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PROLOGO:
TODO EMPEZO UN DiA...

Hace algunos anos, tuve la oportunidad de estudiar dramaturgia de
la telenovela en Televisa —una de las principales productoras de este tipo de
obras a nivel mundial-— bajo la guia de reconocidos autores.

Durante mi peregrinar de un departamento a otro de dicha
empresa, conoci a una interesante variedad de profesionalas ——personas todas
dedicadas a facturar los suefics que millones de seres alrededor del mundo
disfrutarfan posteriormente——. Alo largo de aquellos afios, sin embargo, y entre
todas ellas, conoci a pocas que se enorgullecieran de lo' que hacian;” siempre
tuve laimpresion de que —en el fondo~—la mayoria habria preferido ei prestigio
de-un autor "consagrado”.

Muchos de mis compafieros —becarios también en aquel curso—
compartian aquel suefip —el de sobresalir én una “literatura” que no era la que
producian—; por lo que en consecuencia rechazaban toda cortapisa a su libertad
de creadores, a su estética individual. Pese a su indudable capacidad, muchos
de los que pudieron ver sus obras producidas y transmitidas, vieron también
grandss fracasos en cuestién de comercializacion y volumen de pliblico receptor:
Ninguna de ellas alcanzo los volimenes minimos esperados por la empresa,

pese a las fuertes inversiones realizadas en su produccion.



No eran pocos, sin embargo —y como decia mas arriba—, los
creadores que alimentaban aun la esperanza de ganarse ia aprobacién de la
“élite intelectual” de nuestro pais; por lo que los experimaentos continuaron repi-
tiéndose, siempre con idénticos resultados.

Esto desperté mi curiosidad, y dio lugar al presente trabajo.

¢Por qué "fallaron” las creaciones con pretensiones de "literatura
culta”, pero difundidas como si fueran obras para el esparcimiento de un publico
mayoritario?: Porque las obras creadas para el esparcimiento de un plblico
mayoritario responden a necesidades sociales distintas, y emplean por ende
recursos técnicos diversos que los empleados en las obras de la "literatura
culta”; es decir: se rigen por pardmetros diferentes. ;Cudles son éstos?: Ef
presente trabajo pretende responder a esta pregunta, y lograr con ello una mayor
comprensién del fenémeno que nos ocupa.

Delimitaremos —por ahora burdamente— el alcance de nuestro
fenémeno de estudio, para asi pader fijar posteriormente —a lo largo de este

trabajo— sus caracteristicas bdsicas.



INTRODUCCION.

“'a) Campo de estudio.

Si pensamos en tas obras de ficcidon que no pertenecen a la "liter-

atura culta”, tendremos apenas una idea aproximada del alcance del fenémeno

que nos ocupa. Ahora bien, si recordamos que las literaturas “tradicional” y

"marginal” tampoco paricipan de los parametros de la ‘"literatura culta”,

podremos plantear la existencia de cuatro "hechos literarios" relativamente

independientes:

"LITERATURA "LITERATURA
POPULAR' CULTA"

"LITERATURA "LITERATURA

TRADICIONAL" MARGINAL"




Definimos el que ahora nos ocupa —y en tanto podamos delimitar
sus caracteristicas particulares— por el principio de exclusién; es decir, nos
ocupa el "hecho literario” que no es ni "culta”, ni “marginal” ni "tradicional”. Por
ahora, lo llamaremos "popular®, si bien mdas adelante estudiaremos los
inconvenientes de este nombre y propondremos otro menos conflictivo.

Ahora bien, dentra de un campo de estudio tan extenso, se dauna
gran diversidad de obras: Desde tiras cémicas hasta “peliculas olfativas®, desde
pliegos de corde! hasta novelas de Yolanda Vargas Dulché, Enid Blyton, Félix
B. Calgnet, Victoria Holt, Luisa Maria Linares, Emilio Salgari, Julio Verne,
Mickey Spillane, Paco Ignacio Talbo I, 0 Georges Simenon. Intentaremos
determinar lo que tqdas tienen en comun alo largo de este trabajo; lo que las
distingue es materia para muchas otras Investigaciones.

Por ser ésta una teoria general, citaremos autores y obras escritas
en distintas lenguas. Forzosamente debe ser asl puesto que las obras mas
populares de los tltimos cien afios no sélo han sido escritas en espaiiol: Gran

péne de ellas ha sido creada en inglés— . Desde luego, hay también —como

' Cfr. varios autores; Historia de Ia lectura en México; México, El Colegio de

México, 1988; pag. 296.
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veremos— un importante nlimero de obras escritas en nuestro idioma que ha

alcanzado popularidad mundial; de allas trataremos con mayor-amplitud.

b) ‘Justificacién del estudio.

bh.1) Polisemia y multipficidad de la terminologfa empleada en el estudio de
este fendmeno.

En el curso de nuestra investigacién, hamos localizado diecinueve
términos diferentes que —con mayor o menor éxito y alcance— han sido sugeri-'
dos para designar el fenémeno que nos ocupa. Entre estos términos podemos
citar: literatura de evasién, pseudoliteratura, antiliteratura, contraliteratura, litera-
tura de masas, vulgar, y hasta sediciosa 2.

Rastrear el material de estudio clasificado bajo tal diversidad de

términos, ha rayado en ocasiones en lo farsesco * ; situacién no aliviada por

2 Ellas Trabulse Atala; "Pan y toros, o De la versatilidad de ia literatura sedi-
ciosa”; Didlogos 20-1 (enero-febrero 1984) [115]; pags. 56-64.

* No hace mucho tiempo solicitamos en dos importantes bases de datos

universitarias informacién relacionada con esta investigacién. Pese a haber
empleando mas de cincuenta palabras-ciave, el nimeroc de referencias
obtenidas fue escaso.

’ Esto extraii6 al personal de la base de datos, quien incluyé nuevas
palabras-clave a nuestra lista. El nlimero de referencias fue de nuevo escaso.
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la multiplicidad de significados de algunos de estos términos: Qué decir, por
ejemplo, de la polisemia del término "literatura poputar" ~——el mas usual de los
empleados para designar a nusstro fendmeno de estudio—, de cuyas acepcio-

nes tres * son las principales:

1) literatura creada para el consumo de las
masas,
2) literatura que logra agradar a un elevado

nimero de gente, y
3) literatura creada por el pueblo (definicién
~—esta (ltima— que varia en funcién del
concepto de "pueblo" que tenga cada autar).
Estas tres definiciones ni siquiera se incluyen —o se excluyen— limpiamente
unas a otras, sino que se empalman dando lugar a miltiples contradicciones.
En gran medida, esta polisemia y multiplicidad de términos se debe
—=en nuestra opinidon—a dos causas principales: en primer lugar, aque lamayor
parte de fos estudios ha sido realizada por profesionales de 4reas distintas a la

propia literatura ~—psicélogos, socidlogos, antropélogos y comunicdlogos, por

Alimentando 1a computadora con el nombre de una historieta de
amplio alcance, £/ Chavo del ocho (basada en el programa de television del
mismo nombre), obtuvimos entonces la referencia de un andlisis realizado por
Georgina Ortiz H., Leticia Luca M. y otros (México, 1976); anélisis clasificado
solamente bajo su propio titulo y bajo el rubro de "medios de comunicacién
masiva" ——clasificaciones o demasiado particulares o demasiado universales
como para permitir que la obra pudiera ser localizada oportunamente—.

4 Cfr. Peter H. Davison; "Popular literature"; Macropzedia; Encyclopzedia

Britannica; 15* ed.; 1980.
-5 -



mencionar sdlo los méas interesados ® — cadé uno intentando adaptar la
terminologia de su drea y su propia experiencia para explicar el fenémeno; fa
segunda, la juventud relativa de los llamadas medios de comunicacién masiva
ysu répido‘crecimiemo y prolifaracién —mismos que, por razones aevidantes, no
han coadyuvado a una deseable unificacién de criterios, pese a haber motivado
gran parte de los estudios realizados—.

El propio Jean Tortel comienza su articulo "Che cos'd [a paralet-
teratura?” flamando nuestra atencién sobre la imprecision que se da en este
campo de estudio:

"Questa prima esposizione si limitera [...] a fissare, preliminarmen-
te, un certo aspetto della nozione di paraleiteratura che risulta
confuso alla magglor parte delle menti —compresa la mia—.
Conterra dunque, temo, un certo numero dincertezze.” ®

Siendo la “literatura” 7 la rama del saber humanistico encargada
hasta hoy del estudio de la ficcién verbalizada, corresponde a ella eliminar

polisemia tal y semejante multiplicidad de términos; corresponde a ella esque-

matizar y unificar t&rminos v criterios que faciliten su compransién y estudio.

S E incluso ingenieros biomédicos como Maﬂa Antonieta Cervantes y

Guillermina Yankelévich en "La Historieta: un camino para el pensamiento
abstracto ~—estudio exploratorio—"; Revista de la Educacién Superior 16-1
(enero-marzo 1987); p4gs. 110-125.

® Jean Tortel; "Che cos'¢ la paraletteratura?"; La Paralstisratura (Francis
Lacassin, No&l Amaud y él mismo, comps.); Napales, Liguori, 1977 {Le Farme
del significato # 20]; pag. 41.

7 Entiéndase aqul (el término “literatura”) de la manera mas amplia posible:

Hablamos de lo que Ong, como veremos, llama "arte verbal" (Oralidad y
escritura, tecnologlas de Ia palabra; México, Fondo de Cultura Econ6mica, 1987;
passim).
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b.2} - Fronteras difusas de! fenémeno.

Otra de las dificultades mas serias que debimos de enfrentar a lo
largo de la investigacién, la constituyd la dificultad de delimitar el campo de
trabajo.  Para algunos estudiosos —como Vittoric Brunori—, la obra de
Alessandro Manzoni constituye un ejemplo de literatura de masas ®, mientras

"?, Delamisma

que para otros representa indudablemente a la “literatura cuita
manera, y segun las preferencias de cada investigador, la muitiplicidad de los
términos empleados permite que el propio Manzoni, Raymond Chandler ** ,

Luis Coloma "', Agatha Christle, Armando Palacio Valdés '?, Daphne Du

® Vittorio Brunori; Suefios y mitos de la literatura de masas; Barcelona,

Gustavo Gili, 1980 [Gustavo Gili-Mass Media]; pag. 75.

° "Al rechazar el romanticismo [...] individualista, Ales-

sandro Manzoni {retoma) netamente fa tradicién clasica italiana de tipo
lirico e influencla de Petrarca” (/talia hoy, Roma, Presidencia del consejo
de ministros, 1985; pag. 105).

' "Even in dismissing the whole of classical detective

fiction as beneath serious attention, Edmund Wilson exempted Raymond
Chandler from his anathemas" {John G. Cawelli; Adventure, mystery and
romance. Formula slories as art and popular culture; Chicago, The
University of Chicago Press, 1976 [Literary/Criticism]; pag. 162).

" Pese a haber sido académico de la lengua (desde 1908), haber gozado del

gusto del piblico, y haberse multiplicado las ediciones de sus obras, cuando
acaso es incluido en alguna historia de la "literatura culta”, suelen mencionarse
tan s6lo sus obras menos lucidas —y generalmente de manera despectiva
(es el caso de la célebre Pequeiieces en la Historia de Ia literatura espaiiola,
tomo V; D.L. Shaw; 8? ed.; Barcelona, Ariel, 1983; pags. 194 y 204)—.

-8-



Maurier ¥, ‘José Luis Martin Vigil '*, Taylor Caldweli ' , Jorge Amado ' —y
otros.varios autores— pertenezcan ora a uno, ora at otro campo. El estudioso
francés Jean Tortel sefiala cuan similar es la técnica de Balzac de la de Eugenio
Sué o de la de Frederic Souli®@ —y cuén paradéjica es por ende la inclusién de
Baizac entre las filas de los autores consagrados, y el rechazo de Sué o de

Soulié 7 —, También Andrés Amorés enumera una serie de autores que han

2 D.L. Shaw lo incluye en fa Historia de Ia literatura espariola (op. cit., pag.

204), pero senaldndolo negativamente —textualmente dice de él que: "..el
secreto de su éxito popular y al mismo tiempo de que no sea un novelista de
primera clase.."—.

3 Autora de Aebeca (Barcelona, Plaza y Janés [Grandes Exitos # 83], 1976),
obra que —pese a no ser apraciada por las historias de la literatura "culta"—
no ha dejado de imprimirse desde que se publico por primera vez en 1938 apud
Joseph Mac Aleer (Popular reading and publishing in Britain, 1914-1950; Oxford,
Clarendon Press, 1992 [Oxford Historical Monographs]; pag. 9).

' Autor de La Muerte est4 en el camino (34 ediciones), Un sexo llamado débil

(24 ediciones), Una chabola en Bilbao (20 ediciones), Cierto olor a podrido (20
ediciones), Tierra brava (16 ediciones), Alguien debe morir (15 ediciones), Ag-
quiem a cinco voces (14 ediciones) y otras mas {(c¢fr. La Droga es foven; Qviedo,
Richard Grandio, 1979); pero también de trabajos histdricos como la biografia
Yo, lgnacio de Loyola publicada por Planeta —México, 1889 [Memoria de la
Historia]—.
'*  Autora de Your sins and mine, Caplains and kings, Glory and the lightning,
Great lion of God, Maggie, her marriage y otras. Sus obras duran en promedio
un minimo de seis meses en la lista de libros mas vendidos del New York
Times, y en su gran mayoria han sido llevados al cine, la radio y la television.
Pese a su éxito, leer a Taylor Caldwell en su idioma original es un
reto para quien no domine la lengua inglesa —en Grandmother and the priests
(Nueva York, Fawcet Crest-CBS Publications, circa 1978), por ejemplo, reprodu-
ce hablas dialectales de Irlanda, Gales, Escocia e Inglaterra, lo cual dificulta
grandemente la lectura—.

' Ademés de renombrado novelista "culto”, autor de Tieta —telenovela

brasilefia de éxito internacional—.

7 Jean Tortel, "Che cos'd la paraletteratura?", op cit., pag. 46.



pertenecido alternativamente a uno y otro campo (como el propio Bocaccio, cuyo

» Decamerdn fus inicialmente considerado antitesis de la "literatura culta") .
Finaimente, y por ef tipo de autores en discordia, comprendimos
qhe ambas "literaturas” no estaban separadas como una dicotomfa tajante, sino
: gr}sdual; as decir: comprendimos que fas obras se distribuirfan a lo fargo de'un
gspactro —a veces méas cercanas a la influencia de uno do los nticleos que a la
dsl otro, y a veces equidistantes-—, de la misma manera como Menéndez Pidal

describié la separacién entre fa “literatura tradicional” y la "culta” *° .

Ahora bien, la confusién de campos de trabajo imperante hasta

hoy, constituye otra razén mas para emprender ef presente estudio.

b.3) Fascinacldén caracterfstica e impacto real.

Una breve cjeada a las tirajes de las revistas de la “literatura
popular” (mismos que alcanzan hasta fos das millonas de ejemplares samanales

para un sofo titulo y autor 2°), y alos volimenes de publica receptor -que al-

8 Andrés Amorés; Subliteraturas; Barcelona, Ariel, 1974; pag. 8.

**  Ramo6n Menéndez Pidal; "Possia popular y possia tradicional”; Los Roman-

ces da América; Madrid, Espasa Calpe, 1839 [Austral 55}; pag. 56 y subsiguien-
tes.
®  Ei Libro vaquero apud "Seccidn de revistas al consurnidor”; Tarifas y datos
de los medios impreses 1991-2 (maya-agosto de 1891); pags. 147-192,
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canzan algunas abras transmitidas por televisién, cine, historleta 2 y radio, nos
indica sin ir mas alld, que esta "literatura” llega a segmentos mayores de (a
socledad que aquéllos a los que tiene acceso la "literatura cuita”.

Dada laindudable —si bien delicada—interrelacién entre literatura 2
y sociedad, es de suponerse, en consecuencia, que el impacto social de la
"popular” llegue a mayores segmentos sociales que la "culta”.

Si alguna duda quedara al respecto, _bastaria recordar algunos
de los muchos ejemplos ‘que lo evidencian; como cuando Silvia Derbez
-—eoncarnando el pape! de "la otra” en la primera telenovela transmitida en

México, Senda prohibida ® — debla ser escoltada por guardias al salir de la

2 En 1970, Francis Lacassin estimaba an 80'060,000 el pliblico receplor de ia
historieta Mandrake de Lee Falk, que en ese momenito llevaba ya mds de treinta
y cinco afios de publicacion diaria en més de cuatrocientos cincuenta periddicos
alrededor del mundo ("Studio comparativo degli archetipi..”, op. cit., p4g. 163).

