d¢ la quc scerd objeto decide ayudar a Antonla Guerra.

En prision, Antonia c¢s vinitada por France que le ofrece nu ayuda; clla
se encuentra muy desconfiada respecto a ln tdentidad de su desconocido pro-
tector. El sic confiesa ante clln y l¢ explica el mdvil de su interfs. Asf
pues, Antonia s¢ siente protegldn al €in y explica a Visconti la traletdn de
la que fue objeto, pero sin culpar directamente a Rafael del Valle.

Posteriormente, Viscont{ contrata detectives para que descuobran ai la
varct{dn de Antonia es cierta, ¥y a un aborado, para que se haga cargo de sa-
carla de 13 prisida,

En Campuche, mientras tanto, Rafacl se ha fnstalado de nugve en casa de
Estela; sigue trabajando bajo las Grdenes de Arturo y siente un inmenso car-
go dc conciencia por 1a sucrte que ha corride su amada.

Por otro lade sc puede percibir que Serrano c¢s una especle de cacique
omnipotente, posec un cuerpo de seguridad encabezado por El Cholo™ Ortega,
matén nfimero uno de la regidon. Es claro, por otro lado, que el general Car-
bajal vive afslado del mundo exterior, en su hactlenda "Las palomas™, agotado
por su popularidad, e ignorantc de los calos manejos que Arturo hace, abusan
do de su conf{ianza.

ta iniquidad de Serrano no se concreta nada mas a sus excesos de poder,
ya que también la aplica en su vida familiar haciéndole impoaible la existen
cia a Rebeca (su esposa, aquejada por una misteriosa y mortal enfermedad) ¥

a Dalia (su hija ilegftima, nacida de¢ una aventura con su coterrdnea de Cham
potén 1lamada Lazara).

AdemBs Serrano es acérrimo enemigo del profesor Zarco y de Pech Gut -
rrez, dos periodistas incorruptibles, quienes dirigen el periddico mis influ
yente de Campeche
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La telenovela estd condimentada con la existencia de varios y muy repre
sentat {ivos personales secundarfios:

Gastdn, abogado de Scrrano y padre de una jovencita de nombre Julia que
estudia cn Europa vy es muy amiga de una cstadounidense llamada Alice.

Marf{a, amiga incondicional dc Estela Serzrano, y aparente madre de Miguel
Angel, "ahijado™ de Estela,

Eduardo, hijo dc Esrteln v Rafacl, quien en companla de Miguel Angel di-
lapida la fortuna de sus padres en Europa, como regultado del resentimiento
que tiene contra Rafael.

Ceorgina v Cristobal: hevsancs de Antonia Guerrta; olla, ambiciosa, €1,
honesto e intachable estudiante,

En Varfa, =ientraw tanto, Absaldén Carhajal, por mcddo de asun esp(ns. ae
entera de que hay un desconoctdo que ayuda z Antaniz pary que salga de la car
cel. La noticla llega a Canpeche, en donde Serrano ordena a Carbajal, que
pande matar a la prisionera. Entonces, mediante sobornoa, Absalédn obt tene
que Antonia sea movida a una celda que comparte con nu ponible ascsina. Es-

ta, al fallar en ¢l intente de entrangulaciento, ve frustradas sus {ntencio-
fiet,

Rebeca, espoun de Serrano, cnda dfa se encuentra &ls enterma y ex acon-—
scrdada por el doctor Castillo para que atienda sun malestarcs en un hounpital
especializado con nede on Alémania. Mie tarde, ella logra encuchar unn con-
versacién telefdnica de Arturo, en 18 gue pide que Antenta sen anesinada a
la moayor brevedad; Rebecd stente repuluiln por el hechn criminal que se estd
fraguando en &4 casa ¥ sin avidar a su maride, viaja o Sulza de donde extrae
dfazantes y dinero de Serrano para entregirsclos a Antonis en Parfa. ARWT,
Febecn hace llegar dichos bienes a su dest ino, acompafindos de una carta en
1a que detalla a la pristonera, paso por paso la traleidn de 1a ecunt ha sido
vletima. Al poco tiempo, va en Alemania, Hebeea muere por su enf ermedad,

hrturo, gque desconoc{s los motivas de Is ausenecla de Rebeca, VT COn oaeom
bro cémo le entregan los restos mowrtalcs de ella. Después, es avisado por
Absalén, que su fortuna ha sido retirada por un desconocido. Serranc viaja
3 Suira y después a Parfs, en donde pide al nieto 4wl gencral, que investi-
gue c¢n manos de qulén queds to extrafdo.

Mientras tantc Frenco Vimconti se ha ocupado de mantener bien seguro el
tesoro "donado" por Rebeca, que serd uvtilizado en ia vanganza de Antonia en
cuanto &sta quede libre.

Ls defensa tiene éxito, Antonia pronto dejarfi lm cdrcel, pero Absalén

Carbujal, ul enterarse de ello, le ha preparado un atentado para el dfs de
su liberacién.
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En Campeche, Serrano manda matar, por medio de "El Cholo", al Dr. Cas-
tillo; pues Arturo conaiderd una trafcidn que <ste no le notificard el esta-
do de salud de Rebeca. El matdn cumple personalmente con el "encargo’, pero
queda en €1 un gran carge de conciencia, puento que mesckr antes el mismo doc
tor le¢ habia salvado la vida. FEl aseninato realizado por "El Cholo"™ Ortega
le genera un odio irreconciliable hacia su jJefe.

£1 d%a dc¢ 1a liberacidn de Antonia llcga pero Franco, precavido del to-
do, 1a hace salir dimfrazadn Jel presidio; por tal razén los ascrinos a sucl
do dan cuenta de ofrr mujer ¥ no de la mexicana. Ln prenna tashién la con-
funde, propiciando que se difundida en Mixico la falua noticia de ln muerte
de Antonia Cuerra. La apScrifa informacidn pone contente a Arturo al mo=zen-
to de recibiria.  Rafael del Valle le reclazmn por sentirse jubiloro ante la

supvesta SuerYte de sU eXx azante, pero Ku protesta no fructiflea porque Serra
no lo tlenc bien comprometido por et zu ol

Viscont{ » <Guerra visjan a Italda, cn donde el noble ticne unn villn
que hace las veces de cscondite snecreto para Antonia. Al momento de su Xle-
gada a la penfnsula {talica, la parejn e recibida por el pintor Jean Louis
Duval, amigo Intimo de Franco que ne al%a n ellorn tncondicionalmente para
realizar la sofiada venganza.

El plan discinsdo consiste en lo sigulente: ¥rance y Antonia ac uniran
en matrimonio ante las autor!idzdes {valianan para que, an{, la "herencia®
dejada por Rebeca pueda ser manclada por ambot. Vircontd vialard a Campe-
che, conla finalidad de invert!ir dinero ah{. ¥Ais tarde Antonia se le unira,
cuando ya esté en condicionen de ser habiiads la mangidn que su “enposo™ cowm
prari en suclo campechano. Sus esfutrzos ontoncen we enfocATAR [ RALAT No-

gocios a Serreno, para despuls desunciarlo Junte a del Valle ante la policTa
de México.