2 " En el sentido lato de! término; es decir, como arte verbal.

# Y eso pese a que Senda prohibida era para el plblico una "historia”
conacida, puesto que habla sido transmitida como radionovela pocos afios
antes.

Tampoco la novedad del "medic” de transmision lo explica, puesto
que, si bien la primera version televisiva de esta telenovela (Fernanda Villeli;
Colgate-Palmolive, prod.) fue transmitida en 1958, las versiones posteriores han
alcanzado idéntico éxito. Hace poco mdas de una década fue producida una
nueva versién de (a misma obra (adaptada por la propia autora) titulada Amor
prohibido, en |a que el papel antes representado por Silvia Derbez era encar-
nado por Claudia Islas. El éxito en volumen de auditorio fue equivalente al de
la primera versién.
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televisora pues diarlamente una multitud de gente la esperaba a la puerta para
agredirla 2 .

Recordemos también la investigacion presentada por Editorial Vid
a la Comisidn Calificadora de Revistas {lustradas de la Secretaria de Goberna-
cién, en México, hace algunos afios: En ella "se pudo comprebar que mucha
gente, sobre todo en dreas aisladas, aprend!6 a Iser gracias a estas revistas; en
atencién a ello la Comisién levanté ei veto que habia impuesto a algunas de

nuestras publicaciones” *

—opinién sostenida también por la Historia de la
lectura en México® —.

Asimisma, recordemos el impacto que ias telenovelas transmitidas
a finales de ios afios setenta tuvieron en la alteracion de las tasas de natalidad
en nuestro pals; aquélias en que, también Silvia Derbez, ensefiaba a las seficras

a defenderse de los maridos; y en las que las familias felices tenian solamente

#  Conferencia sobre Cémo se escribe telenovela dictada por Fernanda Villall

el 3 de septiembre de 1992 en la Asociacién Mundial de Mujeres Periodistas y
Escritoras, en la ciudad de México.

% Informacién proporcionada por el Sr. Novoa, jefe del Departamento de

Devolucionss, el dia 16 de junio de 1992 en las instalaciones de la entonces
Distribuidora Vid —hoy CITEM—, en Av. Taxquefia # 1798, en la ciudad de
México.

# Tanto en el artlculo que describe la lectura en México en los afios 1940
(pdg. 297), como en el del sexenio 1976-1982 (pdg. 352) ~—yYy con una
disminucidn de sélo el 10 % en esos cuarenta afos, pues los lectores de "sdlo-
historistas" en 1982 constitufan atn el 40 % de la poblacién—.
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un hijo —cuando mas dos—-: {Tres o mas hijos constituian la caracteristica
distintiva de los mds malvados "villanos"l ¥ .

No olvidemos tampoco el caso de René Muiioz, el actor traido a
México para encarnar el papel de san Martin de Porres en la telenovela del
mismo nombre: La gente llegd a identificarlo hasta tal punto con su personaje,
que en la calle se hincaba ante &l para solicitar su bendicién .

M4ds recientes son el caso de la actriz Gaby Rivero, quien al
encarnar a la maestra Jimena en la telenovela Carr‘usel (circa 1990-1991) #
alcanzé tal popularidad, que a su llegada a Brasil fue recibida por una multitud
encabezada por el propio presidente de la reptiblica—entonces Fernando Collor

de Melo—; y el caso de la actriz Daniela Pérez, quien encarnaba a la protago-

¥ Entre ellas Acompdfame (1977), Vamos juntos (1979) (citadas ambas en

"Televisién y educacién" (Televisa, el quinto poder; Alberto Rojas Zambrano
(Raul Trejo Delabre, coord.); 5% ed.; México, Claves Latinoamericanas, 1991
[Claves de Analisis]; pags. 134-137) y Caminemos ——esta liltima del dramaturgo
Caros Olmos—- {(circa 1980), todas ellas producidas por Televisa, en
coproduccién con distintas instituciones gubemamentales e intemacionales
como el Consejo Nacional de Poblacion (Co.Na.Po.) y la Organizacién de las
Naciongs Unidas (O.N.U.).

*  Femanda Villeli, op. cit,, y también en el programa de Nino Canun; Usted

qué opina sobre la telenovela (México, Televisa, transmitido originaimente el 23
de julio de 1992, y retransmitido el 24 de diciembre del mismo afio [XEW-TV
Canal 2J).

# En la bibliograffa, y fistada por su titulo, hemos reunido la informacién
disponible sobre [a mayor parle de las telenovelas citadas; remitimos a ella al
lector con la esperanza de cargar el texto con el menor niimero de notas de pié
de pagina que nos sea posible.

Procuraremos citar dentro del texto, el afio de praduccién de la
obra, en la primera mencién incluida. En el caso de tener que distinguir entre
distintas versiones de una misma obra, citaremos en todos los casos el afio de
produccién.
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nista de la telenovela De corpo e alma, y que fue muerta a puiialadas por su co-
protagonista Guilherme de Padua después de grabar un capitulo en el que ella
rechazaba su amor ® . Las tropas de choque debieron ser llamadas para
proteger a los Padua de la ira popular ' cuando éstos se presentaron a juicio.
Ejemplos mas concluyentes serdn establecidos a lo largo de este
trabajo, pero valgan estos pocos para justificar, nuevamente, un acercamiento
sario al fenémeno de ia "literatura popular”. Después de todo, no contamos con
igual nimero de ejemplos semejantes en lo que se refiere a la "literatura culta™
Caracteristicamente, éstos pertenecen al fenémeno contrario —-el que ahora
estudiamos—, pues como Gramsci dice en Vida ¢ literatura nacional:
"..pode-se afirmar que os leitores do romance de folhetim se
interessam e se apaixonam pelos seus autores com uma since-
ridade muito maior @ com un interesse humano muito mas vivo do

que, nos chamados sal cultos, as pessoas se interessam pelos
romances de D'Annunzio ou pelas obras de Pirandello" * .

Jean Tortel lo resume con las palabras:

"Tutta questa letteratura ha il carattere comune di affascinare
il suo lettore" *

3 Los méviles del crimen, asi como la supuesta complicidad de la esposa de
Padua atin no se han establecido claramente.

Noticia publicada en repetidas ocasiones, tanto por &/ Heraldo de
México, como por el Excélsior, del 29 de diciembre de 1992 al 3t de enero de
19938 —el asesinato sucedib el dia 28 de diciembre—.

3 El Heraldo de México (15 de enero de 1993).

2 Gramsci apud Raimunda de Brito Batista; "O Romance-folhetim em jornais
de Smo Paolo na decada de 1920"; Boletim Centro de Letras e Ciencias
Humanas 7 (1983); pag. 57.

3 Jean Tortel, "Che cos'® la paraletteratura?”, op. cit,, pag. 57.
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b.4). Alcance mayoritarlo y funcién soclal.

Gramsci y Jean Tortel han sedialado la caracteristica fascinacién
que la "literatura popular” ejerce sobre su piblico; nosotros hemos mencionado
algunos eventos producto de dicha fascinacion; se sigue en consecuencia expli-
car la relacidn existente entre ambos —el mecanismo que permite que adultos
y nifios por igual puedan sumergirse en un mundo narrativo hasta el grado de
confundir realidad y fantasia de manera tan notable—.

Al inicio de este trabajo sefialamos que la "literatura popular”
emplea recursos técnicos diversos de los de la "literatura culta" para poder
cumplir con su diversa funcién social; pero ¢cudl es esta funcién?

Procuraremos dar respuesta a ambos interrogantes —pese a las
encontradas opiniones de los especialistas de distintas dreas— pues intentar
hacerlo nos ayudard a medir la imponrtancia del estudio de nusstro
fanémeno > .

En principio, cabe suponer una relacién clerta entre la funcién
sacial de nuestro fenémena de estudio, y el impacto social del que hablamos en
el punto anterior. No obstante, es importante dejar sentado que si, como dice

Cawelti, la "literatura popular' goza de un verdadero impacto social, no parece

% Desde luego, si una funcién social da sentido a nuestro "hecho literario”,

cabe suponer que funciones sociales correspondientes den sentido a otros tipos
de narrativa de peso social, como lo son la didactica o la periodistica.
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realista aceptar que sea nitanto como el que las teorias deterministas impli-
can **, ni nulo como Erzensberger afirma ** —. Ahorabien, no podremos medir
su grado de impacto, si no conocemos el mecanismo por e que lo obtiene.
Comprender dicho mecanismo, nos llevard a conocer su funcién social.
Supongamos bor un momento que somos mddicos: Necesitamos
.prol_ongar fa vida de una paciente —organismo agotado por la tuberculosis—
pa}a que resista y pusda dar a luz al nifio que leva adentro. Consultamos con
- los familiares, y decidimos que es posible logrario con una transfusién san-
guvinea, ‘Prontamente la llevamos a cabo nosotras mismos, en la recdmara de
‘la paéiente en su propia casa. Somos médicos consciantes y prastigiados, y sin
' embargo no investigamos cudl es el tipo de sangre de la pacients, de su marido
—por lo due esto pueda afectar al nilo—, ni de |a donante. Esta ditima se
desmaya, y nosotros no suspendemos la operacién ¥ . ¢Par qué?
Nosotros vivimos en 1934; y la humanidad aln desconoce que
existan el factor rhesus o los tipos de sangre; y en nuestra ignorancia podemos
eﬁtar provecando la muerte de nuestro paciente, de! bebé esperado, y de la

generosa donante —-a cual tarda varios dias en recuperar el conocimiento—.

- Cawelli, op. cit., pag. 24.

-3 Hans Magnus Erzensberger; "El madio de comunicacién ‘cero’ o Por qué
no tiene caso atacar 1a television®; Mediocridad y delirio; Barcelona, Anagrama,
1991; pags. 79-91.

¥ Escena tomada de Por el honor dsf nombre (publicada por primera vez en
1934); Rafael Pérez y Pérez; 14® ed.; Barcelona, Editorial Juventud, 1981; pags.
113-118.
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¢Somos cufpables?: No, la informacién con que contamos es Gptima para
nuestro contexto histdrico. Desconocemos la existencia de opciones més
acertadas, por lo que elegimos de entre las que si conocemos la mas asperan-
zadora.

Esto nos indica que —de alguna manera—, nuestra mente
almacena la informacidn con la cjue entra en contacto —informacién. sujeta ai
contexto histérico, geografico y social—-, y la “administra" en un acervo de
comportamientos posibles. Este acervo es mas ﬁue una enumeracién de
comportamientos: Por las estadisticas de las que hablaremos a continuacién,
cabe admitir que almacens no sélo las distintas opciones de comportamiento,
sino también una respetable cantidad de informacién adicional sobre cada una
de ellas —informacién que matiza su grado de elegibilidad—.

Como ya difimos, fa informacién que alrﬁaeena nuestro acervo,
llega a nosotros de distintas maneras, y la obtenemos principaimente del
"mundo” con el que tenemos contacto (de ahf que esté sujeto a nuestro contexto
histérico, gaogréfico y social): Registramos igualmente opciones obtenidas de
fo aprendido por propia experiencia, que las vividas por gente que nos rodea, y
que las que nos llsgan por rumares, por las "noticias”, o en fin, por cualquier tipo

de narrativa *® —. De esta manera, e mundo narrativo extiende e! alcance del

3  Pues narrativa son, después de todo, los rumores, las noticias, y lo que
vemaos o nos cuentan los demas sobre sus vidas y las ajenas.
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mundo conocido por cada uno de nosotros, aporiando nuevas opciones a
nuestro acervo de posibles comportamientos, De ahi que:

"Podemos observar la influencia de /a televisidn desde diferentes

perspectivas: Puede ser considerada como posible maestro del

comportamiento adecuado|...]; como unapresentadora de modelos

de conducta; como proveedora de informacién que logra extender-

se muche mds alld que la experiencia inmediata de cada uno [el

subrayado es nuestro]; y co-mo elemento que nos facilita el

conocimiento." *
En si, aunque la ficcion no constituya experiencia, es posible suponer que se
almacena en nuestra memoria de manera comparable a la de la experiencia
(puesto que comportamientos mostrados en la televisién, por ejemplo, se han
visto adoptados por un importante nimero de gente en los Gltimos treinta
afios *° ). Comparable, pero no igual; puesto que no pesa en nosotros de la
misma manera la informacién que recibimos de "primera mano", que la que
recibimos de un periédico, de la televisién, o que la que obtenemos de alguna
otra fuente. Un “acervo” de comportamientos eficientemente administrado,
entonces, debe de registrar los "matices" de cada opcién. Se sigue como

consecuencia légica que, cuando mencs, nuestro acervo acepte informacion

sobre:

¥ James Halloran (Los Efectos de Ia televisiém; Madrid, Editora Nacional, 1870;

pag. 57) apud Virginia Edith Zepeda Reyes; La Telenovela, factor para la
adopcién de modos de vida; tesis de licenciatura sustentada en la Universidad
Nacional Auténoma de México, 1986; pag. 17.

“  Afirmacién sostenida por el anterior Secretario de Educacién de los EE.UU.,
William Bennett, apud Agustin Barrios Gémez; "Comentarios"; &/ Universal (27
de marzo de 1993).
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-» " labondad/maldad y grado de prestigio de cada comportamiento *!,
> la frecuencia con que se dé dicho comportamiento (grado de
tolerancia ¢ ),
> la fuerza con que la opcién de compartamiento se grabe en nuestra
memoria (grado de emotividad ** ), y
> su viabilidad {grado de realidad ** ).

Ahorabien, un "acervo” bien administrado, debe de poder comparar
varias opciones entre si tomando en consideracion t.oda la informacién con que
cuenta sobre cada una. Sdlo asi podremos otorgar a cada opcidn un valor final
(grado de elegibilidad), que nos permitiré decidir cémo comportarnos en una

situacion determinada.

4 El grado de bondad/maldad, resultar4 del respeto que nos merezcan, tanto

el personaje que realice el comportamiento, como e! autor y el tipo de arte
verbal que muestren la opcion.

En una persona con cualquier tipo de instruccién religiosa o ética,
es probable que sea posible distinguir entre grado de bondad/maldad y grado
de prestigio; en una persona sin instruccién religiosa o ética, ‘es posible suponer
que ambos factores se fundan en uno solo: el del prestigio social de un
comportamiento dado.

“ Un posible comportamiento, observado en una sola ocasion, probablemente

no repercuta gravemente en nuestro “acervo"; pero un posible comportamiento
observade en una serie de ocasiones, se ver4 reforzado en cuanto a su
viabilidad.

“ De manera proporcionada a la intensidad de los sentimienios que nos

despierts; esto es: a la respuesta real que consiga de nosotros.

“ Tanto més viable nos parecera un comportamiento, cuanto mayor sea el
grado de realidad del medio de transmisién que nos lo muestre: Esto significa
que nos parecera mas factible lo vivido por alguien que nos es cercano, que lo
mostrado por una tira cédmica, por ejemplo.
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En una situacién extrgma, ¢elegiremos la opcién mas prastigiada,
la més viable, la més frecuente, o la que més nos haya conmovido?: Proba-
blemente optaremos por una combinacién particular de estos cuatro. Los grados
de bondad/maldad y prestigio, de tolerancia, de realidad, y de emotividad, se
influyen por consiguiente unos a otros: Una mayor frecuencia (grado de
tolerancia) probablemente aumentard la viabilidad (grado de realidad),
disminuira el grado de maldad, aumentar4 el grado de prestigio ** , y asi suce-
sivamente.

Es importante distinguir entre grado de realidad y grado de
tolerancia, porque no sélo este Gltimo —la frecuencia con que se dé un
comportamiento a nuestro alrededor— influye en nuestro acervo: También la
protesta de veracidad influye. Si leemos en una novela de ciencia ficcion que
un extraterrestre se almorzé a un nifio, es posible que no lo creamos; pero si
leemos esa misma noticia en un diario reputado por serio, lo més probable es
que evitemos acarcarnos al lugar donde dicen que sucedié —aunque la noticia
nos parezca increible—.

£l grado dec realidad esté determinado por !a mayor o menor
apariencia de verdad: No atrapa nuestra atencién de la misma manera una nove-
la {libro}, que una pelicula, que una obra en "realidad-virtual* (en la que,
verdaderamente, nos vemos sumergldos en la narracidn). De ahl el éxito de las

obras que promaten "casos de la vida real"), o la atraccidn de aquellos nuevos

“  En una persona que, por su instruccion, distinga prestigio de bondad.

-20 -



medios de tr isién, que nos 1 una narracién cada vez més carcana
a la que percibimos como realidad.

Este es, an nuestra opinién, el mecanismo por el que toda ﬁarrativa
influye en nosotros. Ahora bien, cabe esperar de cada narativa con peso
social, una manera distintiva de influir en nuestro "acervo” de comportamientos;
tal manera .(flslimiva. constituira por ende su funcién social. Hablamos de este
tipo de funcién social —y no de otros que también podriamos mencionar— por
la importancia de sus posibles consecuencias. ‘

No obstante que estas suposiciones son producto de un cierto
tiempo de estudio del arte verbal, y de las estédfstiws sociales relacionadas con
é1, todavia deben ser analizadas con delalle, y puestas a prueba por aquipos
interdisciplinarios de investigacién. La urgencia de estudiarlas, cobra propor-
ciongs alarmantes cuando leemos:

4 que en un dia promedio en Alemania, un nific observa setenta -
asssinates distintes * —mas de cuatrocientos asesinatos ala semana—;
- que en Estados Unidos —mno durante la programacidn diaria
completa, sino solamente durante el horario "estelar” (prime-time 7 ),
y sin contar dibujos animados, noticias ni deportes— un nifio observa

276 incidentes violentos, 57 asesinatos y 99 asalios a la semana,

4 "En Alemania la violencia en la televisién brutaliza a la nifez y a la

juventud™; EI Heraldo de México (23 de enero de 1993).
47 Es decir: durante el horario con méaximo volumen de publico (de toda una
nacién).
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ademas de 22 casos de crueldad contra menores, también en una
semana ** ; que entre las 45 relaciones sexuales presentadas en ese
mismo periode, 16 se dan entre parejas incidentales, y sélo 4 entre pare-
jas estables, dejando en los nifios la impresion de que "sdlo los casados

no duermen juntos" * ;

Y
> que en Brasil se muestran mas de 1,600 escenas violentas
—solamente en caricaturas, telenovelas y series— en unasemana -—a
lo largo de 1,620 minulos de transmisién *° —,
Hemos dicho que la frecuencia con que una opcién de comporta-
miento es mostrada, influye en qué tan viable nos parezca en {a realidad; por lo

que {ndices tan altos de escenas violentas, registran un reforzamisento de las

opciones "muerte” y "violencia® por encima de otras mas constructivas en

“  Estadlstica basada en el prime-time, de los cuatro canales principales —Fox,
CBS, ABG, y NBC—, en los EE.UU. durante la semana del 24 al 30 de abril
de 1993, publicada por UUSA foday {7 de julio de 1993).

USA today, idem, y en el reportaje de la agencia informativa A.N.S.A. titu-
fado "TV Violenta: que si la de Estados Unidos se pasa, la de Brasil se
desborda®, £l Heraldo de México (7 de julio de 1993).

®  hdostradas durante la semana del 16 al 22 de enero de 1993, dichas
escenas violentas incluyeron las siguientes infracciones penales:

94 asesinatos, 184 fentativas de asesinato, 386 lesiones
personales, 241 amenazas de asesinato o lesién, 31 secuestros, 3 violaciones
con violencia 0 amenaza, y 8 violaciones por abuso de confianza o de la
inocencia de la victima, 74 incidentes de violencia de trénsito, 7 casos de trafico
o consumo de drogas, la formacién de 65 grupos delincuencialss, 43 robos a
mano armada, 16 hurtos de automotores o en almacenes, 7 fraudes por abuso
de confianza, portaciones ilegales de armas, etcétera  {agencia informativa
E.F.E.; "Mds de mil seiscientas escenas violenlas al dia"y "Los Nifos de Brasil
ante la masacre televisiva: Violencia cada dos minutos"; £l Heraldo de México
(4 de julio de 1993} ).
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nuestro acervo de comportamientos posibles. En Alemania, esto ha llevado a
relacionar los indices de violencia televisiva, con el creciente indice de violencia
registrado en las instituciones de ensefianza incluso entre escolares de poca
edad ' .

Ciertamente, es importante analizar el tipo de comportamientos
mostrados por la narrativa, y tender, si no a mejorar, por lo menos a igualar los
indices de la vida real —mostrar un tan alto indice de relaciones sexuales entre
parejas incidentales como e! que acabamos de citar, ha elevado los casos de
padres menores de edad hasta el punto en que, en los EE.UU., éstos constitu-
yan casi el 30 % del total (contra el casi 5 % en 1960) %2 ; y hasta el punto en
que en México hayan alcanzado en 1991 la cifra récord de 500,000 #* , y que
continien aumentando mientras que el nimero de hijos de parejas estables
disminuye progresivamente-—. Pero no sélo nos ocupamos de nuestro fenémeno
de estudio por su contenido, sino también por el alcance de su influencia: Mien-
tras que el tiraje promedio de las obras de [a "literatura culta” ronda —seguin se
estima en medios editoriales— los tres mil ejemplares, esta cifra es superada
por al menos ciento cincuenta revistas de las disponibles en cualquier puesto de

periddicos. Si recordamos que el Libro vaquero alcanza los dos millones de

5t “En Alemania la viclencia de la televisién brutaiiza a la nifiez y a la

juventud®, op. cit.

2 William Bennet apud Agustin Barrios Gémez, op. cit.

% El director de Consejo Nacional de Poblacién (Co.Na.Po.) en la Feria

Universitaria de la Salud; "Afectan a la juventud los embarazos indeseados,
alcoholismo y tabaquismo”, Gaceta UNAM, 4 de junio de 1992.
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ejemplares semanales® , y la revista TVyNovelas los 863,807 ejemplares catar-
cenales solamente en México —una de las cuatro ediciones oficiales ** -—, es
tacil imaginar que la influencia de este tipo de obras alcance a un namero
mayor de personas y estratos sociales que el de muchas obras de la "literatura
culta®.

Si pensamos en que una telenovela de éxito ha llegado a alcanzar
“ratings” ° de setenta puntos (aproximadamente dos terceras partes de los
telavisores que hay en un pais) y que se ha exportado a paises tan distintos
como Ralia, ElI Salvador, Rusia, Espafia, China, Ecuador y fa India ¥ , es
probable suponer de esta telenovela —Los Ricos también llorar— un impacto
social mundial superior al de muchas obras de fa "literatura cufta®, y sélo
comparable con el de los deportes favoritos globalmenta: fitbol séquer, fiitbol
americano, basquetbol, béisbol, sumo, box y lucha libre.

Recordemos, asimismo, los resultados de la encuesta de lectura
publicada en México por un diario nacional ** : El 83 % de los encuestados

declar6 que acostumbraba leer, el 64 % pudo mencionar cuando menos una

4 Tarifas y datos de los madios impresos, op. cit.

% TVyNovelas-Edici6n mexicana 15-15; pag. 5. lLas otras tres ediciones
dficiales san las de Puerto Rico, Estados Unidos y Colombia.

5 El"raling” es el volumen de televidentes que simultidneamente observan una
misma obra transmitida por radio o televisién.

5 Tere Ruelas Guillormo; "México invade el mundo con sus telenovelas";
TVyNovelas-Edicién mexicana (circa 28 de septiembre de 1987).

%8 El Heraldo de México (30 de septiembre de 1891).
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historieta, y sélo el 10 % pudo mencic'mar una obra de Octavio Paz. Considere-
mos ademds los resultados del informe Kinsey sobre comportamiento sexual:
una pareja promadio estadounidense dedica veinte minutos a la semana a su
vida sexual; ahora bien, una familia promedio dedica seis horas al dia a
observar la television —y eso sin contar el que dedica a otros tipos de narrativa
como los periddicos, revistas, libros, radio o cine—°,

Tener en mente estos datos nos permite afirmar que, al hablar de
“literatura popular”, hablamos de un "hecho lilérario" de alcance social
caracteristicamente mayoritario, que, por ser reiterativo ademés de mayoritario
{dado que cada persona tiende a consumir el mismo tipo de obras una y otra
vez), afecta un amplio nGmero de “acervos” a fuerza de incontables repeticiones
de comportamientos. Podemos decir en consecuencia que, la "literatura popu-
lar", se distingue por modificar notablemente fas frecuencias que cada comporta-
miento ragistra en los "acervos” de gran parte de una sociedad: Esta es la fun-
cién social que la caracteriza ® .

A la luz de lo expuesto, no admira que ef historiador Joseph Mac
Aleer, sefiale:

“The trust undoubtedly established between publisher and reader,
(and] reflected in the fierce loyalty of women [...] to their publica-

s Cawaelti, op. cit., p4g. 303.

®  Se puede decir que tamblén instruye, por ejemplo, pero esto caracterizaria
a la narrativa didactica més distintivamente que a la que nos ocupa.
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tions, [..] inculcated attitudes and values through countless
repetitions [e! subrayado es nuestro)." ©!

Es de esperarse que los creadores del arte verbal que estudiamos
—si no por civismo, siquiera por precaucién— procuren mostrar opciones mas
positivas de comportamiento que las mostradas hasta hoy.

En mas de una ocasidn, la actriz Angélica Aragén ha afirmado que
"la telenavela llena un vacio en la educacién de la sociedad mexicana®, por
cuanto muestra cdmo interrelacionarse con los demds, no sélo durante la vida
ordinaria, sino también ante eventos extraordinarios —incluyendo un enamora-
miento—-. ¢De dénde, si no, aprendemos qué decir y cémo reaccionar sea ante
un ataque, o ante una declaracion de amor? ® S bien esta afirmacién es discu-
tible, la general aceptacién con que es recibida baste para hacer meditar a
quienes tendrian en sus manos, en consecuencia, "la educacién humana y
sentimental del pueblo mexicano™.

En el presente trabajo estudiaremos la "literatura” que nos ocupa,
principalmente desde el punto de vista literario. Pese a ello, la mera posibilidad
de cau;ar un impacto social de semejante magnitud, constituye otra razén mas

para estudiar seriamente la "literatura popular”.

8 Mac Aleer, op. cit.,, pag. 252.

% Angélica Aragén, programa de Nino Cantn Usted qué opina sobre telencve-
la, op. cit, y también apud Arturo Flores Alcéntar; "Debemos tener modelos en
el terreno del amor"; Magazine Dominical; Excéisior (12 de junio de 1986)
—apud Mufioz Aguifar, op. cit., pag. 61—
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CAPITULO I
DEFINICION DE TERMINOS

7 a) Arte verbal; lector y 'receptor'; esciitor y “creador”,

Uno de los problemas que enfrentan los estudios "literarios” de hoy,
es el andlisis, comprensién y clasificacion de las manifestaciones artisticas que
no participan de los pardmetros de la llamada "literatura culta”, y que emplean
"medios” de transmisién no siempre impresos.

Hasta aqui, hemos empleado en el presente trabajo gran cantidad
de comillas en torno a la palabra “literatura”. La actual polisemia del término es
la responsable de ello, pues el hecho de haberla estado empleando con cinco
sentidos diferentes —el de "culta® (o lo que usualmente es considerado como
literatura propiamenta dicha), c! de "popular”, ol de "tradicional”, el de "marginal”
y el lato (por el que estudia todas las manifestaciones artisticas de las cuales la
palabra y 1a ficcién constituyen la materia prima)— nos ha obligado a delimitar
por medio de comillas el significado trasmitido en cada ocasidn.

Atento a esta polisemia que es prudents reducir para evitar
confusiones innecesarias, Walter Ong propone en Oralidad y escritura,

tecnologfas de la palabra® , que substituyamos el términc lato por el de “"arte

% Ong, op. cit., passim.
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verbal”. Sus razones fanto etimoldgicas como pragmadticas, son valiosas; y si
bien es dificll subtituir en algunas areas un término de tanta tradicién, se puede
decir que la substitucidn no lo daria, sino que lo afirma.

El uso del término "arte verbal" evitaria contradicciones como la del
término "literatura oral"; esto es: el de afirmar que una obra pertenszca a la
"literatura” pese a no emplear como vfa de transmisidn la letra escrita ——por su
etimolagia ® , el término "literatura” resuita mas apropladoe para designar obras
de transmisién caligrafica o impresa—.

En el caso del fenémeno que estudiamos en el prasente trabajo,
esta contradiccion entre el término “literatura™ y el "medio" empleado para
transmitir la obra, choca al estudioso a cada paso de su investigacién. Ong
llama."tecnologl'as de la palabra” ®*, alos "medios" empleados para la difusién
y conservacion de las obras creadas. En nuestro arte verbal, es notable la
variedad de tecnologias (obras de televisién o cine —unitarias o seriadas—en
videotapes, cintas de 16 mm., discos l4ser interactivos, y otros; obras impresas
-—unitarias o seriadas— de sélo texto, o en fotonovela blanco y nsgra, o a todo
color, en historieta a colores, 0 en sepia, etc.); variedad sxplicada por su

caracteristica y constante adaptacién a los Gltimos medios de comunicacién ¢,

& | jteratura” viene del latin “iitdra” = "letra”, que implica el empleo de la
caligrafia o de la impresién.

% Ong, op. cit,, pAg. 83.

%  Blanca de Lizaur; "La Literatura marginada: Visién de una forma cultural”;
Oralidad y escritura; Eugenia Revueltas y Herdn Pérez, eds.; Zamora, El Colegio
de Michoacdn, 1992; pag. 207.
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Para los estudioses de un tipo de "literatura™ no prestigiado, el uso
del término "arte verbal” conlleva ademds la indudable ventaja de delimitar el
area de trabajo de manera mas clara y aséptica, y con menor peligro de afectar
susceptibilidades. Tratar de demostrar la pertenencia de Paco lgnacio Taibo Il
o de Agatha Christie a la "literatura culta” puede ser discutible, pero no imposi-
ble; probar la pertenencia del autor de una fotonovela cuaiquiera a 1a "literatura
culta” es gritar en el desierto. Conviene, por lo mismao, delimitar mejor nuestroé
campos.

Adscribir el significado lato de la palabra "literatura”  al término
"arte verbal", nos parmite circunscribir el estudio de las obras mas prestigiadas
—ias llamadas "consagradas"—, a la "literatura culta” (de manera exclusiva si
queremos); impidiendo asi la promiscua convivencia de Shakespeare y Cervan-
tes bajo el mismo techo que Barbara Cartland o Yolanda Vargas Dulché
—iguaimente sobresalientes en los géneros que eligieron cultivar si las juzgamos
bajo los parametros que definiremos—-.

Por todo esto, a lo largo del presente trabajo, emplearemos e!
término de "arte verbal" en lugar del de “literatura en un sentido lato”, y
emplearemos el de "literatura” para designar exclusivamente obras impresas.

No es prudente, sin embargo, plantear las ventajas que traera el
uso del nuevo t&rmino, sin mencionar un obstaculo que ain debe ser salvado:
Cuando hablamos de literatura (en el sentido de material impreso), hablamos de

"lactores"; cuando hablamos de una representacion teatral, hablamos de
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"espectadores”; cuando hablamos de material transmitido por radio, hablamos

de "radio-gscuchas”; cuando hablamos de material transmitido per la television,

hat de “telavidentes”; pero cuando hablamos del publico del arte verbal
~——sin gspecificar la tecnologia de transmisién—, ¢cémo hemos de lamarlo?
Siendo que, en general, todo arte verbal pretende comunicarse con un publico,
y que el publico —en este circuito comunicativo— no es quien emite e}
“comunicado” sino quien fo recibe, ko lamaremos "receptor”.

Por su parte, a quienes patticipen en la "produccién”™ de una obra
de arte verbal, los llamaremos “creadotes”, pues —ante tantas tecnolagias como

hay hoy—— no es posible llamarios a todos escritores.

b) Arte verbal ‘dominanie-no prestigiado’; definlcidn y clrcunscripcién;
problemas que presentan los distintos nombres que se fe dan —y luz que
asrojan sobre sus distintas caracteristicas solativas—.

Como diversa de la "fiteratura culta®, suefs mencionarse a la
“Heratura popular”. Pero, ¢que es {a “literatura popufar” y qué tan apropiado as
su nombre? ;Se opone realmente a la "literatura culta™? ;Cudl es su relacion
can otros "hechos fiterarios” como fa "fiteratura tradicional®?.

Para contesiar a estas pregunlas, analizaremos rapidamente

algunos de los nombres que se han empleado para designar {a "literatura
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popular’. No analizaremos todos los nombres que se le adjudican a este tipo
de obras: hay muchos més. Mencionaremos s6lo aquéllos que pueden ayudar-
nos a delimitar algunas de las caracteristicas del fenémeno que estudiamos, asi

camo los accidentes que ha sufrido su estudio.

b.1) . Eltérmino "popuiar”; agrado general y gran volumen y variedad da publico

receptor.

Si citamos a Menéndez Pidal, el término "popular” se dice de

aqueltas obras que:

“[tienen) méritos especiales para agradar a todos en general, para
ser [repetidas] mucho, y para perdurar en el gusto del piiblico” 7.