A pesar dc estar cesadss, France ex el dnico que siente amor por su con
yuge, pues Antonis se encuentra cfuscada todevia por su experiencia
ria,

carcels-

Ya en Campeche, Franco Viscont! {nicia lom preparatives del contranta-
Antonla tenfa que llegar a México semanas despu&s, pero ante ol temor

de que Visconti neadescubferts adelanta su llegada, nccién que sorprende a
Bu esposo.

que.,

Franco se hace de buenas relaciones eén la cludad y no tarda en ser pre-
scntado a gente "de socicdnd™. Conoce a Rafael del Valle y le hace creer
que le comprari obras de arte para decorar su casa, rrnzdn que oblipgn a Rafael
a ofrecer una ficsta en honor sl futuro cliente, pidi&ndole que el dfa del

festejo presente piiblicamente a su espoun. Rafael ignora que se trata de An
tonia.

Se ha formado el consorcio Visguerre (Viscont{-Cuerra), que tiene ¢l pro
pésito de adquirir la Naviera del Sureste, que es una cooperstiva de marine~
ros y pescadoresi, a la que Serrano ha venido saboteando tiempo atrds para ha-
cerla quebrar y as{ obligar a sus miembros n que se la vendan; pero Franco ga-
na la operacién a Acturo, gulien palidece por la rabia al conocer el suceso.
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Pero no hay plaze que no se cumpla: Franco, Antonin y Jean louls acu-
den a la £iesta, son recibldos por Rafael -quien por 1a sopresa de encontrar
viva a su ex amante, queda practicamente petrificado-. Después son presen—
tados a Estela, quien en compafif{a de Margarita monta en cdlera al saber con
vida a su rival. Por Gltimo, aparcce Arturo Serrano quien con serenidad y
temple, guarda las aparic¢nclas, pero reta a su cnemiga, @ quien crefa muer-
ta, con f{rases indfrecctasn.

Momentos mas tarde, del Valle y Guerra quedan solos, &1 pretende besar-
la, ella le expresa su odio y le hace creer (comn parte del plan) que Franco
ignora todo nobre¢ su aventura parfnina, Vikconti se ha percatado de la esce
na, y no obstante conocer low mdéviles de la minma, ex victima de un arrcbato
de celos furlbundos, Que serd una constante en &1 hasta el fi{nnl de la histo
ria.

La €iesta nirvid pnra que Arturo y compaiila comenzaran o {denar un plan
para ncutrtalizar a nus cuemigos,

Posteriormente, Antonina buscen a su wmadre, quicen In cchn de su cann, afir
msndo quec para ella tienc afws de haber muerto por, a su declir, "haber cafdo
en la mas abyecta depravacidn®.

Entre tanto Georgina, hersana de Antontia, ha entrado a trabajlar icome
secretarin de Arturo Serrano! Fl, al raber el parcentesnco que une a la jo-
ven con su encmiga, la emplea para que ejecute 1as funciones d¢ cupfa. Ella
acepta el trabaje con tal de percibir algin “dincro extra™, Denpués, confie
gn a Franco las intenciones de Serrano, con tal de obtener el favor moncta-
rio de su cufindo.

A esta alturss de la historian, Absaldn ha retornado a Méxlico por dinpo-
8{ciin de su abuclo, y ne plerde tiempo en enamorar a la secretarin de Arturo,
cun tal dé hacer 22 £ll:z unn cAmnlice mis fntisa. Al tiempo, Franco ue en-
cuentra desesperado por los celog, pues Antonia no corresponde a Su amor, mo
tivo por ¢l cual un dia sale a 12 calle cn bursen de una aventura. En el wsa-
lecdn del pucrto conoce a Dalia {y sin saber que e hija de¢ Scrranc} se ena-
zora de ella, trabindose en un romance que los convierte en amantes.

El regreso de Absaldn no ha tmpedido que las  {nvest igaciones en Furopa
cont {inden.  As{ es que recibe inforses sobre la (dentidad de Visconti, y de
cowo Rebeca deld la herencia en poder de Antonta. Serrano se antora de les
resultados de 1a investigacidn, la noticia lo enfurece, haclendo que tome la
mejor decisifn para €1 ¥ su clan: eliminar de una vez por todas u Antonia
Cuerra.

Mientras tanto, ¢l hijo de Rafsel, Fduardo, regress a Campeche en donde
se entera que la ex amante de su padre ha vuelto a la ciudad. El curso quec
han tomado los acontecizientos lo indigas y optu =ya sin dinero- por abando-
nar el hogar paterno para ponerse a trabajar, € irse a vivir a casa de Miguel
Angel, su inseparable compafiero de correrfas.
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Los actos de Serranc en centra de la comunidad, han dndo lugar a una
campafia periodfstica encabezada por Poch Gutiérrez. Antonia se entera de la
existencia del periodista, lo randa llamar para que se entrevisten personal-
mente, ¥ en ese primer e¢ncucntro le conffs sus secretos, segura de haber en-
contrado cn &1 a un aliado mis para poder llevar a cabo su venganza.

Por medio del periodista, Franco y Antonia deciden ayudar n un grupo de
cjidatarios -también ascdiados por Arturo-. Pero en una comida que los cam-
pesinos hacen en honor de¢ sus mecenas, la gente de Serrapo atents fallidamen
te contra laos vidns de Gutidrrez v Guerra.

Tz cztabilidad do 1z porelz ftelo-mexicane se ve tambaleante porgque An-
tonla descubrid el adulterio de¢ Franco, quien por unh aralorada rvifn con su
mujer deja el hogar conyugal porn vivir con Dalian. Pero 1a tensién dura po-
co, pues ¢l amor que siente peor asu espoca hace pomible su regreso.

Y% obstante la reconciliaci{dn entre lon héroes de la historia los pro-
blemas ne terminan, pues 1a campafin periodfet [en contra Serrano, propicid un
ataque violento contra el diario, en el cual ¢l hijo de¢ Pech Gutifrrer resul
ta muerto.

A la puar de aquello, ¢l desenlace parcece ir fragufindone; unos estudian-~
tes descubren, en una excavacién en el caspo, ¢l eadiver de un hombre con
cis de veinte afios de nuerto, y con la huella que deja una bala en el craneo

El necrofflico hallazgoe ha metido en la cscernn a lon restosn de Miguel,
el primer hombre en la vida d¢ Esteln Serrane™, y padre verdadero de Miguel
Angel, a quicen sfendo muy pequeiho, Eutela eniregd o Marfs, para hacerlo pa-
sar como su ahijado. .

Tiempo despuds sc descubre que Arturo Serruno fuc quien ordend el anesi
nato de Miguel, por considerarlo un tipo Iindigno del amor de su hermana Este
in. La situaciCs hoce yue «1 2111000 8¢ sldnta cada vez =35 asorralade; 5
por ! fuera poco su hija Dalia mantiene relaclones scecreras con Absualon;
Lizara {(6u amante) vive ya ¢n casa de €1, representandole una afrenta a su
voluntad; y 1o pcor del caso en que "El Cholo" eutd acobardindose en nus mi-
siounes, puesto que el cadiver encontrado lo cozpromete directamente a €1.
Sabedor de &sto, Serrano resuelve ir saliendo de problemas, aplicando como
primera solucion mandar matar a "El Cholo'.

Mientras esto sucede, Antonia Cuerra es secuestrada por elemeatos de
Arturo Scrrano, al salilr de casa de dofia Rosario, womentos después de que
ella, su madre, la perdonara por las "faltas" cometidns cinco afios atras.