Si acudimos por el contraric a Francisco Mota %, la literatura
popular es aquélla creada por el "pueblo” —t&rmino de definicién variable—, y

que se relaciona con los distintos tipos de lores ~—folklore, gypsy lore, Ceitic lore,

etc.—.

“ Ramén Menéndez Pidal; Poesfa popular y poesfa tradicional; Oxford, im-
prenta Clarendoniana, 1922; pag. 22.

® Francisco Mota; lLa Literatura popular: un intento de clasificacion”;
Revolucién y cultura 9 (5 de julio de 1980); pags. 48-52.
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Finalmente, si leemos a Vittorio Brunori ®, encontramos quse, lo
que otros autores llaman popular (como las novelas de Fantémas ), para Gl
forma parte de la "literaturade masas" —entendiendo "literatura de masas” como
el arte verbal con gran volumen y v_ariedad de pdblico receptor-—.

Asl pues —y como ya lo Hab[amos mencionado en la Introdué—
cidn—, nos encontramos conque el término "popular”, por su polisemia, tampoco
delimita claraments nuestro area de estudio; si bien arroja luz, y esto es
importante subrayarlo, sobre el agrado y amplic publico receptor que cierta-

mente procura alcanzar el fenémeno que estudiamos.
b.2) Eltérmino "subliteratura™; calidad técnica y diversidad da parametros de
julcio.

Son varios los autores que emplean el término "subliteratura” ™'

para referirse al fenémeno que estudiamos. Las causas: el menor énfasis que

*  Brunori, op. cit., passim.

™  Francis Lacassin; "Histoire de la littérature populaire”; Magazine Littéraire
9 (1967); péags. 11-15.

7' Andrés Amords (op. cit.), Segundo Serrano Poncela (Literatura y subliteratu-

ra; Caracas, Universidad Central de Venezuela, circa 1966 [Temas]), y Patricia
Mirna Dfaz Infante Méndez (Literalura y subliteratura; tesis de licenciatura
sustentada en la Universidad Nacional Auténoma de México; 1980).

Otro término semejante —el de infraliteratura—— aparece en
"Reflessioni sullinfralelteratura” de Suzanne Allen; La Paraletteratura; Jean
Tortel, Francis Lacassin y No&l Amaud, comps.; op. cit,, pag. 129,
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este tipo de arte verbal hace en la depuracién técnica —considerada desde el
punto de vista de la "literatura culta”~—, De ahi que Diaz Infante Méndez —ge-
neralizando— le niegue todo valor estético 2, y que Serrano Poncela la defina
como inferior con respecto a la "literatura culta":

En el mundo cultural, se da "..!a presencia de dos corrientes litera-

rias: una literatura minoritaria y selecta —representativa de los

altos valores espirituales y culturales—; y una subliteratura o

literatura mayoritaria —a ras de! suelo, subterrdnea si se quiere,

pero no menos vardadera— que nutre amplias capas de la sensi-

bilidad colectiva )l expresa, asimismo, los ideales y valores del

hombre comun® .

Ahora bien, ciertamente los ejemplos de factura pobre o mediana
abundan en este tipo de arte verbal —si los juzgamos desde el punto de vista
de la "literatura culta"——. Uno de ellos as el de fa fotonovela italiana ;Por qué
no me has dicho nunca "amor"? ™, que en la dltima pagina‘(jla nimero 661)

resuelve un amor —incomprendido durante afios— con un beso, en tan solo

cinco vifietas y sin mediar ninguna explicacién 7 .

7 Diaz Infante Méndez, op. cit.,, pag. 10.

7 Serrano Poncela, op. cit, pag. 36.

™ Roma, Lancio, circa febrero de 1988 {Olga gran color 13-143].

* Es imporante notar, ademés, que en las fotonovelas de esta importante

‘editorial itafiana, el grado de verosimilitud es inferior al de una fotonovela
mexicana equivalente: Silas comparamos con un ejemplar cualquiera de Mujer,
casos de la vida real (No basta el amor; México, Divina [&lbum no. 4]) —por
ejemplo—, saita a la vista que en las italianas parecen llorar a gritos sin siquiera
cerrar los ojos, abrir la boca o despeinarse —ni siquiera para hablar despegan
los labios——; y sus posturas resultan estaticas y poco naturales.
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Asimismo tenemos el ejemplo de la telenovela Clarisa (1993), que
logra mostrar a la protagonista "en el Glimo capitulc ~—en una misma secuen-
cia— con cuatro peinados y sombreros distintos” 7 , y sin que, sin embargo,lel
receptor promedio se percate de ello.

Pero la pretensién de crear una historia que resulte bella para el
"receptor”, sigue ahi; y esa pretensidn estética es indudable, pese a la opinion
de Dfaz Infante Méndez. Aun mds: juzgar estas obras a la luz de la teoria
literaria, impiica juzgarias a la luz de criterios estéticos —y conlleva, por lo
mismo, una tacita aceptacion de su adscripcién artistica—.

Por el otro lado, abundan también los ejemploé‘ de factura de
calidad: "Last night | dreamt | went to Manderley again® es una de las frases
iniciales mas conocidas de la literatura contemporanea en lengua inglesa —por
su eufonia, firismo y por cuén eficazmente despierta la atencidn del receptor—;
y, sin embargo, no fue escrita por James Joyce ni por Somerset Maugham. La
frase corresponde a la novela Rebecca de Daphne Du Maurier 7

Otro ejemplo de obras agiles, bien estructuradas y bien logradas,
con un adecuado dominic del lenguaje que logra momentos de gran impactc —e
incluso de fino humor, por su profundo conocimiento del ser humano—, son los

cuentos de Luis Coloma —rara vez mencionados positivamente en las historias

¢ Helen Krauze; "La Semana con Helen Krauze", £/ Heralda de Méx:ca, 26 de

junio de 1983.

7 Rebecca (op. cit) "published by Gollancz, has never been out of prlnt" y ha
sido constantemente leida por todas las clases sociales desde su primera
publicacién (Joseph Mac Aleer, op. cit., pag. 9).
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de la literatura espanola pese a la calidad de La Gorriona, o de Por un piogjo...
por nombrar algunos—

Desde luego, y dado que !a frontera entre ambas "literaturas” es
gradual, los mejores ejemplos aparecen siempre en obras precisamente
fronterizas, y —en general— imprasas. Esto no significa, sin e;nbargo, que
todos los ejemplos positivos se encuentren en las obras impresas: E/ Halcén
maltés suele ser estudiada como ejemplo de realizacién. cinematografica de
calidad, pese a ser una obra de tipo policiaco "duro". lgualmente, el primer
capitulo de la telenovela Vida robada (1992) —construido por escenas breves
y didlogos llenos de tensibn— presenté tanto el cardcter verdadero de la
antagonista, como la situacidn de conflicto que vivirfa la protagonista al su-
plantarla, con sélo tres frases:

—..después de tantos afios de aquélio.

—No entiendo, sefior: ¢Piensa que por volver su hija, y por
rencor, voy a abandonario todo?

—Por Anselmo -esto es parte de su vida-, espero que no nos

dejes.

—Y por &l seguiré aqui, a pesar del regreso de Leticia.” ™

Pocas lineas para las muchas que se han creado, pero espero que
sirvan para mostrar que no es posible descartar toda pretension estética en
quienes han creado estas obras y en quienes las "reciben”. Ahora bien, la

abundancia de textos de ambos tipos, indica que si bien hay obras mas

™ Carmen Danlels, Carlos Sotomayor, prod.; México, Televisa, 1992; capitulo
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afortunadas desde el punto da vista técnico de la “literatura culta”, éste no es

el afan dltimo del fenémeno que sstudiamos.

b.3) . El término "paraliteratura®; obras de doble influencia y prestigio variable;

influencia reciproca entre artes verbales.

Este término, principalmente empleadc en palsesde lenguaitaliana
y francesa ™ , resulta mas respetuoso que otras (como el de "antlliteratura® y el
de "contraliteratura"); pero no explica la posibilidad de que una obra pueda ser

creada bajo la influencia de ambos "nlicleos” —sl que estudiamos, y el de la

“literatura culta"— como puedsn serlo los trabajos histéricos de Pérez y Pérez ®

™ Por poner algunos ejemplos, tenemos: Marc Angenot; "Qu'sstce que la
paralitérature?”; Etudes Litéraires-Quebec 7 (abril, 1974); pags. 9-22; Léon
Métayer; "De la paralittérature A la paratélévision"; Etudes Litéraires-Quebec 7
(abril, 1974); pdgs. 127-141;  La Paralstteratura”, op. cit.; y Alain Michsl
Boyer; " 'Monsieur Poirot, qu'attendez-voux pour abattre vos cartes?' Les fonde-
ments ludiques de la paralittérature”; Littérature 68 (1987); pégs. 3-25.

% "Quiz4 [serfa] ya hora de plantear una revisitn de [la]

obra [de Pérez y Pérez], en la que de vez en cuando aparecieron
navelas histéricas con un cierto valor de documentacién y de construc-
cién literaria (Cabeza de estopa, por ejemplo)’ (Marfa de la Cruz Garcla
.de Enterrla; Literaturas marginadas, Madrid, Pidyor, 1983 [Lectura Critica
de la Literatura Espanola}; pag. 80).
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o los cuentos de Luis Coloma * : Después de todo, lo paralelo, dejaria de
serlo s: s@ reuniera en aigin punto.

Es importante tener presente, éden\és, que ambos tipos de arte
verbal se afimentan uno al otro: Wellek y Warran mencionan varios casos en los
que la "literatura culta” se ha alimentado de la "popularf —Puschkin se inspiré
en versos “de Album” 2 , por citar uno—; da la 'misma manera como la
“literatura popular" se ha alimentado de la "culta™ en repetidas ocasiones —en
sus obras, Corin Tellado cita entre otros a Campoamér; Concha Linares Becerra
a Lord Byron, a Cervantes, a Goethe, a Carducci, a Jovellanos, a Dante, y a un
sinfin de autore\s~ mas ® ; y multiples Mills & Boon citan a Shakespaare y a
Yeats, principalmente ® —. Esto nos muestra un continuo contacte antre los

distintos tipos de arte verbal, que nos impide hablar de lineas paralelas. Sinir

8t

“La no igualada celebridad [de Pequefieces] ha hecho que
aparezcan solamente como marco de eila otras de tanto valer {...] como
las narraciones y novelitas™ (Enciclopedia Espasa Calpe; 1912; pag.
14:114).

%2 Austin Warren y Rene Wellek; Teorfa literaria; 4* ed.; Madrid, Gredos, 1985
[Biblioteca Romanica e Hispanica 2); pag. 238.

®  Cfr. Muchachas sin besos; Buenos Aires, Juventud Argentina, 1944
[Biblioteca Primor 111]; passim.

#  Los famosos versos de Yeats: )

"...pero yo, siendo pobre, sélo tengo mis suefios,

y he desparramado mis suefios a tus pies.

Pisa suavemente porque pisas sobre elios.”

aparecen, entre otras, en La vida no es un suefio; Rowan Kirby; México,
Héarmex, 1989 [Julia 30-89/17-07-89] (publicada originaimente por Mills & Boon).

Asimismo, As you like it, de Shakespeare, sazona la totalidad de The
Trodden paths; Jacqueline Gilbert; Londres, Mills & Boon, 1982 [Romance
0382/1882].
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mas alld, se ha afirmado en repetidas ocasiones, que las obras atribuidas a
Homero —y hoy consideradas por excelencia objeto de estudio de la "literatura

culta™— fueron construidas con recursos de tipo "tradicional™ ® .

b.4) El término "fiteratura comercial®; creacién en funcién del receptor;
sensibilidad social; éxito comercial por razones circunstanciales de dificil
prondstico; obras "cultas” de éxito comercial; alcance mayoritario de los

distintos estratos sociales.

E! término "comercial® mas que a las caracteristicas estéticas de
la obra, se refiere a su resultado como producto de consumo en una sociedad
de mercado. No olvidemos que toda obra de arte verbal —como obra que
espera comunicar— es creada para su "recepcion” {y por ende, "consumo")
final por parte de un publico; razén por la cual se presta a ser comercializada.
Mientras mayor se estime que sea el ptiblico receptor de una obra, menores
seran las pérdidas que su produccién pueda traer a sus creadores. Y como Ié
"literatura” que estudiamos de manera céraéten’sﬁca alcanza a un ptiblico
numeroso, su comercializacion presenta riesgos menores, que el de otros

“hechos literarios”.

%  Ong, op. cit., p4g. 31.
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Paraun estudioso literario —sin embargo——, eltérmino “comercial”
resulta particularmente confusa: No es facil adivinar cual sera el desenvolvi-
miento, de una obra, en el mercado antes de haberla lanzado, pues éste esta
sujeto a clrcunstacias econémicas y sociales no siempre pronosticables o
justiticables desde un punto de vista estrictamente literario.

Precisamente en esto estriba el primer acierto del término: En
seiialar la estrecha relacion existente entre las circunstancias sociales de un
momento dado, y el impacto y alcance de la obra deA arte "popular”. El historia-
dor Joseph Mac Aleer, por ejemplo, adjudica el éxito de la editorial Mills & Boon
—que publica solamente novelas de amor—, no a sus estandares literarios (pese
a su adecuada calidad), sino a su altisima sensibilidad a los cambiantes gustos,
modas, circunstancias y opiniones de los lectores. E igualmente relaciona el
fracaso de otras editoriales, a su inmovilidad ante los cambios sufridos por la
socledad a lo largo de este siglo % .

Adicionalmente, este término sienta un precedente para hablar de
una creacion entfocada hacia el receptor final de la obra més que al creador; y
aun &xito definido por el impacto externo (social) de la obra —mas que por sus
méritos internos (fiterarios)—.

El segundo acierto del presente término, consiste en sefalar la

caracteristica "recepcién" mayoritaria del tipo de obras que estudiamos —y por

¥ Mac Alger, op. cit., passim.
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mayoritario no nos referimos solamente a las clases bajas de la sociedad ® —,
Presenta el problema, sin embargo, de que la "literatura culta” puede lograr tam-
bién “éxitos de libreria"; como en el caso de El Nombre de la rosa de Eco, y
muchas de las obras de los premios Nobe!l —libros que, al decir de Wayne Otto *®
y de Peter Nagourney *°, fa gente muchas veces compra "no para leer, sino
para adornar las baldas de su biblioteca"; pero gus, en cuanto a su venta,
constituyen verdaderos éxitos comerciales—.

Su principal problema reside en que no todo lo que se produce

para agradar al publico consigue ganarse realmente su beneplécito —dando

% Por un lado, el andlisis de lo que se ha leido en Inglaterra en Ia primera

mitad de este siglo —obra de Joseph Mac Aleer— demuestra que la narrativa
policiaca atrae a todas las clases sociales (op. cit., pag. B);
> por otro lado, el andlisis realizado por la editorial Harlequin (que imprime
en EE.UU. las novelas de amor que Mill & Boon publica originalmente en
Inglaterra), demuestra que el 40 % de los lectores de sus obras, tienen
instruccién universitaria {Nattie Golubov Figueroa; The Romance of real life, or
Vintue still rewarded; tesis de licenciatura sustentada en la Universidad Nacional
Auténoma de México; 1990; pag. 130); .
> igualmente, las estimaciones del socidlogo Edgar Morin en L‘Esprit du
temps, indican que en Francia
"la pagina di fumetli di France Soir & letta ne! métro da persone di tutte
le etd e di tutte le condizioni” (apud Francis Lacassin; "Studio comparati-
vo degli archetipi della Ietteratura popolare e del fumetto”, op. cit., pag.
163);
- y qué decir que en México y en Brasil las telenovelas son observadas lo
mismo por las clases mas favorecidas que por las que lo han sido menos.

% *The Popular passion for pap"; Journal of Reading 35-3 (noviembre de

1991); pags. 246-250.
8 Elite, popular and mass literature; what people really read"; Journal of
Popular Culture 16-1 (1982); pégs. 98-107.
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como resultado final grandes fracasos comerciales incluso entre cbras creadas

para un consumo mayoritario ® —,

b.5) Eltérmino "fiction"; carencia de una denominacién adecuada para nuestro

fenémeno de estudio; ficcién y arte verbal.

Este término ha dado lavuelta al mundo‘merced a su frecuents uso
entre bibliatecénomos y editores ** . Dado que pueds aplicarse con igual acier-
to ala "literatura culta”, a nuestro fenémeno de estudio, y a los demads “hechos
literarios™ mencionados, no es apto para distinguir a uno de ellos, sea el que'
sea, de los demds. Resultainadecuado pues, la ficcién incluso en sus varieda-

des més realistas, constituye una recreacidn relativa de la realidad influida por

*  Tenemos fos ejemplos de las peliculas Dune (dirigida por Dinc de Laurentis),
y Batman regresa, que —pese a contar con presupuestos millonarios y éptimos
recursos técnicos y humanos— fracasaron comercialmente.

En iengua espafiola, tenemos ei ejempio de ia coleccion Nuevas
Novelas de Corin Tellado, que pese a! despliegue publicitario y de distribucién,
ha obtenido ventas minimas en México. Mas adelante estudiaremos con mas
detalle el porqué.

°" Tomemos como ejemplo la clasificacién del estudio tedrico de John G.

Cawelti titulado Adventure, mystery and romance; formula stories as art and
popular culture (op. cit); el cual es adscrito a las areas de "ficcién: técnica (1)"
y “ficcidn: historia y critica (2)"  por el servicio de catalogacién previa a la
publicacidn de la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos de América.

La ficha publicada en la Gltima pagina de dicho libro, no nos
muestra ninguin otro drea de pertinencia... Esto nos lleva a preguntarmos qué
tan eficaces son las clasificaciones actualmente empleadas para el ordenamien-
to y recuperacion de acervos bibliograficos.
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la visién del autor; y representa, por ende, la materia prima de toda obra de arte
verbal —es decir: tanto de nuestro fenémeno de estudio como de los demds
tipos de "literatura”—. Ei hecho de que sea empleado —pese a su inadecua-
cién— por quienes deben clasificar la totalidad de las obras creadas, pone de
manifiesto la carencia de un término verdaderamente descriptivo.
Consecuentemente, a lo largo del presente trabajo emplearemos
el término espafiol "ficcién" para referirnos a la invencién, la fantasfa, la
recreacién de la realidad que caracteriza a todo tipo de arte verbal, junto con la
explotacion deliberada de los recursos del idioma, y las intenciones de crear una

abra atractiva para un determinado publico receptor * .

b.6) Eltérmino "de kiosko ® *; disponibifidad general y facil acceso.

Este término viene a recordarnos de nuevo la mayoritaria
"recepcidn” de las obras que estudiamos —mayoritario, entre otras causas, por
el facil acceso que tenemos a este tipo de obras y por su general disponibili-
dad——. Su principal problema, coincidentemente, es esta misma definicién de
arte en funcién de su drea de venta (e! puesto de periédicas); dado que —por

una parte— hay obras de [a "literatura culta” a la venta en puestos de periédicos

2 Wellek y Warren, op. cit.,, pag. 31.
93
197
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{como pueden serlo las obras de los premios Nobel); y —por otra— en que
excluye una gran variedad de obras (aquéllas que no emplean la letra impresa
como “medio” de transmision, y que hoy en dia son un sinnimero) que no
siempre es posible adquirir en este tipo de locales, y que pertenscen indudable-

mente al fendmeno que estudiamos.

b.7) Eltérmino "de evasion” * ; final feliz y alivio psicoldgico; interés de otras

disciplinas humanfsticas.

No podemos pasar por alto este titulo que, —en ocasiones
entendido coma dicterio— ha sido igualmente empleado en relacién con las
obras que ahora estudiamos, y con las de tipo "culto” ** . Dado que todo viaje
a la fantasfa puede ser considerado una fuga de la realidad —incluyendo
aquéllos de mayor prestigio literario—, no es posible concebir que distinga

claramente el fenémeno que estudiamos. Esa es su principal objecién.

°  Este término es implicado por diversos autores (entre ellos Joseph Mac

Aleer, quien sefala que las novelas de amor de la editorial Mils & Boon
—publicadas en México dentro de las colecclones Jazmin, Julia y Bianca—
"take the place of valium"; op. cit, pag. 100), pero no nos fue posible ubicar
ningdn trabajo que lo empleara directa y consistertemente para distinguir
nuestro fenémeno de estudio.

% Como los resefiados por Georgas Duhamel en Refuges de la lecture; Paris,
Mercvre de France, 1954.

.43 -



Su principal acierto estriba en sefalar que este tipo de obras
procura distraer al receptor de sus problemas ordinarios y extraordinarios. La
funcién psicolégica de desahogo que estas obras realizan —-como ya menciona-
mos—tanto a nive! individual como social, ha llevado a psicélogos, socidloges
y antropéiogos *® a interesarse notoriamente por comprenderlas; y a los comu-
nicélogos a contextualizarias siempre en el marco de la sociedad que las
produce. De ahi que, como deciamos en la introduccién, la terminologia em-
pleada en su estudio se haya multiplicado tanto.

Este interés de psicélogos, socidlogos y antropdlogos se relaciona
con la sensibilidad que los creadores de este tipo de obras deben tener hacia las
necesidades, opiniones y gustos de los receptores de sus obras. De hecho, el
término explica el usual final feliz ¥ de este tipo de obras; pues un final
desgraciade (que no resuelva los problemas de los protagonistas satisfac-
toriamente dentro del contexto cuitural del receptor), ¢qué alivio puede dar a

quien pretende olvidar la angustia de sus propios problemas?

*  Caweltl, op. cit., pags. 1y 2 de la intreduccién, y a lo largo del capitulo 1.

¥ Resulta significativo que un poema —ficticia creacién de un personaje de
una obra de nuestro arte verbal (La Vida es suefio, op. cit, pag. 49)—
equipara un final triste con una manzana podrida.
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b.8) = El término "de placer” * ; placer psicolégico facil y agrado general; arte

"culto" y placer..

Partiendo del hecho de que ~—como deciamos en el punto ante-
rior—- este tipo de obras procura distraer y servir de desahogo al receptor, no es
extrafio que éste las encuentre gratas (lo apartan de recordar situaciones negati-
vas: sus problemas). De ahi que también se las defina por ese placer
psicolégico, facil e inmediato en general, que causan en sus receptores.

El acierto de este término estriba en confirmar la funcidon de
desahogo psicoldgico sefialada en el punto anterior, y causa de su general
agrado (popularidad). Su obvia y notable objecion estriba en que no solamente
este tipo de obras causa placer: también lo pueden causar gran parte de las
obras de [a "literatura cuita” (si bien éstas pueden aportar un placer de distinto
tipo ®).

El principal problema planteado por este término, radica en la dificil

definicidn del término "placer”.

% Como el término anterior, este no ha sido empleado directamente para
distinguir a nuestro fenémeno de estudio, pero es indirectamente empleado una
y atra vez. De ahi el que Boyer, hable de sus fundamentos ludicos (op. cit). '

® Como resula del andlisis de Literatura y principio de placer;, Dieter

Wellershof; Madrid, Guadarrama, 1976 [Universitaria de Bolsillo Punto Omega
219].
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b.9) El término "trivial"; trascendencia del tema vs, calidad del desarrollo;

predecibilidad.

Este término, de origen aleman '™ , olvida que Ia "literatura culta”
abarca [a totalidad de la experiencia humana conforme pueda ser relatada
verbalmente —incluyendo los hechos menos significativos—: En "literatura
culta® contemporénea encontramos multitud de ejemplos en los que el autor
lama la atencion del lector sobre detalles triviales como pueden serle un
bizcocho y e aroma de una taza de infusidn (conocido episodio del Au
Recherche du temps perdus, de Proust). De la misma manera las obras cuyo

estudio por el momento nos ocupa, no relatan solamente la cotidianeidad en sus

detalles mas futiles ~—como parece indicar el término "trivial ; Sinc que, en
muiltiples ocasiones, se ocupan de asuntos de trascendencia (como puseden serlo
las luchas casi épicas por salvar a la humanidad entera que encantramos en las
novelas de Irvin Wallace, en la serie Lucky Starr, Space Ranger de Isaac
Asimov, y en un sinndmero de otras obras). Finalmente, ademds, no es eltema
(la muerte, ia guerra, y otros) el que determina la calidad de una aobra, sino el

tratamiento que e! autor hacs ds &l y &l aclerto con el que explota sus posibi-

lidades.

% Trivialliteratur?: Lefteratura di massa e dj consumo; Glan Paolo Gri y otros
autores; Trieste, Lint, 1979.
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Elacierto de estetérmino —acierto nada fitil, por clerto—es dirigir
nuestra atencidn hacia el alto grado de predecibilidad de estas obras; grado de
predecibilidad que nos orienta hacia una de sus caracteristicas fundamentales:
el empleo de "férmulas” narrativas recurrentes. De este punto, como de los

demas, trataremos posteriormente con mayor amplitud.

b.10) Los términos "antifiteratura” y "contraliteratura” *'; diversidad de "hechos

literarios"; subjetividad del prestigio cultural.

] Los prefijos "anti-"y "contra-" presentan una abierta oposicién entré
el tipo de arte verbal que estudiamos, y la "literatura culta” —oposicidn que
algunos autores ven acentuada por el permanente éxito de nuestro fenémeno,
éxito que contrasta con la crisis que contemporaneamente cuestiona a la
"literatura culta" {"nuevc" teatro, "nueva® novela, "nueva” critica, etc. '°2 }—.
Lo positivo de ambos términos es que evidencian la existencia de
una diversidad de fendmenos literarios {de arte verbal), y de una cierta
separacion entre nuestro fendmeno de estudio, y la "iteratura culta”. Su

verdadera contribucion radica en la afirmacién de que la frontera entre ambos

v °F. Spera; I Principio dell'antiletteratura; Néapoles, Liguori, circa 1977 [Le

Forme del Significato # 17}) y Bernard Mouralis; Las Contraliteraturas; Buenos
Aires, El Ateneo, 1978 {Sociologfa y Ciencias Politicas].

2 Mouralis, op. cit., pég. X.
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depende en mucho del estatus cultural —dse! prestigio— de que goza cada obra
y autor en cada momento de la historia ™ —prestigio que, como mencionamos
en 1a introduccién, esta sujeto a variaclones debldo a la delicada interrelacion

entre arte verbal y sociedad, por lo que resulta finalmente subjetivo—.

b.11) El término “"pseudoliteratura” ** ; empleo de recursos “"cultos" sin su

prestigio cultural; adecuacidn de parametros de juicio.

Los que asi llaman a las obras que estudiamos, hacen referencia
al empleo que también ellas hacen de elementos y mecanismos de la "literatura
culta®, mas con un menor énfasis en la pureza técnica de tipo "culto” —como ya
mencionamos-—-y su consiguiente menor prestigio cultural —como ya también
mencionamos—. Estetérmino, sin embargo, establece una "apariencia” literaria
que en si justifica el interés que daben mostrar también los especialistas de la
"literatura cuita" en ellas.

Etimoldgicamente, sin embargo, el prefijo "pseudo-" implica

falsedad” '* ; lo cual conspira contra el interés que por ella sienten los mismos

93 Mouralis, idem, pag. X.

4 | uis Amador de Gama; editorial, Telsgufa-Edicién nacional {17 de febrero
de 1983}; pag. 1.

% Manuel Seco; Diccionario de dudas y dificultadas de la lengua espaiiola; 92
edicién; Madrid, Espasa Calpe, 1986; bajo la voz seudo.
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que asi la llaman. Resulta poco adecuado, entonces, emplear exclusivamente
parametros de la "literatura culta” en su estudio, cuando ellos mismos le niegan

todo valor: Corresponde estudiar las obras en el contexto que les dé sentido.

b.12) El término de "marginada”; el concepto de prestigio cultural; arte verbal

‘dominante-no prestigiado’ y su relacién con otros tipos de arte verbal.

Por dltimo estudiaremos el término acufiado por Maria Cruz Garcia
de Enterria —y que en trabajos anteriores hemos empleado—, citandola:

"Ne hace mucho tiempo ha empszado a reconocerse en el campo
de los estudios de literatura la importancia de esas parcelas
literarias que desde [hace] siglos habian ido dejandose a un lado
y a las que, a pesar del interés creciente hacia ellas, se les
sigue dando el nombre de infraliteratura, subliteratura, paraliteratu-
ra, etc. Dentro de todas estas denominaciones se nota un matiz
peyorativo, consciente o no en los que asi las llaman, y quiza
también en los que aceptamos esos nombres incluso cuando nos
preocupamos de estudiarlas.” '°

" 'Literaturas marginadas' designa, en cambio, esas obras
literarias que han sido colocadas al margen de la "literatura culta®,
pero {que] siguen ahi a pesar de haber sido olvidadas, cuando no
despreciadas, por aquéllos que deciden quiénes (qué autores) y
cudéles (qué obras) pueden y deben atraer la atencién de criticos,
estudiantes y lectores” 7 .

8 Garcfa de Enterria, op. cit., pag. 7.
7 Garcfa de Enterria, idem, pag. 11.
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El término de "rﬁarginada", viene pues "de la efectiva marginacién de que han
sido objeto por parte de los estudiosos delas manifestaciones de la ‘literatura
culta' "8
Nos parece claro, porque lo que todas estas "parcelas literarias"
(tipos de arte verbal) tienen en comin es el rechazo de muchos -—su carencia
(en distinto grado} de prestigio cultural—. Nos parece dtit el término porque lo
que es "marginado” no es ajeno (como lo "paralelo” silo es ") al fenémeno
con respecto al cual lo estamos comparando —en este caso, la "literatura
culta“—.  Esto significa que al emplear este término, no estamos iniplicando una
separacidn tajante entre ambos nicleos (el de la "literatura culta” y el nuestro),
sino una separacién gradual que depende de la distancia rea! de la obra con
respecto a ambos —-distancia que marcar4 el grado de influencia que reciba
de cada uno, y distancia que influird en el grado de marginacién de que sera
objeto por parte de los especialistas de la "literatura cuita” {pues no todas son
igualmente rechazadas; pensemas por ejemplo en obras de Alessandro Manzoni,
Luis Coloma, Joseph Spillman, José Luis Martin Vigil, Agatha Christie o de
cualquiera de los demés autores que mencionamos al establecer lo difuso de las
fronteras de nuestro fenémeno de estudio)—.
La principal abjecién que le ponemos al término —y la razdn por

la cual optamos por substituirlo— es su facil confusién con el de "marginal”

%8 Blanca de Lizaur, op. cit., p4g. 209.
1°®  Garcfa de Enterria, op. cit., pags. 10-11.
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" —mismo que es empleado para designar un tipo de arte verbal producido por
grupos sociaimente no hegeménicos ''° —.

No obstante que ef uso ds! término "marginado” {en el sentido que
Garcla de Enterrfa le da) se ha extendido "' en afios recientes, quienes catalo-
gan acervos bibliograficos, y quienes traducen estudios literarios, contintan
agrupéndolo junto al de "marginal” '?, tan diverso en su sentido.

Su mayor transparencia nos ha hecho preferirlo hasta ahora por
encima de los demas pese a sus dsficlencias. Pero gtransparencia en cuanto
aqué?: encuanto a la claridad con que marca el grado real de separacion entre
las "parcelas literarias marginadas” y la "literatura culta" —es decir: entre los
distintos tipos de arte verbal—, Mds el haberlo emplsade para referirnos a una
de las parcelas solamente (aquélia cuyo estudio nos ocupa), le ha prestado una
polisemia como aquélla de la que precisamente huimos (la del término "popu-
lar"). B

Veamaos:

"% ¥ que, como sefala Garcia de Enterria (op. cit., pags. 8-9), conlleva un

grado de transgresién que no conlleva el fenémeno que estudiamos.

"' Tenemos ya obras en espafiol y en portugués que lo emplean incluso antes

de Garcla de Enterrfa (como es el caso de Literatura marginalizada de Arnaldo
Saraiva (Porto, Arvore, 1980) que ella misma cita como referencia.

"2 Por ejemplo, la resefia realizada por Monique Joly sobre la obra de Garcla

de Enterria (publicada por el Bulletin Hispanique 86-3-4 (1984); pags. 565-568)

fus recogida por un importante banco de datos, bajo el rubro de "Marging] lite-
ratures" (Arts and Hummanities Search —al que se obtiene acceso por medio
de la red DIALOG—).
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"PARCELAS" MARGINADAS (NO PRESTIGIADAS):

"UTERATURA"

"POPULAR"

{nuestro fendmeno

de estudio)
"LTERATURA" "UTERATURA"
"TRADICIONAL" "MARGINAL"

*PARCELA" PRESTIGIADAY
"UTERATURA
CULTA"

-52-




Dado que la frontera entre la “literatura cuita" y las "parcelas”

marginadas es la mas difusa, a lo largo de este trabajo intentaremos definirla

—definirla marcando principalmente las diferencias y semejanzas con respacto

anuestro arte verbal—. Ahora bien, ;qué es lo que ubica a cada una de estas

"parcelas” —o "hechos"-—literarios en su respectivo cajon? En eleje horizontal,

el tipo de estética empleada en su creacion:

ESTETICA: COLECTIVA: INDIVIDUAL:
‘"LITERATURA" "LITERATURA
"POPULAR" CULTA"
(nuestro fenémeno
de estudio)
"LITERATURA" "LITERATURA™
"TRADICIONAL" “MARGINAL"
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Usualmente, ningtin estudiosa de la literatura pone en duda el
empleo que la "literatura tradicional" hace de una estética colectiva; a lo largo de
este trabajo intentaremos mostrar cémo tambian nuestro objeto de estudio la
emplea —aunque de manera diversa debida a las distintas tecnologias de
transmision empleadas—. Baste por ahora citar que:

"[Characterization and plot] are taken at face value because the

readers rely on stardard cultural codes that they accept as
definitive.” "

En cuanto ala estética individual, se puede considerar que caracte-
riza a las literaturas "culta® y "marginal" —a la “"culta” por su prurito de
originalidad y por su exaltacién del autor como ser Unico; y a la "marginal” por

su caracteristico rechazo al statu-qua.