Franco es advertido de que le quitaran la vida a eu esposa si avisa a
la policfa, y es presfonado a que pague un rescate consistente en la devolu-
cidn de las joyas y el dinero que Rebeca sacara del banco Suizo. Debe, ade-
sds, otorgar a Serrano todos los derechos sobre la naviera. Para poder snl-
dar el rescate, Viscontl pide o su atmigo Jean Louis traiga las Joyas escondl
das en Italia,
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La informacidn concerniente al descubrimiento del cadaver llega a oldos
de Estela, que despu@s sosticene una muy fucrte discusidn con su hermano. El
hecho de conocer ¢dmo =urid su ''primer amor'", hace cacr a Esteln en un esta-
do de amncsia total quc cambia radicalmente su personalidad. Sin embarge, a
los pocos dfar se recupera.

ara mala suerte de Arturo, LAzara y Dalia se con{icsan mutusmente, ve-
conoci@ndose como madre ¢ hija, ¥ toman 1la resolucidn de abandonar para siem
pre a esc hombre.

Pero no todo ¢s enfado y mala fortuna para el malandrin campechano, ya
que recibe la visita de Franco, quien centrega las Joyns como pago del rvenca-
te de su mujer. Serrano exaxina una por una las plezas rveclbidas; Vicroned
lc exige la inmediata devolucidn de su amnda, pero Arturo le dice que serd
devuclta on cuanto ne le entreguen los papeles de la Naviern del Sureste.

14 vespucsta del secuestrador encoleriza a Franco, se enfrascan en unn discu
616n que los tiene a punto dc liarse a golpes, cunndo tepenl inawents ontra
al despacho de Serrano su hermana Estela. La llegada de ella sunpende el
alegato, para que de inmediato Visconti anlga molesto de aquel nitio.

Ya solos, Estela y su hermano se "reconcilian® olvidando la friccién
que los dintancid d¥as anten. Eatela pide a su hermano ncepte una invita-
cidn para tomar caf& a la tarde siguiente: Arturo accede sin saber que ella
le prepara unn tra=zpa para matarlo, pues tiene pensado cnvenenar el caf€.

El teatrito se cae para Rafael del Valle ai wer detenido por la poli-
cfa; 1e¢ siguen Gastdn (abogado de Serrano) y juntu con €1 nu cuposa Margari-
ta ~antigun enamorada de Rafael-; los tren admiten sus culpas ante la Justi-
cla. El caso est3 por resolverse.

A la tarde sigulente, Scerrano acude puntualmente a tomar el pronmetido
caf&; Estela tie lo prepara ''como a &1 le gusta”. iniclan una animada charla
que impide o Arturo probrar el café. Después de varios intentos por dar el
prioer sorbo a In taza, Serrano e sorprendide por in livgeda 3z Aboallin,
Que entra apresuradn v nerviosamente a notificar al jefu de la banda de la
cafda de sus cSmplices. Arturo deja ¢l café@ sin probar, promete a su herma—
na regresar mads tarde, y sale en compaifa del nicto del general en buscua de
Antonis Guerra, con anfmo do darle muerte,

Franco se encuentra desesperado por la suerte de su esposa, y en medio
de su sufriciento recibe una 1lawsada telafdnicz, ex el perfoadista Pech Gurlé
rrez, quien le Informa que el general Carbajal los ha citado a pmbos para
quc le coouniquen todolo referente al secuestro de Antonia, del cunl el ex
gobernador se enterd, por haber hallado enclaustrada a 1a mujer en una de
las habitaciones d¢ su hactiendan,

Pech, Visconti y el teniente Nifez (representante de la policTa campe-
chana) acuden al 1lamado del general. Le detallan, con ¢l apoyo de¢ prucbas
fehacientes, las fechorfas de Serrano; el viejo revolucionario Be convence
de la amnldad de su protegido y pide a Franco que pasc a ver o Bu ésposa.
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El recncuentro de 1a pareja los ha reconciliado, permitiéndoles decirse
el uno al otro lo mucho que sc quieren; sincrOnicamente a la reanudacidn del
amor, el odio hace su apnaricifn: 1llegan Absaldn y Arturc a 1a haclenda para
cobrer cuentas con su rehfn. Con anterioridad, el general ha tenido la pre-
caucidn de ordenar a sus guardias que tan pronto ilegue Scrrane, busque inme
diatamente al general en ¢l interior de la casona. -

Arturo renfa pensado hacer caso omiso de las ordenes del general, pero
1a actitud recia de losn guardias 1o ha disuadido de tnl. Ya frente al gene-
ral, Arturo y Absaldn adoplan poscs hipdcritan, pero el anciano los regafa
duramente, increpandolos a que conficaen sus culpas, hacliendo paanr n las
visitas ofendidas vy a 1a secuentrada. Serrano hace nu Gltico esfuerzo por
canvencer de oy {nocencia nl cauvdillo, pero &ste le advicrte que lo entrega-
r3 a la policia.

La advertencia de Carbajnal, hace que Arturo desenfunde su pistola. El1
general hace 1o proplo ¢ intercamhian una lluvia de plomo, de la que Serra-
no, despufs d¢ aparentar no cuatar herido, resulen sin vida,

El gcnc;nl entrega su aren al tenileate, y expresandose con gran sereni-
dad le pide que hagn lo que considere prudente, pero ¢l policfa le confirma
que no hay delito que perseguir, pues fue un asesinato en defensa propia.

El vieje ex gobernador mira de frente¢ a Antonin Guerra, a quien dice en

tonc apostdlico: "La Justicis, nunque sca tarde, slempre Ylega". Despuls sa
le de su haclenda con camine a la playa.

A 1a mitad de sy trayecto es alcanzado por

Lucio, el prqueiio que siem-
pre lo acompafia, ¥ que fuera también testigo de

la cscenn aangrienta.
Ya frente al mar, ¢l gencral dice ol

— A= .
BLNST

~Estudis lLucio v prepirate, td cres la Gnfen csperanza para esto pa¥s—.

Terzmina de esta forms 1la telenovela “La Trafeidn™.
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4.3 Reflexiones en torno a "La Traicidn"

Durante 1a presentacidn dcl problema, nudo y desenlace de la telenovela "La
Traicidn', 1a figura dc su villarno principal (Arture Serrane) demostrd scr el
soter dinamico que activara las accicnes. Esto fue tan notorio, gue los pro
tagonistas dec la serie: Antonia y Franco, pasaron a un scgunde término; el
personaje cncarnado por Sergio Jim@ficz acapard la atencidn desde las prime-
ras semanas d¢ transmisgidn.

la coincldencia aburiva de lors factores adversos fuc empleada, en min
de una ocasidn para separar al héroe del amor de su vida, produciéndose de
esta manera una conaccidn constante en el piiblico. Lon actos de 1n mayorin
de¢ los personajes estaban centrados en las pasiones, procuraron, en fu mo-
nento, llevar a caba una venganza que los resarciera de algln mal sufrido.

La venganza es mal vista por los Televidentes en t#rminos generales, pe
ro cuande ¢sta cs coprendido por el héroe se perdona y hasta se Justifica
{pucs busca el triunfo del bien sobre el mal)., La victoris final de Franco
¥ Antonis, posible por la intervencidn del general Carbajal, pone en accidn
un sxioma melodramitico que se fundamenla on La rzizsidn rausa-efecto, inva-
riable entre ¢l crimen ¥ ¢l castigo. . En su momento antonia Cuerra pagd sus
culpas {lép#e por haber sido amante de un hosbre casado, abandonar o su ma-
dre) en unn especle de autoexilio primero, y en la circel parilsina después.