En el eje vertical, el peso social constituye el elemento distintiva:

1 Golubov, op. cit., pag. 7.
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ESTETICA COLECTIVA INDIVIDUAL

HEGEMONIA:

DOMINANTE: "LITERATURA" "UTERATURA

"POPULAR’ CULTA"
(nuestro fenémeno de
estudio)
DOMINANTE: "LITERATURA" "UTERATURA"
"TRADICIONAL" "MARGINAL"

Por su peso social, todo arte verba! que ocupa la parte superior
del cuadro —esto es: la "literatura culta” y nuestro arte verbal— , puede ser
considerado hegeménico; mientras que todo arte verbal que ocupa la parte
inferior —esto es: el “tradicional" y el "marginal— se caracteriza por su menor
peso social, pese a que ain hoy en Fﬁa. el "tradicional" goce de una amplia

difusién en ambientes no urbanos.
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Una vez aclarado el punto, y dado gue entre los distintos tipos de

arte verbal dominante el nuestro es el tnico no prestigiado, el cuadro queda

como sigue:
ESTETICA COLECTIVA INDIVIDUAL

HEGEMONIA

ARTE VERBAL
DOMINANTE

DOMINANTE- ARTE VERBAL

NO PRESTIGIADO cuLTo
{nuestro fenémeno de
estudio)

NO ARTE VERBAL ARTE VERBAL
DOMINANTE

TRADICIONAL MARGINAL

Y precisamente ‘dominante-no prastigiado' es el apelativo que
emplearemos para designarlo de aqul en adelants; asi como llamaremos "tipos

de arte verbal" principalmente al “tradicional" y al "marginal”. Por apego a los
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términos consagrados, sin embargo, continuaremos empleando el de "literatura

culta®, dado que ésta principalmente se difunde por via impresa.

c) “"Literatura culta; obras que trascienden el tipo de arte verbal en el que
fueron creadas; popularizacién, tradicionalizacién, marginacién y
prestiglamiento.

Como "literatura culta” entendemos, en la presente investigacidn,
aquélila que comprende el estudio de obras consideradas "consagradas”; es
decir, el estudio de aquellas obras en que —en distintos momentos de la
historia— la sociedad ha encontrado algin mérito notable (sea por su valor
técnico, estético o ideoldgico).

También se le dan nombres como el de "literatura de élite”; perc
no debemos olvidar que "culto" y "de élite” son términos que varian de acuerdo
al contexto en el qua se estudian: Hay élites de poder en todo grupo humano -
—incluso entre nifios de corta edad—; y 1o mismo hay élites entre criminales.
Ambos términos deben tomarse, por ende, como maros indicadores generales.

Otro punto que conviena dejar en claro desde aqui, es que fa difusa
frontera que separa los distintos tipos de ane verbal, permite que —por
ejemplo— puedan "popularizarse” obras de la “literatura culta” (en el sentido

de agradar a, y ser conocidas por, un amplio nimero de personas), como es
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-6l caso del Don Quijote de Ia Mancha (adaptado a dibujos animados e
'—primaro— y editado como historieta —después—)} en e! que aparece
Rocinante riendo a mandibuia batiente por las locuras de su amo *** .
Ademas de esto, las obras de 1a "literatura culta”, y de los artes
verbales no dominantes, pueden conformar nuevos paradigmas que —al
"popularizarse"— nuestro fenémeno Hlegue a explotar con éxito —como fue el
caso de la "férmula” picaresca que cundié a raiz de la publicacién del Lazarillo
de Tormes—. Después de todo, y como veremos, el uso eficaz de "férmulas”

es caracterfstico de una estética colectiva, como la de nuestro arte verbal.

4 Miguel de Cervantes; Gustavo Alcalde, adaptador, Cruz Delgado y José

Romagoss, productores; Televisién Espafiola; 1978.

" Miguel de Cervantes; Gustavo Alcalds, adaptador; Barcelona, Bruguera-
Delgado y Romagosa, 1978; fasciculo 1, pag. 10.
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» POPULARIZAGION:

ESTETICA COLECTIVA 'INDIVIDUAL
HEGEMONIA
ARTE VERBAL
DOMINANTE -t
DOMINANTE- ARTE VERBAL
NO PRESTIGIADO | cuLTo
(nuestro fendmeno de
estudio)
¢
T
NO ARTE VERBAL ARTE VERBAL
DOMINANTE
TRADICIONAL MARGINAL

De manera semejante, las obras —sea'que pertenezcan al arte .
verbal objeto de nuestro estudio, o a los de estética individual— pueden “tra-

diclonalizarse” (en sl sentido de transmitirse en variantes, oralmente, siendo
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1

objeto de refundicién o recreacién al ser difundidas "'® como fue el caso de

algunas poesias de Lope de Vega.

» TRADICIONALIZACIGN:
ESTETICA COLECTIVA INDIVIDUAL
HEGEMONIA
ARTE VERBAL
DOMINANTE
DOMINANTE- ARTE VERBAL
NO PRESTIGIADO CULTO
(nuestro fenémenc de
estudio)
§ ye
NO ARTE VERBAL ARTE: VERBAL
DOMINANTE .
TRADICIONAL MARGINAL

"¢ Menéndez Pidal (1922), op. cit., pags. 23-24.,
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Por su parte, las obras no prestigiadas pueden pasar a formar
parte del acervo de la "literatura culta” cuando se reconocs en ellas una cierta
calidad técnica del tipo "culto” —tecordemos que hay distintas calidades de
autores y de obras en cada tipo de arte verbal— como fue el caso de las obras '
de Lope de Rueda, o de algunas novelas de Riva Palacio, Balzac o Tolstoi.
Este fenémeno, sin embargo, suele darse en épocas posteriores a la de su crea-
cién, por cuanto toma un cierto tiempo llegar a valorar aquello que ha sido poco

apreciado en su momento.
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» PRESTIGIAMIENTO:

ESTETICA

COLECTIVA INDIVIDUAL
HEGEMONIA
ARTE VERBAL
DOMINANTE
DOMINANTE- ARTE VERBAL
NO PRESTIGIADO CULTO
(nuestro fenémeno de
estudio)
4
L
ARTE VERBAL ARTE VERBAL
DOMINANTE"
TRADICIONAL MARGINAL

Asimismo, la pérdida de hegemonia de un sistema social —y su

consiguients substitucién por otro-— conlleva una marginacion de las obras

creadas durante el sistema substituido (como ha sido el caso de [a literatura pre-

castrista desde el triunfo de la Revolucion Cubana, o de las obras del realismo

socialista-stalinista en el mundo capitalista):
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» MARGINAGION:

(nuestro fendmeno de
estudio)

ESTETICA COLECTIVA INDIVIDUAL
HEGEMONIA
ARTE VERBAL
DOMINANTE
DOMINANTE- ARTE VERBAL
NO PRESTIGIADO CULTO

NO
DOMINANTE

ARTE VERBAL
TRADICIONAL

ARTE VERBAL
MARGINAL

i
1

En 1977, Jean Torte! afirmd:

"Si pensa che uno dei possibili interessi del nostro progetto [de
estudiar el arte verbal 'dominante-no prestigiado’] consiste nel
dare un contribute ad una maggiore delucidazione del concetto

di letteratura” *7;

17

Jean Tortel; "Che cos'é la paraletteratura?", op. cit.; pag. 41.




y sus palabras resultaron proféticas: Deslindar el alcance’'de! arte que
estudiamos, nos ha llevado a una redefinicién del término "literatura” —y ala

subsecuente distincién entre arte verbal, y tipos de arte verbal—.
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CAPITULO Ii:
SEMEJANZAS CON RESPECTO A LA 'UTERATURA CULTA™
MATERIA PRIMA, INVENCION VEROSIMIL E INTENCIONES ARTISTICAS.

Hasta ahora se ha dicho mucho sobre por qué -—sl arte verbal
cbjeto de nuestro estudio— no es "literatura culta”; pero poco se ha dicho en
cuanto a lo que si es empleando como pardmetros literarios aquéllos que
resultan del estudio de sus propias obras. Y de lo qué se hadicho, poco ha sido
confrontado, delimitado y jerarquizado. Esto ha sucedido porque gran parte de
los estudiosos que han analizado el arte verbal 'dominante-no prestigiado’, lo
han hecho desde una perspectiva de “literatura culta” —como lo evidencian las
apelativos que hasta ahora se le han dado (anti-, sub-, contra-, infra-, paralitera-
tura, etc.)—.

Ahora bien, esta confusién de campos entre los "hechos” literarios
considerados dominéntes, demuéstra lc difusa que es la frontera que los
separa. Para deslindar campos en terreno tan resbaloso —y a la vez dsfinir al
arte verbal 'dominante-na prestigiado’ por las car.acterrsticas -que le son
propias—, explicaremos en los siguientaes capftulos tanto aquello que ambos
tienen en comin como aquello que los distingue. De ahi que, en adelante,
hagamos poca mencién de otros "hechos" literarios —de otros tipos. de arte ver-

bal— que no sean la "literatura cuita” y el arte verbal que estudiamos.
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a) Ficcidn, verosimilitud e irrealidad; perspectiva "totalizadora”; final feliz y

nuestro arte verbal.

Como ya hemos mencionado, la "literatura culta® y el arte verbal
‘dominante-no prestigiado' comparten la materia prima bdsica de los distintos
tipos de arte verbal: el empleo artistico de la palabra —es decir: la explotacién
deliberada de los recursos del lenguaje— y el propésito de relatar una ficcidn
esto @s: unainvencién, una fantasia— de manera que resulte bella—atractiva—
para el posible receptor. Pero ;qué acaso una obra de arte verbal, can particu-
lar fidelidad a la realidad —como es el caso de la corriente “naturalista™—, no
la refleja mimética y verazmente? ¢ Pueds hablarse siempre de ficcién? Wellek
y Warren responden:

"Hasta una novela sumamente realista (el mismo ‘trozo de vida' del
escritor naturalista) esta construida con arreglo a clertas convencio-
nes artisticas. Sobre todo desde una perspectiva histérica
posterior, vemos cudnto se asemejan las novelas naturalistas en
la eleccidn del asunto, en el tipo de caracterizacién, en los sucesos
que escogen ¢ admiten, en el modo de llevar el didlogo. De igual
manera, advertimos el convencionalismo extremo de un drama
—asl sea el mas naturalista— no sélo en el hacho de suponer un
marco escénico, sino en el modo en que se tratan el tiempo y el
espacio, en que se exige o se lleva el didlogo que se pretende
realista y en ta manera en que los personajes entran y salen de
la escena.” 1

"8 wWellek y Warren, op. cit., pag. 31.
- 66 -~



Tenemos una muestra de 1a "ficcionalidad” del arte verbal incluso
en sus extremos mas realistas, en una obra del arte verbal que estudiamos: El
programa norteamericano de televisién llamado Aescate 9111, Este programa
reconstruye salvamentos heroicos realmente sucedidos, de la manera mas fiel
posible, a partir de los testimonios de los verdaderos protagonistas. Pese al
empefio puesto por recrear fislmente dichos salvamentos, han sido innumerables
las quejas por "falseamiento de la realidad”, presentadas por los mismos que
han aportado la informacién. Esto se explica porqu;.\e, finalmente, no importa
qué tan fiel sea una "recreacion” de la realidad, en ésta influira siempre la vision
del autor —verdaderamente creador— que participard con su imaginacién
raconstruyendo lo que ciertamente no pudo conocer en su totalidad.

Es importante afirmar el concepto de ficcién —en el sentido de
invencidn, fantasia-—, pues ésta es la caracteristica que distingue a la narrativa
de arte verbal, de la narrativa de tipo historiografico o periodistico (la que
Helena Beristain nombra "de sucesos" '*° ), o de ia didictica —entre otras—.
Como dicen Wellek y Warren:

"Si admitimos la calidad de “ficticio", [de] "invencién", o [de]

"imaginacién” como caracteristica distintiva de la literatura {arte
verbal], entenderemos ésta en funcion de Homero, de Dante, de

" Rescue 911 es producido por la CBS —una de las cuatro cadenas de

television mas importantes de los Estados Unidos—.

20 Helena Beristain; Diccionario de retbrica y paética; México, Porrtia, 1985;

bajo la voz narracién.
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Shakespeare, de Balzac, de Keats mads que de Cicerén o de
Montaigne" ' .

Y es que, la explotacién maxima de los recursos del lenguaje, solo es posible

en la medida en la que el autor goce de libertad suficiente como para pulir
las aristas y llenar las fagunas que desconoce de la verdadera realidad; sélo
es posible en tanto pueda dar una visién "totalizada" de aquello que relata. En
otras palabras: Si el creador "llena lagunas” al formar una obra de arte, es
porque ésta procura dar una vision "totalizadora” de la vida —una visién cohe-
rente y ordenada en todas sus partes—-. Por lo mismo, la obra de arte tiende
a ser verosimil mas que verdaderamente real.

) Esto es particularmente importante en lo que se refiere al arte
verbal 'dominante-no prestigiado’, pues el caracteristico desahogo psicoldgico
que presta a sus receptores proviene en gran medida de que procura retratar un
mundo libre de ambigliedades, contradicciones y dudas —un mundo sin las
limitaclones propias de la realidad—.

Consecuentemente, el mundo reflejado debe ser antes que real,
realista; y antes que verdadero, verosimil —es decir: completo y coherente en
si mismo, y por ende "totalizado"—. Un buen ejemplo de esto es el de la
ciencia ficcion —buen ejemplo precisamente porque tiende a mostrar mundos

inexistentes—, pues el creador de este tipo de obras, debe ser un eficiente

121

Wellek y Warren, op. cit., pags. 26 y 31.
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constructor de mundos "totalizados" ¥, si quiere parecer verosimil pese a su
irrealidad.

A una obra que logre dibujar de manera consistente un mundo
satisfactorio para la cultura del receptor, se le perdonan muchos otros errores,
como es el caso de Lo que el viento se llevé de Margaret Mitchell *. Cuando
s logra tal efecto "totalizador", la obra sigue resultando atractiva aun cuando
algunos de sus elementos pierdan vigencia, pues un mundo “"totalizado" y
coherente —satisfactorio— permite fugarse de la angustia que el mundo real
impone en cada uno de nosotros. En esto se fundamenta el atractivo intrinseco
de la ficcién ' ; y de ahi su primado en las obras de arte verbal ~—especial-
mente en las del arte verbal 'dominante-no prestigiado': No olvidemos que una
de las criticas mds comunes en contra del foiletin y las telenovelas, es

precisamente la de su irrealidad ' —.

2 gtephen L. Gillett; "On building an Earth-like planet"; Analog: Science fiction,
108-7 (julio de 1989); pags. 90-107.

22 Cawelti, op. cit., pag. 19.
24 Cabe sefialar que el atractivo de la ficcién se ve potenciado por el exotismo;
es decir: su afractivo se ve acentuado por obras que muestran realidades
lejanas a nuestra cotidianeidad, como las de clencia ficcion, las "del oeste", las
que se enmarcan en tiempos pasados, o las que suceden en lejanas tierras.
El exotismo de estos 4mbitos facilita el dibujo de un mundo totalizador, al no
chocar con conocimientos profundos previos como los que los lectores tienen
del ambito de su vida diaria.

%5, Es posible imaginar una historia més irreal que la de la Plcara sofadora
(1991), en 1a que fa protagonista —viviendo junto con su tio, velador, en una
tienda de departamentos— se bafiaba cada dia en un bafio distinto de los exhi-
bidos para la venta?
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El grado de irrealidad puede variar, pero debe siempre darse y de
manera verosimil y satisfactoria. En nuestro arte verbal, simplements, no es
posible concebir puedan compaginarse ta aceptacion mayoritaria con la creacién
de mundos insatisfactorios.

A continuacién estudiaremos algunos ejemplos de obras de nuastro
arte verbal que han alcanzado un éxito notable, sea por su patente irrealidad,
sea pese a ella, o sea pese a su aparents fracaso (obras sin final feliz, por
ejemplo). Esto nos permitird matizar una afirmacién tan amplia.