SY, c¢rimen y castigo pero csta vez condimentados sabrosamente por un
elemento "politico", que en la persona del general Carbajal, cepresenta (o
por lo menos intenta) a la Revolucidn Hexicana, que c¢ircunstancialmente se

ve convertida en cl verdugo de los malos. GConzalo Vega, quien interpretd el

papel de Franco Visconti, al ser preguntado respecto a, qué final le hubiera
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dado a sus compafieros contestd: "jH{jole, el f'nal para cadn personaje!...
Pues la verdad es que ¢l final que se escribid cs muy busno y justo parque

se castiga a quien lo merece, los preceptos revolucionarios triunfan, al

«{7)

igual que el anor

Clare, triunfan los preceptos revolucionarios y, mejor aGn, &l io tu-
cen sobre uno de sus "hijos bastardos', es decir sobre Arturo Serrano, hot—
bre corrupto que se valid del prestigio y autoridad de su protector (un hé-
roe revoluclonario, ex gobernador de su esntado), para oblencr una cuant iosa
fortuna personal,

Serranc representsa a una clase de mexicanea poscedores de un fuero ex-
traoficinl "suy especial', pues tiene la capacidad de retar, Intimidar y bur
larse de la policfa, 1la prensa, las cooperativan penquerss, las unionea e)i-
dales, la iniciativa privada y, por s{ fuera poco, usufructia un poder que
no sc le concedid nf legal, ni legf{ticanmente.

Los preceptos revolucionarfos -en este caco la Revolucidn misma, perso-
nificada por el general Carbajal- pseden entregar a la Justicia, o macar en
defensa propia, a todo aquel corrupto que n: sc¢ abstenga de scrlo; puen la
justicia, como dijo ¢l general a Antonta Cuerra, “sicmpre llega'.

Y bien que llega. Inclusive hace uso de la sorpress, pucs hasta el mia
mo Pech Gutifrrez, el periodista honrado de la serfe (y portador alegdrico
de la opinidn pGblica y la "conciencia nacional') egperaba que Serrano reci-
biera su merccido a manos de la polic¥Ta y no por conducto del general. Ope-
ra en este caso, una visifn midgica de las soluciones a los probiemns, en 1la

que el mito gana la carrera a la realidad.

(7)., "Qui telenoveldn” (cuatro preguntas 8 los principales personajes de "La
TratetAn”Y.  Fn Telepufa, No. 1706, Edftorial Televisidn., México. Sceza-
na del 18 al 27 de abril de 1985, p. 9 a 11,
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El final de la telenovela "La Traicidn" esta acompanado de una propues-
ta bastante interesante. Segin &sta los villanos no sdlo reciben su mereci-
do por las fechorfas cometidas, sino que tazbién, veladamente se intenta dar
una leccién histdrica -no olvidar que para Erncsto Alonso lo didictico no de
be notarse como tal-., Dicha leccién, consiste ¢n hacer que el general sim-
bolice: el pasado valiente y honroso del pafs; Secrano: un presente enfe?mo.
condenado a morir; ¥y Lucic ¢l nifo: un future sano ¥ promtisorfo, educado con
el buen elrmpla d¢ 1a revolucidn,

Intencionalmente, la Gltima escena de la telenovela, no correspondia,
¢omo es clasico, al heso do astor con que los protagonistas celebran su unicn
definiziva; csa conclusidn dejd su lugar a otra en la que Lucf{o y cl general
en la playa, vicndo de {rente a la mar embravecidsa, desaf{an al horizonte
(digamos ¢l futuro) con serenidad; para que «¢] nnclano remate dicicndo: “Egi-

tudia Lucio y prepirate, tG cres la dinica caperanza para cste pals, *La

Traic18n" fue un drama de amor escrito con mayGsculas, pero también una tra-
gedia politica -¢n la que salieron a cuadro corrupcidn, caciquismo y abuso

de poder- escrita con minlsculas.

4.4 Anilisis del personaje

Los actores saben que, para poder construir adecuadamente al personaje que
van a interpretar, si quieren sacarlo’a flote de nmanera decorosa, necesitan
-casi {ndispensabhlemente~ desarrollar un andlisis que les permita conocerlo,

comprenderlo y visualizarlo tanto ai;tnterior (pensamiento y comportamiento)

como al exterior {apariencia ffsica).
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El andlisis del personaje puede ser entendido como un vehfculo que acor
ta la distancia entre la concepeidn del autor de la obra y la del intérprete
del papel. Le facilita al actor hacerse a la i{dea del contexto histdrico y
social en quc transcurrc la trama, para poder nntiz;r‘iu actuaétﬁn‘éan‘nquc#

los detalles que 1a hagan convincente. : :

Es posible proponer también que dicho aﬂiltaié;:eigﬁg:ibétégégq;g-ﬁﬁé'
hace expiicitos 105 punzcz de vista ﬁar:cnnlés,qué ae,?innq@ricsﬁgéiq’;i éqg
sonaje. El1 nctor puecde obtener, mediante 1n n§11c§g1§nch;c#tEkkj&rcicio in
terpretativo, uta Sptica mayormente affn a la ded ;ufor rcsﬁécéo:d:la'penaqg
lidad por escenificar.

Pero cl anilisis dcl personaje no solamente es de uclltd;d ¢ importan-
cia pars los actores y directores eucénicon: pues su caricter de rastreo e
inspeccidn de los rasgos de personalidad es ifguaimente Gril para low crfti~
cos y estudiosos de arte dramitico, y dec los medios de comunicacidn en quc-
€ste intervicne., Por dicha razdn, enseguida nos damos a 1la taren de reali-
zar el anfdlicis del personajc que cscogimos {arbitrariamente) como modelo a
observar en este trabajo.,

Arturo Serrano es el nombre del villano que llamd nuestra atencién. De
su comportamiento y aparicncis fisica, durante el transcurso de la telenove~
1a "La Traicidn® se desarrolld el siguicente anAlis{s al interfor y al exte-
rior del personajc; con la finalidad de prescntar una descripcidn del mismo,
que nos permita mostrar un ''retrato escrito" de &1,

A) Anidlisis interior del personaje

Para llevar a efecto esta parte de la descripcidn del villano, sec consi
derd prudente hacer uso de los datos "bilogriificos' que el personaje dio a &2

nocer a lo largo de la telenovela. Tales pistas han sido tomadas en cuenta
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para reconstruir la historia personal de Arturo Serrano, y as{ mismo para
darle una explicacidn a su comportamiento.

Este andlisi{s encuentra sustento formal en el concepto de circunsatan-~
cias dadas, propuesto porv ’el teSrico teatral ruso Comstantin S:cn‘.slavski(a).
con la intencidn de que los actorces disefiaran "biograffns® de sus personajes,
tomando como punto de partida loa sucesos que narra la obra,

El priser deralle {mportante que sc¢ doetecta en la historian de Arturo
Serrano tuvo cfecto cuando apenas era un nific (digamos en 1950). Desde en~
tonces la orfandad trae aparcjados para «l pequefis una dura cadena de aufri-
micntos, Hasbre, soledad y frfo, son ¢l resultado del desamparo moral ¥y eco
ndmico padecido por Serrano y su hermana Estela, quienes se vieron obligados
3 ganarse la vida de cualquicer manera.

Scrrans loprd su manutencidn durente alpidn tiempo gracias a la recolec—
cidn dc monedas que los turistas arrojaban al mar; esos clavados en playas
de Campeche parecen haber endurecido prematuramente el carfcrter del nidce,
ademiis de cngendrar en &1 una asblcién provocada por sus limitaciones mate-
rialco.

Durante su adolescencia, Arturo Serrano crecid sin poderse dénprender
de la amargura producida por los ahos de infancia. As{ pucs, dedicado a las
tarcas agricolan, su suerte y situsncidn econdmica no varfaron mucho hasta
que conoc1s al gobernador de pu estado. Ese encuentro con el Ceneral Carba-
jal le permitié mejorar su posicidn social y laboral, debido al meccnazgo

que el viejo dedicd al joven huérfano.

(8). Vé&ase. Stanislavski, Constantin, Un actor se prepara. Méxice. Diana,
1675, 276 p. E - s
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Serrano madurd al lado del general en estrecho contacto con los asun-

tos proplos del poder polf{tico. Tales vivencias reforzaron la ambicidn y el
deseo de influlr en la gente que albergaba &l tiempo atrds. His tarde fue
nonbrado secretario general y encargade. plenipotenciario de todos sus nego-
cios.

La administracidn de 1; fortuns 'y ¢l poder del ex 50bcrp§dpr:;gb;1aron
la auténtica personalidad de Arturoc Seftano. qdién-caﬁ su déapdtignd'ﬁnrec{a
tomar revancha contra ;n vid@. Su avicso coaporthnicnto hacia lcubdemﬁs. ic
gand ¢l odioc de la mayorfa de su comunidad, la cual no tardd en darle la es-
palda.

A causs de su maldad, Arturo volvis a ser un hombre solitarioc, que Gni-
camente contaba con el carife de Estela su hersana., Quizd fue &se un rasgo

que hizo convincente la villanfa del personnje, puesto que su maldad se vio

anulada, muchas veces, por el amor y ternura experimentados hacimelln, Es;;
suerte de chispazos de bondad en los malandrines a veces confunde al pibli-
co, guien puede peunsd qus o= =m2lcs aariAn por regencrarse.

Con basc en este analisis fnterfor del perszonmie, ne puede Buponer que
su ruindad ecstd enratzada e¢n ¢l pasado infausto. Ademds no ¢s descartable
que su perversidad y codicta fueran frutos de la posesifn de un poder polf-
tico extraoficial, el cual por afiadidura puede sugerir, que la maldad enfer-
miza del personaje se agudizd al tener conocimiento de los benecficios repor-
tados con la ejecucidn de actos {lfcitos.

La motivacidn que incit§ a Serrano a obrar con malas {ntenciones desde
su juventud, podria entenderse como l8gica, si sc tomara en cuenta que Bus
fines y valores cstaban orientados a no padecer de nuevo lo vivido en el pn;

sado.



b) Analisis exterior del personaje

La segunda parte descriptiva del personaje, se refiere al aspecto fisi-
co de &ste, que fuc casi invariable a lo largo de la telenovela. La trama
se desarrolia argumentalmente en la &poca de mnyor riquecta material de Artu-
ro Serrano, en la cual vestfa eclegante y pulcramente.

Los elementes utilizados para el anilisis ticnen como fundamento el con

cepto de: analopfas de forma y las categorfas prosopograffa, metonimia y

etopeya; que fueron mencionadas y explicadon dentro del capltulo dos de enta
tesis (2.2 Elementos fundamentales del villano),

La exploracidn de las apariencias del personaje (cfectunda con la rvevi-
si6n de los vidco tapes de "La Traicion') mostrd, que tanto la estructura
{terativa de la telenovela como la aparicidn a cuadro del personaje estan su
peditadas a las normas de produccidn especificas del medio.

El actor responsable de interpretar el papel de Arturo Scerrano {ue Ser-
gio Jiménez, quien se distingue por poscer facciones nada refinadas (a decir
verdad es un hombre mal parecido). Dicha caracterfstica personal del actor
punibilitd ia aparicidn en pantalla de un villano apegade a los cinones de
la tipicidad arquetfpica, que identifican la fealdad corporal con la waldad.

La participacién de Serrano en 1la mayor parte de los capltulos de Ia te
lenovela, posiblemente ayudé a que su pinta fuera una especie de leit motiv
de la intranquilidad. Detalle que de ser clerto, sugliere que las entradas a
cuadro de &ste convocaran al principio de redundancia informativa, por lo me
nos en lo refereate a la {dentificacidn que el piiblico puede hacer de equls
personaje con las calamidades por suceder. ‘

Ls prosopograffa de Arturo Serranc, y5 n6 Egﬁbrdééifiyc16n, sino como

presentacidon fisica en forma de imagen audipyisud},:dgno:abp, gracins a su



aspecto adusto y wmovimientos bruscos, la existencis de uno personalidad agre

siva y peligrosa. Razdn por la que se considerd oplicablc a este caso 1la me

tonimia, que en forma de transnominacidn fnduce a calificar tales caracteris

ticas coso perfil de maldad.

Se observd en la manifestacién de las citadas pntticular}d#des;‘ku ap-
titud de ser conjugadas con una torcera categorfn: etopeys o dcqcripcgﬁn mo—-
ral del individuo; 1s que nos indujo a proponer, al aspccto de sujero perni-

closo wmostrado por Serrano, como un eiémcntz qua 2io #nfasis a mus acciones

especlficas.

La vestimenta casi infalidble del villano de '"La Tralcién"

consistia en
un atuendo blanco de 1a cabers a los plen, 8510 contrastada por el negro de

su bigote, corbata y cintilla del gombrero. Que ¢l salvado fuera caracterf

zado con ropa de tal color puede entenderse como un contrasentido, daeblido a1l

significado de "pureza'™ y “bondad" que éste tienc.

Quizrd sea que el director escénico de la telenovela ~tal como lo bhizo

el cineasta Ruuwin Pclaneki con ¢l demonio de El bebf de Rose Mary~ para sin-

bolizar la precsencia del =al, jugara con una dennotacidn diferente de ia

"“blancura®,

Por Gltimo, puedc agregarse que el caminar erguido dc Serrano transai-
tia scguridad y aplomo, incluso en la escanz final se llegé a dudar de su
mucrte, porque abandond por su propio pic la habitacidn donde fue balaceado,
Por lo comln, sus gestos eran frfos y mesurados, a excepcidn de los momentos
de c6}era en los que Bc expresaba con agpavientos llamativos.

Estos fueron los elementos tomados como punto de partida para desa

trrollar la deseripcidn del personaje, que por las cavacterfsticas del mismo

realizamos como un analisis, apoysado en algunas de las premisas tebricas en

quc se fundapenta enta tesls,
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CONCLUSIONES

-Resumen de la tesis
El estudfo dc los medios clectrdnicos de comunicacidn, especinlmente de la

televisidn, recsulta importante pra cquﬁréhdcr @ la_socicdad sctual 'y a clier-

tos procesos que cn ella tienen luénr. Sus cn;actefisclcns forphlc;' aoplia
cobertura y rapidez de flujo informative, 1; otorgan un papel d;scaéédo eﬁ
nuestro diario procesc de comunicacidn. » :

La televisidn es una ventana por la cual nos auouaaon{j un infinico de
datos presentados con imigenes audiovisuales. Lo que en ella vemos y escu-
chamos pucde Ber real o ficticio. Tiene entre otras muchas capacidades, las
de documentar, ontretencr, divertir, informar y educar. ¥z taxbifn, un ias-
trumento tecnoldgico que oe sirve de la organtzacién y talento humanos, para
disciiar los mttodos y estrategias con los que produce sus mensajes.