Una convencién literaria que no conviene romper (si quiere
conservarse el favor del publico), es la de la invuinerable e inagotable belleza
de los personajes protagénicos —especialmente los positivos—. En un mundo
"totalizado”™ y "providencialista" {los buenos acaban bien, los malos mal) la
bondad del bueno debe trasiucirse en su rostro en todo momento, incluso
cuando parezca menos plausible, puesto que es una prueba mds de su virtud.

A la luz de este planteamiento, se comprende que durante la grabacién de En

carne propia (1991), la actriz Edith Gonzélez haya sido duramente criticada por

Y qué decir de Colorina en la cual la protagonista "aparece més
Joven que sus tres hijos adultos, y nada importa” (Reportero Cor; "Diccionario
de la tv"; Telegufa-Edicién nacional (circa 31 de marzo de 1984); pag. 77).

Luis Amador de Gama reafirma su importancia, al hablar sismpre
de "la irrealidad de las comedias seriales” (Telegufa-Edicién nacional (17 de
{febrero de 1983); pag. 11). Paraddjicamente —esto es: para quienes las criti-
can—, el grado de irrealidad parece estar directamente relacionado con el éxito
de la obra, slempre y cuando el mundo resulte verosimilmente satisfactorio
para el receptor.-
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el publico receptor, por no haber aparecido "rozagants, maquillada y bella" 2
en algunas escenas durante las que se suponia aparecia drogada por sus
raptores y encerrada injustamente en un manicomio,

Evidentemente, Ia visidn "totalizadora" de la que hemos hablado no
seria eficaz —en general— si no se diera un final feliz, pleno de afortunadas
casualidades -—"providencialista”, como lo hemos llamado unas lineas més
arriba—. Después de todo, y como dice Cawelti:

"The main plot works out in proper [...] fashion to affirm, after
appropriate tribulations and sufferings, that 'God is in his heaven
and all's right with the world'. The sympathetic and the good
undergo much tesnng and difficulty, but are uitimately saved. Evil
rides high but is, in the end, overcome —at least as far as the main
characters are concerned.”

Lo cual es puesto en evidencia si revertimos la situacién, pues cuando la obra
culmina en un final desgraciado y pese a ello alcanza clerio éxito, forzosamente:
"[it] seems clear that the protagonist has committed some funda-
mental offense against the moral order. This may leave him/her
stili sympathstic, [but] yet quite deserving of the punishment." '

Asi sucede en Lo que el viento se llavd,y Sommasby, el regraso de un extrano.
£n la primera, por ejemplo, Scarlett O'Hara rompe con cuanto se espera de ella

como protagonista: ni soltera recatada, ni esposa apegada, ni casada hogarsfia,

ni siquiera buena madre. Para los receptores habria resultado injusto que

'8 Usted qué opina sobre telenovela, op. cit.

127

Cawelti, op. cit., pag. 261.

2 Cawelti, idem, pag. 315.
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retuviera el amor del protagonista. En la segunda, la verdadera reforma del
protagonista ——que, de ser expresidiario y desertor, llega a convertirse en un
desprendido, carifioso y luchador hombre de bien— sélo puede confirmarse
como verdadera, si en lugar de luchar por su vida, a sacrifica por el bien de su
familia y de ta comunidad.

Se han dado rupturas de esta convencién —como en latelenovela
Angélica (circa 1385), en la que |a protagonista muere envenenada en e! uitimo
capitulo, cuando al parecer se han salvado todos los obstaculos que separan ai
muchacho rico de las Lomas, de la muchacha pobre de Netzahualcdyoti—; pero
tas protestas furiosas del plblico, el desencanto de los receptores, la impresién
general de absoluta injusticia, han impedido otro final igual.

En resumidas cuentas, y si bien nuestro arte verbal lo mismo que
el "culto" emplea la ficcién, podemos afirmar que la emplea para crear
—como decia Georga Orwell— una visién del mundo “unrealistic and over-

optimistic’ *° ; es decir: felizmente irreal, como la de los cuentos de hadas.

29 Orwell; "Boys' weeklies" apud Mac Aleer, op. cit., pag. 3.
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b) Intenciones artisticas vs. calidad artistica.

Ya hablamos de las intenciones de crear una obra que resuite
atractiva para el receptor, al discutir la validez del término "subliteratura”. Me
parece importante afiadir —ademas— que la clasificacién como obra artistica,
debe distinguirse de su valoracién como tal ' Obra artistica seré aquéila en
la que se emplee e! lenguaje literario —el cual explota los recursos de la balabra
mucho mas deliberada y sisteméticamente "' que otros tipos de lenguaje—.
¢Cudles son los recursos de la palabra de los que hablamos?: Aquélios que,
como la denotatividad, la connotatividad, la persuasion, la seleccién léxica, y
otros '*2, potencian su capacidad ordinaria de comunicar. En el caso particular
del arte verbal que nos ocupa, ¢quién puede negar el poder evocativo de la ya
citada primera linea de Rebbeca de Daphne Du Maurier, o el impacto emotivo
de la vieja y recurrida frase "Nadie jamds te amara como yo te he amado” ?

Es por esto que afirmamos que, la sola intencién del autor de crear
una obra bella, debe justificar su adscripcién artistica, independientemente de

cuan afortunado haya sido el resultado.

1 Wellek y Warren, op. cit., pag. 32.
RE2]

Waellek y Warren, op. cit., pag. 29.
22 Wellek y Warren, ap. cit, pags. 27-30.
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CAPITULO HlI:
DIFERENCIAS FORMALES
CON RESPECTO A LA LITERATURA.

La enumeracién de recursos técnicos que en conjunto caracterizan
al arte varbal 'dominante-no prestigiado' —que lo diferencian de la "literatura cul-
ta"—, vy que en este trabajo estamos llevando a cabo, no pretende ser
exhaustiva sino indicaliva. Esperamos que esta enumeracién aporte la base
tedrica necesaria para construir, en un futuro, las nuevas investigaciones que

sobre el tema se vayan realizanda.

a) Variabilidad de la forma final y alto grado de transferibllidad del contenido;

sensibilidad soclal y concepto de éxito.

En la "literatura culta” —hoy en dla—, las formas finales de una
obra suelen ser inalterables. La creacion de una abra "culta” suele también ser
{a creacion de una obra "clausurada®, por cuanto el autor ha pulido cada palabra

y cada accién para darles el mayor grado de perfeccian posible. Cualquier
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alteracidn de ia obra, realizada por manos ajenas a las del autor, constituye una
violacién que reduce el grado de perfeccion de la misma '* |

El arte verbal 'dominante-no prestigiado’, por otro lado, procura
obtener el maximo "efecto” posible de una obra —esto es: el maximo impacto
posible en la sensibilidad de! mayor nimero de receptores posible en un
momento y lugar dados—; y cuando lo logra, decimos que hatenido éxito. Este
maximo impacto implica una adaptacion de la obra al contexto de cada grupo de
receptores —pues s6lo teniendo en cuenta las fobias, (as filias, las creencias, las
opiniones, el saber y las necesidades de los receptores de cada momento y

lugar, puede lograrse elalto grado de popularidad buscado " —. Como causa

133 "_aobra [del arte "culto"] estd siempre expuesta al

menoscabo y a la falsificacion [cuando es sujeto de variacién)" (Arnold
Hauser; Teorfas del arte: Tendencias y métodos de la critica contempord-
nea; 5% ed.; Barcelona, Guadarrama, 1982 [Punto Omega 53]; pég. 282).

% Marfa de la Paz Mufioz Aguilar sefiala, en su estudio sobre la telenovela,
que en ésta  “"prejuicios, lugares comunes y creencias son reforzados por el
discurso y la imagen tanto de la serie como de los cortes comerciales" (La
Telenovela como reflejo de la ideologfa dominante; andlisis de Quna de lobos;
tesis de licenciatura sustentada en la Universidad Nacional Auténoma de
México, 1988; pég. 140).
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del éxito de las editoriales Mifls & Boon ™ y D. C. Thomson ***, Joseph Mac
Alear sefiala su constante contacto con el pablico receptor:

“The affinity between publisher and reader was reinforced by

vigoraus market research; publishers constantly tested the waters

in arder to maintain an up-to-date and interesting product in a

competitive market” "7,

Esto nos lleva a concluir que una obra del arte verbal 'dominante-

no prestigiado' debe analizarse en el marco del contexto social en el cual se da;
pues solo de esta manera tendran sentido todos y cada uno de sus elementos.

Desde iuego, no todas las variaciones fogran el maximo impacto —el éxito—

esperado; pero todas pretenden alcanzarlo ™2

s Principal compafifa editora de novelas de amor en el mundo; britanica
ariginaimente, ha sido absorbida recientemente por un consorcio norteamericano
propietario también de Harlequin —Hariequin publica las obras de Mills & Boon
para el publico estadounidense—-.

Como ya mencionamos, en México sus obras son traducidas y
comercializadas por Harmex dentro de colecciones coma Jazmin, Bianca, v
Julia, con un tiraje mensual de 594,000 ejemplares entre 21 titulos —-de los
cerca de 60 titulos que la matriz publica mensuaimente— ( Tirajes y datos de los
medios impresos, op. cit.).

Sus obras se publican en 90 pafses y 18 idiomas; ha vendido mas
de dos mil millones de ejemplares de sus obras; y goza a tal punto de la
canfianza de sus receptores, que —en muchaos paises— éstos se subscriben
para recibir mensualmente un nimero de nuevos titufos, confiands & clegas en
que sea cual sea la seleccién que se le envle, ésta serd de su agrado
(Golubov, op. cit., pAgs. 130-131, y propaganda de la propia empresa sobre el
Mills & Boon reader's service).

& Editor de revistas.
"7 Mac Aleer, op. cit., pag. 8.

¥ Cabe recordar lo dicho por Arnold Hauser en refacién con un tipo de arte
comparable con el que estudiamos —pues para él, el jazz es un tipo de musica
no prestigiado-—:
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Otro ejemplo de esta notable sensibilidad social de los creadores
de obras dae nuestro arte verbal, lo constituye el notable cambio de tono sufrido
por las obras de Corin Tellado a partir del inicio del proceso de ‘democratizacién
de Espafia —cambio que, si redujo su comunién con la sensibilidad de otros
paises hispanicos, aumenté por el contraric su compenetracién con los
receptores espafioles— '*° .

Como ejemplos particulares de obras que han sufrido cambios para
adaptarse a su nuevo plblico —es decir: como ejemplos de la afta sensibilidad
social de este arte verbal-—, tenemos £/ Derecho de nacer, Bodas de odio, y Ga-
briel y Gabriela—mismos que analizaremos a continuacién—. Posteriormente
estudiaremos, también, algunos ejemplos de obras de la "literatura cuita” que
han sufrido cambios argumentales al popularizarse —-al pasar a formar parte del
arte verbal que estudiamos—-

Ejemplo por excelencia de obra que ha visto la luz ﬁn sinndmero
de veces en una gran variedad de tecnologias de transmisién, y en mditiples

palses, es El Derecho de nacer, del cubano Félix B. Caignet —radionovela en

"La adaptacién de mitsica (para el jazz), no sélo simplifica a Mozart ahf
donde le parece muy dificil y complicado, sino que en determinadas
circunstancias o hace también mas diffcil y- complicado allf donde le
parace que es mas simple de lo que deberfa ser segin el esquema pre-
establecido" (op. cit., pag. 335).

¥ Pg las evidencias de este cambio hablaremos con més detalle posterior-

mente.
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1944, en la Cuba de Batista, primera telenavela transmitida en Brasil '*°, teleno-
vela por lo menos dos veces producida en México, y pelicula cinematograficaen
varios paises de América, siempre conidéntico éxito pese a las variaciones que
las distintas tecnologfias, los distintos momentos histdricos y los varios espacios
geogréficos le han exigido—

La dlitima versién mexicana (1982}, se ubicd en Veracruz por ser
ésta uno de los pocos estados de México con suficiente poblacién de piel negra
como para justificar la variedad de criados de dicha raza que participan en la
obra.  Asimismo, el momento histérico se actualizé en cada una de las
versiones —jcasi se puede decir que esta historia en particular ha logrado vivir
cuarenta afios de un eterno presentel~—, Como es de imaginarse, las adapta-
ciones cinematograficas debieron ser recortadas -—por requerimientos propios
de taltecnologia de transmisién-— pues para llenar dos horas de transmisién se
requisre solamente la més sintética trama y el menar nimero de personajes, si
las comparamos con las mas de cien horas de transmisién televisada de una
telenovela promedio. Por el contrario, al adaptarse la radionovela original al
"medio” televisivo, se vio la necesidad de aumentar el nimera de personajes y
las peripecias de la trama pues la sociedad actual no disfruta ya de fas largas
descripciones y de los melosos didlogos que hicieron popular la obra en fa Cuba

pre-revolucionaria.

¥ O Direjto de nascer, TV Tupi de Seo Paolo, 1864 apud Aluizio Ramos

Trinta y Monica Rector; "Semiologia de la telenovela®; Didgenes 13-14 (1981);
pag. 195.
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En lo que se refiere a Bodas de odio '*!

, fue construida sobre el
viejo motivo de la mujer forzada a contraer matrimonio por conveniencias familia-
res. Si hacemos una cala que nos muestre el desarrollo sufrido por la trama a
lo largo de los ultimos cincuenta afios (tomando tres de las muchas versiones
producidas), encontraremos que ha sufrido variaciones substanciales: Mientras
que en la primera el comportamiento det marido lo vuelve tan odioso, aun para
la sensibilidad social cubana de aquel momento, que justifica el posterior
matrimonio de la protagonista con otro; y mientras qﬁe en la segunda —éstaya
transmitida en México—, a éste se le permite reunirse con su esposa después
de purgar sus "crimenes” '2; en latercera —oporunamente eliminados dichos
crimenes, y dotada su figura de una ternura y de una fuerza como no habia
tenido antes—-, se permite a ambos enamorarse uno del otro, pero se afiade
toda una segunda parte a la obra con e! tnico y evidente propdsito de darle
oportunidad a la protagonista de elegir {(ocho afios después del afio internaclonal

de la mujer) ahora si a su marido. Mas no se crea que estos cambios se dieron

sin intervencién de los receptores: la prasién de! publico ' obligé a adaptadorss

' Confrontar con las sinopsis de las versiones 5! y 10? que incluimos en el

apéndice.

2 Crimenes —desde la perspectiva de los receptores, desde luego— como
son el haber desconocido a su propio hijo y haberlo entregado a malvivientes
con la orden de hacer de éi lo que quisieran siempre y cuando no volviera a
aparecer vivo, asi como el poner en grave peligro la vida y el bienestar de las
muchas personas encomendadas a su cuidado.

3 La periodista Chucha Lechuga, publicd en Telegufa-Edicion nacional (circa

14 de enero de 1984), cuando aun faltaban tres meses para que la obra termi-
nara de ser transmitida:
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y a productores a cambiar el final de la historia gradualmente. De hecho, la
éutora de la ultima adaptacién, planeaba unir a la protagonista finalmente con
ei otro pretendiente "* , pero se vio obligada a cambiar lo planeado.

Esta misma presion del pdblico fue fa que Hlevé a Yolanda Vargas
Dulché a cambiar el final de Gabriel y Gabriela (1982) con respecto al original-
mente publicado. Esta obra ——aparecida repetidas veces como historieta
seriada, impresa en color sepia '*° —, vio su final alterado durante su trans-

misién como telenovela: La autora logré hacar de tal manera atractiva la figura

"La mera verdad, esa telenovela [Bodas de odio] se est& poniendo muy
emacionante. Y hasta Miguel Palmer ya conquisté mi corazoncito por
guapillo. Yo creo que por buena gente —porque le ha caldo muy bien
a todo el publico— seré el mero ganén de la obra, el que se [quedard]
con muchacha, salud, dinero y amor...” {pég. 78).
El nimero de cartas de lectores publicadas fue creciendo a lo largo del mes, y
continuaron a lo largo de febrero siempre abogando en favor del "marido”
—encarnado por Migue!l Palmer—. Entre ellas tenemos la de la receptora
Graciela M. de Lara, que sefiala:
"Todo [...] estd bien; ojald y no nos echen a perder tan buena obra
recetdndonos un final de esos locos [...]. Si Christian Bach no se queda
con Miguel [...], nos va a dar mucho coraje.” (Telegu/a-Edicién nacional
(circa 1% de marzo de 1984); pag. 40).