Como cs sabido, las empresas televigoras no cestatales di{stribuyen los

horariocs de
mercado, ios gustos y disponicidn de ciempo de los espectaderes. Gran parte
del piiblico que tienen dichas eapresas cs aficionado a ver telenovelas.

La acepracidn que tiene ese género televisivo, asombrona desde nuestro
punto de vigta; representd un aspecto atractivo para tratsar de entender laa
reglas que se siguen en la produccidn de telenovelas. Fn virtud de éstos se
procurd encontrar una herramienta interpretativa que fuera capaz de¢ -por me-—

dio de un elemento especfifico- explicarnos c¢l funcionamiento de dichas re-

glas.



El elemento espec{fico que elegimos para {nstrumentar tal herramienta,
lo constituyd uno de los personajes miszos de la telenovela (el villano).

La importancia y actividad quec tienc &ste dentro de la troma posibilitd ge-
nerar una hipdtcesis de trabajo, en la que ncd{nnte in fragmentacidn y orde-
namiento de los clementos de &ste se intentd éxpilc-r laﬁ.;eglin de produc- .
c1dn dc 1la telenovela. 7 7

Fara tales fincs, se juzgd conveniente cnprcndcr.ln bliaquedn de aque;
llos datos que informaran respecto A las péculiufidndca esenciales de la te-
lenovela y también del vi{llano. Desde el principio sobresalis en el egcru-
tinto, quec pod{a Ger scnsato tconer como punto de partida, para poder dar con
csos rasgos peculiarcz, hacer una refeorencia histSrica de la evolucidn del
welodrama,

Se el1gld ese género y no otro porque se tomaron ¢n cuenta las coinci-
denclas estilfsticas que rsczcjan a la telenovela con el rmelodrama. De nhf
1a iibertad quoe uos bLTindzz=csz pnrs encarrilar en los nisemos rieles a las
dos expresfones artiscicass,

A lo largo del trabajoc se pucde notar ¢l hincapié& hecho en los siguien~
tes aspectos: Primero, nituar a la telenovela como un glénero televimivo im-
portante. Se destacd como el mclodrama (con la tnvestidura de telencvela y
otras expresiones) gozs de aceptacién en la actualidad. Tawnbién se definid
al género haci&ndose mencidn de algunas de las acepciones con que se usa el
término.

la parte correspondiente a tratar la historia del melodrama posibilitd 11e
var al cabo un sondco de las princ!pa!és?;aéactertatlcus génericas), para en
su punto colindante con la telencvela ﬁéie;'ééiéctar los rasgos esencialea-

que ésta conserva.



MBs adelante —en atencifn a la numewoss clientela con que cuenta- fue-
ron mencionados algunos de los aspectos por los que las telenovelas pueden
catalogarse: fendmenos de la cultura de masas.,

En segundo lugar sc describieron los clementos del melodrama. A la par
de puntualizar que hoy en dfa, aunque prescinda de su "esp!r;tu"-ngsicai, .
sus restantes fragmentos poseen la {ntencidn de propiciar una cator;Ls eno-
tiva en el piblico. Esta respuesta cs viable medlante el manejo de 15 desin
hibicién dec los scntimicntos en la expresidn del temor y la piedhd.

Fuec pormenorirado, con especial precaveidn, lo tocanzc a 1s astructura
iterativa wmelodracitica, o ritualidad del género. Con el nfin de resaltar
c6z0 Bse organizan arguzmentalmentc cstas obras, y su posible aplicacidn en el
quehacer televisivo, para descubrir las reglas de produccidn del medio.

Descifirar ¥ exponer cuiles son los elementos fundasentales de villanos
y héroes, también uignificé un tdpico importante, en vista del recuento de
caracterfscicas {fs{cas ¢ intelectuales hecho a anbos tipos de personajes.
Ello, resultd viable con la ayudade este medio al articular, lo mejor posible,
ol concepto de¢ sinraxis da la imagen del villano.

Después, se hizo referencie al estilo narrativo de¢ la televisidn, que
en fotma de discurso audiovisual legitima la existencia de su lenguaje pro-
pio. Esa combinacién de elesentos audiovisuales con base ¢n un orden deter—
sinado, facilitd transmitir lo entendido por =zintaxia de 1a televisidn. Fl
concepto anterior represcentd un puente epistemoldgico entre todo lo expuesto
antes y la formulacidn de 1a sintaxis de la telenovcla.

La sustancia formativa de esta parte fue gentada, ademia, con las bitd-

coras o registros tomados dc la revisifn de los videotapes de la telenovela.



El contenido que guardan significa el vacliado de datos pertinente a una de
las fases de la propuesta hermenéutica. FEl asentomiente de datos de lo vis-
to en pantalla, no s5lo representd una via de control sino ademds de ankli-
sis.

Para distinguir la sintaxis de¢ 1la telenovela, con la écrocfo; géﬁeros
recurrimos a la exhibicidn de tres casos distintos. Inatnncta_ﬁcii ppfn con
parar las desigualdades formales entre los otros y el éjenplo_cspé§1§1¢07§uc'
22) espacsto por de=fsz indicativo de la especializacidn ncces;rinfpnré
realizar cada tipo de programa y dec 1la intencidn espec{fica de cada uno de
ellos.

Por Gltimo, centrasos la atencidén én verificar cémo los planteamientos
propuestos a lo largo de tres capfrtulos tenfan cabida en la imapen del vilia
no. Partizos de una semblanra de los requisitos que debe reunit &ste en for
wa televisiva, para hacer notoric nuevamente su carfcter de {fgura permisi-
ble para fnterpretar las telcnovelas.

Posteriormente, con ayuda de una sinopsis de La Traicidn, se prepararon
reflexioncs y comentarfes c¢oncernientes al argumento y mennajes colateralen.

iLa fase final de la verificacidn fuc resuelta mediante la descripcién
deil perscenaje; andlisic dc loa rasges internos y externos mis notorios, don-
de coincidicron algunos de los fundamentos tomados en cuenta para articular

la propuesta interpretativa,

~Est imac1én de resultados obtenidos
Desde que el trabasjo realizado era nada mils un proyecto sc pretendia
aportar clementos itiles al estudio de la televisidn. La finalidad primor-

dial del desco fue la proposicién de una herramicnta interprctativa del dis-



curso televisivo, referente cn especial a las reglas de produccidn de teleno
velas no estatales. Pava esos efectos el presente estudio se concretd a ob-
servar el casp de una telenovela producida por la tevé privada, yas? tratar
de fundamentar la idea de sintaxis de la joagen del villano en la telenovela
de este tipo de empresas.

A lo largo de la investigaciSn pudizon descubrir cosas que ignorabamosn,
ademiis de reconocer otras antes sospechadas, L.a metodologia emplenda para
el abordaje temitico reveld ln conveniencla &@ aparciar (gracias a sus scme-
janzas) a la telcnovela con el melodranma; al punto de {dentificar a esc 3633
ro televisivo como una rama en ¢l arbol genealogico de aquel otro genero dra
matico.

Proponer a la teleniovela como un fendteno en la cultura de masan, enci-
ma de mencionar el vasto auditorio y preferencia que ostenta, trajo consigo
una reflexidn, prototora de la idean concerniente a considerarla un wvoderno
"cuento de hadas'. Desprendido de una esencia puramente “sentimental’, con-
tenido tambi{&n por expectativas humanas Avidas de la obtencidn de amor y po-
der; coherentes con los valores propios del sistema econdoico vigente en el
pais y de 1a empresa privada que lo produce.

Pucde ngregarse (afin sin haber sido ¢l sellc de la investigacidn) gque
la telenovela no serd la excepeidn en el estudio polftico y econdmico de la
televisidn. Particularidad tratads someramente en ¢l punto 4.3, en el que
se menciond la moraleja de La Traicidn y su similitud con la campaia de 're-
novacidn moral de la sociedad".

Paralelamente a la funei8n “d1d&ctica moralizante® posiblemente ejerce
otra quizd wds sencilla y directa: la de coﬁueje}q ;éﬁiliéﬁtil ante casos
"pricricos', tendiente a "recomendar' indivectamente actitudes "apropiadas”

al conflictu amorvsu pudecido.



Aceptamos la faportancia omniprescnte del concepto estructura {terati-
va. la ritualidad tal como la explica fue, #is que una gufa, un modelo para
fundamentar las reglas de produccién quc ordenan el discurso televisivo,

Ah{ sc cngendrd la sintaxis de la imagen del villano y creemos pueden origi-
narse propuestas para mis personajes y ReEncros.

Haber desmontado ¢l todo en sus partes (desmenuzar los clemcntos de 1a
telenovela) no fue un capricho, s{ un método de trabajo que la inyqﬁ;lgabisn
aplicd cn favor del rastrco de clementos componentes de 1a uin:nxli’dcﬁcri-
ta.

El bautizo arbditrario dec la herramienta no fue una veleidad, sino un re
curso del cual se ¢chd mano ante ¢l vacYfo de un t&rmino explicativo tdéneo.
Sintsxis fue el concepto que analdgicamente dio a entender ordenacidn de cle
mentos; por éso (en el capftulo 3) se informd sobre el dcsprendinlcntorhecho
al significado que para la gramit{ca tiecne dicha palabra, y su adecuacidn n.
un compo semAntico concerniente a textos audfovisuales.

Hacer patente la unidad de elementos del discurso audiovisual observada
en la rohorencin textual televisiva, permite suponer que Ias reglas de pro-
duccidn dc¢ =menszies son producto de una convencisn thclra entre espectadores
y productores, Esto, debido a 1a anccidn de tres dEcadas de evolucidn del
lenguaje del medio. El resultado viaible estd en la capacidad de "lectura"
de los televidentes, también en la creacicn de discurses "legfbles™ da loc
realizadores.

Se desmontd ¢l todo en Fus partes no para proponcf nuevas combinaciones,
sino para, con base en 1a nis comin, coq;fatar éL apego-prin cntructﬁén ite-
rativa del género. La organizacién de élgqéngbﬁmﬁfqp;n de ggkgci§nq§gi§, y:

en cspecinl la del villano {nspiraron la tonsttuccidn de una herramienta que,
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suponeros, ¢s aplicable para la {nterpretncidn de otras telenovelas, precisa
mente por haber rastreado lo mis caracterfstico del género y personaje.

Al desarmar los elementos fundamentales del villano certificamos que,
las analogfas de¢ forma ¢n=arcan las caracterfsticas interiores y exteriores
de este tipo de personajes. Conviene recordar que no es ind{spensable que
los malos sean "feos™ y los buenos "bellos", mas, su cumplimicate apoys la
creencia de que el fIsico es "cl cspejo del alma',

lo tratado por esta tesls en torno al villane nos induce a valid;r su
cuniidad de alegorfa, La relativa a ser un reciplente contencdor de todo lo
que es nocivo, y por ende acredita al héroe con todo lo que es positivo,
Amén de lo cual la presencia del maloso, por el simple hecho de estar, sirve
como explicacion socinl o natural de los problemns.

Propio de osta accidn maniquen es mittficar c¢n sent tdos contrarios a
los bilen y maihechores. Lla temitica del juego es una lucha en la que cada
uno defiende gus ideales. El final es previasible, se nabe de antemano quién
ganari, pero crea interés cémo va a lograrlo, su desenlace cierra '“con bro-
che de oro™ el cuento de hadas,

Estamos concienlds 22 gue Jo dicho en torno a respetar la ritualidad
del género puede entenderse como unl afirmacidn tendiente a coﬁnldctnt que,
el pGblico quiere y pide lo que ya conoce y comprende. De ser asf, no debe
cntenderse que por fucrza le disgustard lo desconocido. Tal couno lo demucs—
tra 1a inscrcidn de temas “poco usuales® en las telenovelas.

La hipStesis dc trabajo propuesta hizo notar que: el villano posce un
peso especifico dentro del argumento, que lo convierte en elréje de-la tele-
novela. Asf pues, y con base en &stc, sc sugiere sea arttculadn}dngnpropueg

ta interpretativa del producto artistico (telenovela), Pot'eso ilsno; el vi



llano es dtil en tanto punto de partida e instrumento parn la interpretacidn
del contenido y forma de la telenovela.

La utilidad que 1a hipStesis brindd csti cifrada eon su caricter de gufa
de la investigacidn, propuesta y sumario dc las {inalidades de la misms.
Clarificd 1In peruisibilidad de realirar un trabajo [undnncntﬁdo en la figura
de un personaje. Pero también aclard 1la imprescindible 91nculuc169 qué se
debe hacer de €ste con ¢l géncra, circunstanciss y otros pcrsopnjeu pgo;gga—
nicoz de Yo telenovela. : : o

Para un c¢studio en tcrﬂinos 1nt¢rprc:ntXVOn 1a hipSLesls vropucntn fuc

de gran ayuda, esa e¢s su virtud, ‘he aqu( su liui:ncion.,

-Propuesta para postcriores estudios

La presente investigacién ha pretendide modentamente dav a conocer una
propuesta para el estudio y le interpretacién de la teicnovclu mexicana. ﬂi
tamos concientes de que la herramicenta aqul sostrada, no representa una pana
cea para la investigacién sobre los medfos electrinicos de comunicacidn.

Por vso reconccemos que hay infinf{dad de temas por trater condarnizntzs 2 1a
televisidn, Estos fueron de algin modo aberdados tangencinimente en ¢l dena
rrollo del modelo propucsto, Otros, omitidos del todo.

Resulta un hecho notorio e {nncgable, a estas alturas, la importancia
que para el piblico televidente tienen las telenovelas, que a3 la bar de las
trans=isiones deportivas, los programas cémicos y loe musicales son las emi-
siones predilectas de ellos,

La propuesta aqul presentada tiene la finalidad de rastrear los elemen-
tos que constituyen una telenovela, y la manera comc son organizados. Todo

esto, scgin las reglas de produccidn de este género; proponiendo, ademas,
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que la fusidn articulada de todos los elementos pucde ser apreciada con cla-
ridad y estudiarse: tomando como modelc al villano.

Conviene aclarar, en fgual medida, que toda investigacidn, que scbre la
televisidn y sus programas pretenda hacerse, tiene que dejar en el olvido
sus prejuicios hacia cl zmedio. Lo primero que se necesita para cncribiy de
televisidén es, precisamente, var televisidn. ‘

Quicn investiguce este medio debera hacer un esfuerzo persanente por co-
nocer las estrategias y f8rmulas de produccién del g€nero que llame su aten-
cidn. Es importante igualmente, conocer, asunque sea cn forma nomera, los
fundamentos té&cnicos y tecnoldgicoms que hacen el lenguaje propio del medio;
sin pasar de¢ largo -naturalmente— 1la comprensidn de la terwinologfa especia-
lizada con que se designan los quehnceres teoleoviasivos,

Finalzente y de Danera duy culdadosa y diligente, es recomendable tener
conocimiento de cuales son las tendencias ¢ intereses de las empresas que ma-
ncjan el wmedio. Para asl poder detectar cual es la intencionalidad del mensa
Je que @stns exiten en sSus diatintos proglakas.

La investigacidon en televisidn es, para las cicnciés de inrcoauA£cac16n,
un tdpico & estudiar indispensablemente., Porque ¢l medio significa sin dis-
cusidn algunas (entre muchas otras cosas) un foro cn cl que el podef se expre
sa, ya sea en un sentido polftico, econdmico o socfo-cultural. ta televi-
siSn ya no es Gnicamente un medfo de comunciacidn de aplicacion doméstica,
que sirve como un espectiiculo privado; es muchas otras cosas miis; y por su
desarrollo de Indole tecnolégica, logrado en aflos recientes cabdbrla preguntar
ge: (Nos estd rebasando la televisidn, en cuanto a la visidn global que po-
damos tener de ella? Sus cada ver mas constantes innovaciones formales,

ithacen diferente su lenguaje y a su discurso? Poder registrar el mensaje de



la tclevisidn en vidcograbadoras portdtiles, (desmitifica el caricter todo-

poderoso dcl medio? Estas son sdlo algunas preguntas que pueden hacerse con

relacidn al tema.

Ahora, nos permitimos proponer a quiencs cstudlnn comunicncion qug, en-—
foquen sus mitadas hacin la {nvestigacidn de las atn:axis de los nuchoa 3cnc
ros televisivos.

Por cjcemplo: puede considerarse cowo inportan.c el c»tudio de ln sincn-
xi6 de los programas 1nfornat£vos (no:icinriou). ya que POT "8y velocidnd en
el mancjo dec noticias, y por la utiliracidn de imaAgenen audiovizuales an gque
sc¢c apoyan para la flustraci8n de &ntas; representan un medio influyente en
la generacian y orientacidn de la llsmada opinidn pdblica.

Muy importante scrfa también, rcaltirar invcitigncioncn que tuviernan por
tema: ademias de la comprensibn de la sintaxis de los programns musfcales;
una buena observacidn de anfilists, de los cfectos que estos producen en ln'
pobiact&n infantil y adolescenta, & lsa que 1a mayor parte de producciones de
eate género estén destinadas.

Por nucstrae parts hamne podido percibir a este rcspecto. que nctunlucn-
te el promedio de edad de los conmumidores de discos se: ha nnpl!Ado sucho;

1o que para nuestro criterio significa: wun efecto cclaternl de la acepta—
cidn que los programas musicales han tenido por parte del p&ﬁiico menor a
los 18 atios.

Otro tems que puedc captar la atencidn dec los {nvestigadores, cs lu zin-
taxis_de los series de dibujos animados, géneroc del que los nifios son los prin
cipalcs ndeptos; y que en afios recientes ha cambiado el tems de sus aventu-
ras, de anécdotas inocentemente jocosas y provedoras de sainetes divertidos,

a 1z presentacidn d¢ temas bflicos encarnados por superhfroes, que insinian
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o declaran su origen a rafz de la prevencidn o dcsenlace de un holocausto
niclear (lo quc representa invariablemente: una apologfa a la violencia y a
la ley del mis fuerte).

Pero lo posible de sor aconsejado es que‘uq'tri‘gra’e“lfes;.udio‘ de leos as-

pectos directasente relacionados con la tclcnpv:e’la:i. .como_lo’ pueden ser:

a) Los efectos que 1s r.elcnoveln produce en gu publtco. Que ‘pueden ir
desde el establecimiento de modas en e} ventit. adopclﬁn de irnsen hechus
utilizadas por los personsjes: y hasta las _rlchan de recien nacidos bautiza-—

dos con nombres de protagonistas de telenovelas.

b) L& for=s en que so producen las telenovelns., Una fnvestigacidn dedt
cada a seguir pako por paso el proceso que ds vida a una serie, desde que cs
un proyecto hasta su terminacidn.

-
c) aherizi

L]

d2) lensuale empleado on las telenove‘la-. lo que implica
un estudio lingifstico de 1o que sc dice en pantalla;” 'adcniu y-en-sentido se

mintico la importancis social de lo que se dice.
-Algunos otros enfoques posibles para la intarpratacids de la telenovela

Este apartado de las conclusiones, posee la finalidad de hacer notar el
conocimiento que se tiene, de que la llamada sintaxis de la imagen es suacep
tible de ser estudiasda, teniendo como base otros puntos de vista y bajo otros

v

nombres.



S1 un estudio de este tipo quisiera hacerse teniendo como disciplina

principal a la sicologfa, podria encontrar un huen sustento tedrico en las

sportaciones que ha dicha ciencia hizo Carl Gustv Jung,
Las variaciones que surtirfan efecto en esta investigacidn én‘coaparu-

cién con la expuesta en la presente tesis, posiblemente nos harfsn hablar de

arquetipos en lugar de personeinn. Para Jung el arquetipo era gni'qfegcién

cultural de los fndividuos, que les era producida generacionnlmente.a causa
"

mesmoria de raza™. Eslo los implicaba tener ideadeun estado de su ci-

de su
vilizacidn donde vivian mejor y eran felicen. Ello crnar{aréoﬁulgo, por aila
didura, la nocidn de un cterno retorno. )

Héroes y villanos serfan arquetipos (ideas, entelequing, numens) para

esta dptica, que cxpresan uns sempiterna lucha por la obtencién del placer

perdido con la "expulsnidn del! parafsc'. Fsta propucsta significarfa urgar

en nuestras rafces primitivas, para explicar nuestras expectativas actuales,

posibles de ser encontradas c¢n argumentos de melodrasan.,

Ahora bien, si nuestro estudio pretendicra enfocar sus fundanentos ha-

cia lo descubierto por 1a semintica estruciuralisca, probablemente tendila
cowo fuente de ingpiracidn ¢l pensamiento del €118s0fo francés Michel Fou-
cault, Para dicho pensaniento, -scgin se¢ entiende— ni hirces ni villancs se
rfan los verdaderos ducfizcs de 1a escena; sf en cambio, el discurso misco en
su totalidad, que estd i{ntegrado por diferentes unidodes, inmerso en circuns
tancias espec{ficas y expresado por un emisor identificable y condicionado
en sy cxpresidn, por el proplo discurso.

Y finalmente. (pero no por ser el Gltimo enfoque posible, pero s¥ con el
que concluye la propuesta), s5i nos fundamentarsos en la semiStica propla d;

1a encuela italfana, Umberto Eco ser{a ¢l tedrico factible de ser consulrado.
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Las aproximaciones que Eco posiblimente sugiriera con relnecidn a este es
tudio, irfan encaminadas hacfa la obsecrvacidn de¢ que el mensaje del género

no estd nislado de la produccidn cultural propia de su contexto; lo que in-

fundirfa -euy posiblemente- a la telenovela un car8cter de producto genuino
de la =idcultr, correspondicente sin lugar a dudas a una categorizacidn que
los productcores de los wensajes ticnen de sus consunido:ca.{y por ende, la
aceptacidn que estos Gltimos tienen del mensaje. V
Asi s cong do manera sizple y austera, nos hemos ;efv;dpbqéiligsﬁos_

cjecplos, para hacer notar que existen otros énfoqué posiblel'pﬁruJIE in:er-

pretacidon de la telenovela,
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