"4 Como lo pone en evidencia la publicidad desplegada durante los primeros
dos meses de transmisiones: La telenovela fue presentada como "la nueva
telenovela [...de] Frank Moro y Cristian Bach" {(apud "Efemérides 1993"; Tels-
gufa-Edicién nacional ( circa 2 de febrero de 1984) ), y los periodistas entrevis-
taron, no al actor que personificaba al "marido”, sino al actor que finalmente "se
quedd” sin ella.

La revista Telegufa-Edicién nacional public dos reportajes sobre
la telenovela en ese tiempo, mostrando en su portada al actor que todos crefan
"ganarfa” el amor de la protagonista {noviembre de 1983). Las caras enviadas
por el plblico, y los sondeos de opinién, sin embargo, llevaron a la adaptadora
a cambiar dristicamente su primer esquema.

s Publicada por la revista Ldgrimas, risas y amor de la Editorial VID, México.

-80 -



del antagonista —1a dotd de tal fuerza y bondad——, que el publico se dividi:
mientras que una parte deseaba que la protagonista se casara con el protago-
nista —Carlos, otro segmento importante apoyaba al antagonista —Fernando.
Pese a que en la versién original Gabriela y Carlos (el "primer amor" de
Gabriela) se casaban al final de la obra '*®, en la versién televisada se ocultd
ia cara y el nombre del triunfador que obtuvo a la protagonista, para que cada
receptor imaginara en €| a su personaje preferido. Pese a que esta solucidén
pudiera parecer saloménica, el publico se fevantd en masa expresando su

desacuerdo en contra de un final tan impreciso ' .

8 "Gabriela se cas6 con Carlos, isf, seforl"; Marta Susana; Telegu/a-Edicién

nacional (24 de febrero de 1983).

¥ Algunas citas del Teleguia-Edicién nacional:

Semana del 24 de febrero de 1983:
> "iPor qué la autora no repitié este auténtico final y nos hizo felices
a los miles que noche a noche esperdbamos ver toda esta historia hecha
realidad.. —aunque fuera en la pantalla-—i" (Marta Susana).
> "Qué telenovela, dofia Yolanda Vargas Dulché/ ;Qué tomd
Gabriela: caté o 16?7/ ;con quién se fue? [...] Pero el final de Gabrielita/
no me gusté nadita/ Ya me imagino lo que pensd/ la autora de la
telenovelay Asi dejamos contentos a {6's/ y c&'a quien [que imagine]/ el
galdn de Gabriela/ Dofia Yolanda [..}) el mismo Salomén habria
envidiado tan sabio juicio/ pero sépase que [a todos] nos sacé de
quicio.” (Memo Rios).

o> "Gabriel y Gabriela terminé como una de las mayores tomaduras

de pelo de la historia de las telenavelas; y la verdad es que no tuvo el
final impactante que esperdbamos todos. La dnica esperanza que [nos]
queda es una segunda parte —para saber por lo menos de quién [enviu-
dd o] se divorcid la Gabrielita santa—" (Tommy Morales en "TV con
humor”).

Semana del 17 de febrero de 1983:
Nada menos que en la seccién editorial, firmada por el propio Luis

Amador de Gama, se lee:
> "El alud de misivas que por paquetes han inundado Telegula
quejandose por la insensatez (los adjetivos que usan los corresponsales
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En cuanto a obras de la "literatura culta” que se han popularizado,
y llegado a formar parte también del patrimonio cultural del comtn de la gente,
tenemos el ejemplo de la pelicula My Fair lady, que —pese a ser una excelente
y reconocida adaptacién de la obra Pygmalion del premio Nobel de 1925,
George Bernard Shaw-— hubo de ver su final alterado para complacer al puibfico
receptor pues, tristamente, en la versién original el amor de Eliza Doolittle no

logra rescatar al profesor de su recalcitrante solteria y de sus insufribles manias '

Asimismo, en una de las versiones cinematograficas mexicanas de

149

La Malquerida '*®* —reconocida obra deltambién premio Nobel Jacinto Benaven-

te——, aparece un amor incestuoso entre una hijastra y su padrastre —con el

son otros mas [serios]) que cometieron los reatizadores de Gabriel y

Gabrigla..." (pég. 9).

> En este mismo ejemplar, Un Rincén (sic) califica de "extrafio,
diffcit y antiprofesional [el] final" (pdg. 84).

8 Textualmente, Shaw lo establece asi en el epilogo:
"El resto de la historia no necesita representarse en a escena, y casi
no tendria que ser contade si nuestras imaginaciones ahora no
estuvieran tan extraviadas por tantas obras roménticas —neciamente
sentimentales—- que nos han acostumbrado a que todo tiens que acabar
bien, pese a lal6gica y al sentido comin" {Pigmalién; Los Premios Nobs!
de literatura, tomo I\l; Barcelona, José Janés, 1956; pag. 1986).
Eliza no se casa con Harry Higgins, sino con Freddy Eynsford
—con quien establece una tienda de flores y con quien, aunque con dificuitades,
logra finalmente salir adelante—.

" Aquélla adaptada por Emilio, el "Indio”, Femandez y Mauricio Magdaleno,
y producida por Francisco de P. Cabrera, en la cual encarnaron los papeles
protagonicos Columba Dominguez —"Acacia"™—, Dolores del Rio —"Raimun-
da"—, y Pedro Armendariz—"Esteban"—. Liama la atencién la "aclimataci6n"
de la accién, ya que esta versién se situd en una hacienda poririana, en plena
campifia mexicana.
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agravante de que la respectiva madre y esposa vive-—. Para complacer al
~ publico receptor, que evidentemente rechaza un enamoramiento de este tipo,
se cambid el tono general de la historia: Se disminuyd la ambigliedad de los
parlamentos de la hijastra (para permitir al pablico imaginar que no ama al pa-
drastro, sino que es él quien la persigue —y que si a ella le molesta la actitud
de la madre es porque resiente que el ciego amor que le tiene al esposo le
impida ver el asedio de que éste hace objeto a la hija—). Adicionalmente, y
para lograr el final feliz obligado en el arte que estudiamos (y al cual pertenece
esta versién de una obra originalmente "culta”), en lugar de morir la madre,
muere el padrastro —con lo cual madre e hija pueden vivir en paz en adelante,
sin peligro ni para su dignidad ni para su virtud—.

El rechazo generalizado en contra de este tipo de cambios
(realizados en obras de la "literatura culta"), evidencia el menor grado de
transferibilidad de las obras "cultas” con respecto a! de las obras del arte verbal
‘dominante-no prestigiade'. Asimismo, el mayor grado de transferibilidad de este
dltimo, es puesta en evidencia en que, muchas vecss, el calificativo de "mejor”
—de "realmente funciona"—, se le suele adjudicar a aqué!las de sus obras que

logran una mayor transferibilidad. Para probar Ia calidad de Hammettt, de
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Chandler, y —en general-—de las mejores obras deltipo hard-bailed?’“ , Cawelti

nos indica:
"Few of the classical detectives have been successfully translated
into radio, the movies or television; yet in the 1940s Hammett's The
Maltese falcon and The Thin man, and Chandler's The Big sleep
and Farewsll, my lovely were made into films of considerable
artistic merit as well as box-office success. The detective heroes
ofthese novels —Sam Spade, Nick Charles and Philip Marlowe—,
also figured in succesful radio dramas. When television developed,
the hard boiled hero was ready and waiting: In programs like Peter
Gunn, 77 Sunset strip and Call Surfside 666, and more racently in
Cannon, Barnaby Jones, and others, the hard boiled formula
proved that it could work with a very large public.” 5!

Todos estos ejemplos confirman la increible capacidad de adapta-
cion —de las obras del arte verbal que estudiamos—  a distintas épocas,
entornos y tecnalogfas de transmision de la que hemos hablado; adaptabilidad
que les permite cambios inclusa substanciales en la trama si ello se considera
necesario, En el arte verbal que estudiamos, la forma final de la obra puede
—y en muchos casos debe— adaptarse conforme a los distintos contextos;
pues es esto lo que le permite causar el impacto real buscado, en sensi-
bilidades distintas a aquéllas para las que originalmente fue creada —sélo
adecuandose a ellas podra continuar alcanzando el alto grado de popularidad

que lo caracteriza—.

% M4s adelante hablaremos del esquema narrativo caracterfstico del hard-

boiled —al que nosotros llamaremos policiaco "duro"—. Por el momento baste
sefialar que reune las obras "policiacas” que enfatizan la accién por encima de
la intriga.

s' Cawelti, op. cit, pag. 139.
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Su adaptacién a una serie de contextos siempre cambiantes, causa
que las formas finales suelan ser perecederas en un grado proporcional al de su
popularidad. Esa es la causa por la cua!, de obras tan populares como
Bodas de odio, como El Derecho de nacer, como Simplemente Marla, Marla
Isabel, Yesenia, Andrea Celeste —cuya versién mexicana se llamé Chispita—

y otras %2

, se hayan hecho tantas versiones (y eso sin olvidar que Marfa Isaba/
y Yesenia, de Yolanda Vargas Dulché, son a su vez adaptaciones televisivas de
la historieta seriada, publicada en sepia, titulada L4grimas, risas y amor '** ).
Asf las cosas, es posible establecer una relacién entre el arte
varbal que estudiamos, y el "tradicional" por la comuin difusién por medio de
variaciones del contenido, que dan lugar a variaciones formales, y finaimente a

"versiones".

%2 Esto, desde luego, no sélo ha sucedido con obras en lengua espaiiola,

sino también con obras creadas en ofros idiomas —baste recordar el nimero
de versionas que se ha hecho de King Kong o de Veintemil leguas de viaje
submarino— e incluso en tradiciones literarias tan diversas de la europea como
es la hindi —donde directores reconocidos producen versiones actualizadas de
obras de éxito comercial, como es el caso de:

"Gardish, a Jackie Shroff, Aishwarya, Dimple, Amrish Puri starrer[..] a

remake {el subrayado es nuestro] of the Malayalam Hhit film Kireadan.

It is produced by Mohan, wha is fondly [..known.] in the south thanks to

his successful Malayalam and Tamil movies” (Femina (23 de junio de

1993); pag. 30)—.

Pese a la mayor abundancia de ejemplos en lengua espafiola,

considérese que las caracteristicas que enumeraremos a lo largo de este
trabajo, pertenecen al arte verbal 'dominante-no prestigiado' universal.

%3 Reeditadas en la coleccién Cldsicos de Lagrimas, risas y amor por Editorial
Vid en 1985 y 1987 respectivamente.
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b) Esquema narrativo, “formula’, modelo narrativo, realizacléndiscursiva, for-

ma final y perférmance; funciones narrativas.

Esta multitud de versiones de las que hemos hablado en el
apartado anterior, esta variabilidad de la forma final, este alto grado de
transferibilidad de una tecnologia a otra, da lugar a una serie de versiones de
una misma obra—o de obras semejantes—- intimamente relacionadas entre si.
Estudiaremos a continuacién la manera como se relacionan, y las formas

abstractas y concretas a que da lugar dicha relacién.

b.1}) Distincién entre esquema narrativo y 'f6rmuld’; algunos esquemas

narrativos policiacos y de terror.

Cuando se habla de "férmula” en estudios literarios, se designan
usualmente elementos que aparecen recurrentemante a lo largo de una obra, o
en varias obras, o incluso en varias culturas. De ahi que pueda ser considerado
"formulario” un epiteto —"Aquiles, el de los pies ligeros"——, 1o mismo que un
final recurrente —como el final feliz—-

Cawelti va més alld y nos define "férmuta” —en la introduccidn de
su obra— no como elemento argumental o cultural recurrente, sino como la

combinacién de elementos recurrentes tanto argumentales como culturales
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relacionados '** . Pese a que ésta nos parece una buena definicion de "férmu-

fa", &1 no slempre la emplea de manera consistente, pues su descripcién de
algunas "férmulas” determinadastiende a privilegiar los elementos argumentales.

Clements, siguiendo su ejemplo, no incluye sino estos Gitimos '*° . Veamaslas:

1) ' Elementos de una "férmula” segun Cawelli:

Para Cawelti, una "férmula” suele contener —como minimo-—los
siguientes elementos: :

a) Personajes basicos, conocidos por nembres clave que describen
su funcidn argumental. En ocasiones, un personaje puede desempefar
mads de una funcidén ~—como veremos mas adelante—, lo mismo que en
ocasiones su "papel" puede ser desempenado por varios personajes a la
vez (en una novela de "misterio cldsica" puede haber una o varias "victi-
mas", por ejemplo).

b) Personaje objeto de identificacién con el receptor. El personaje de
identificacién sefiala cué! es la linea argumental principal en una obra
donde se dan varias —pensemos por ejemplo que si en Chispita (1982-
83), no encontramos que se siga la "férmula” de la "cenicienta”, es porque
el personaje de identificacién es "Chispita”, la nifia (no "Angélica", su
madre); y s "Angélica” —no "Chispita"—la que se enamora y casa por
encima de su nivel social. Aun mas: el espectador no espera que la nifia
deje de ser nifia en el transcurso de la obra—.

c) Situacién ~—suele estar directamente relacionada con el tipo de
género que se maneja—. En una obra de Agatha Christie, por ejemplo,
se presentard como "situacién" caracteristica la resolucién de un miste-
rio)—.

d) Ambitos. Estos, dependiendo del género, pueden ser lugares
fisicos delimitables (como el Viejo Oeste, en las obras de "vaqueros*; o

s Cawelti, op. cit., pag. 6.

%5 william M. Clements; "Formula as a genre in popular horror literature”;

Research Studies de la Universidad Estatal de Arkansa 49-2 (junio de 1981);
péags. 116-123.

- 87 -



- las islas del Pacifico Sur en las obras de "naufragos”), 1o mismo que
abstracciones reconocibles (come pueden ser e! "mundo de! orden” y el
"mundo del terror" en las obras de tipo de género de terror).

e) Secuencia argumental, es la que sefiala los episodios minimos sin
los cuales la trama dejarfa de pertenecer a su género.

f} Fantasfa moral, que constituye la moraleja implicita en toda obra
del arte verbal ‘dominante-no prestigiado’; y que es apoyada no sélo por
Cawelti, sino también por Mac Aleer —incluso al hablar de revistas
juveniles periddicas ' —.

2) Terror, segin Clements, conforme al modslo de Cawelti:

. Las distintas "férmulas” de terror que Clements describe —aesque-
mas narrativos, en realidad, como veremos después— tienen en comun: (a) la
presencia de un ser —un estado— aieno a la cotidiansidad del receptor, (b) cuya
existencia pone en peligro el orden establecido —o la propia existencia
individual-— de seres semejantes al receptor '’ .

2.1) La "férmula" de "polifemo” (misma que el autor ejemplifica con varias
-+ -obras reconocidas ' , incluyendo e} episodio, de! encuentro de Ulises
.-« con el monstruo Polifemo, del que toma el nombre para la "férmula”):

a) Personajes basicos: Sélo dos —el"viajero” que, sea por accidente,
sea a propdsito, visita un lugar que le es ajeno (con respecto a su
cotidianeidad); y el "monstruc" (ser —o estado—- puesto que puede
tratarse, incluso, de las emanaciones de una casa embrujada) que
nos es extrafio, y que no procura nuestro bien, sino nuestra
destruccion—-.

Personaje objeto de identificacion con el receptor: el "viajera”, que

. 8§ una persona ——c¢omo nosctres misnos—- sin conocimientos ni
habilidades especia-lizados para tratar con el "monstruo”.

6..vClearly, the 'violence' in papers such as Red letter would not have
“exceeded that which any child would find [..en su vida diaria..] and the
moral 'crime does not pay', was omnipresent.” (Mac Aleer, op. cit., pag.

245).

7 Clements, op. cit., pdg. 118.

'S8 . The Island of Dr. Moreau de H. G. Wells, The Haunting of the Hill House de
Shirley Jackson, y el Lord of the flies de William Golding.
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c)

d)

e)

f)

Situacién: Encuentro con un ser ~—o estado— extrario a nuestra
vida cotidiana, y del cual logramos escapar —de ahi que el
encuentro suela suceder en un lugar exdtico, del cual nos despla-
zamos para volver finalmente a lo que si nos es conocido y
familiar—.

Ambitos: Son dos —el "mundo del terror" y el "mundo del orden”.
Evidentemente, el "mundo del orden" es el que nos es familiar y
conocido; y el “mundo del terror", es el que nos es extrafio.
Secuencia argumental: Tisne cinco episodios que suelen suceder
en orden consecutivo —"llegada”, "misterio”, "descubrimiento”,
“conflicto” y "huida"—. En "llegada”, el "viajero" parte del "mundo
del orden" y/o llega al "mundo del terrof”, donde se encuentra con
el "monstruo”; en "misterio” los extrafios fenémenos que suceden
despiertan su incertidumbre y su miedo; en "descubrimiento” el
"viajero" comprende la causa de los extrafios fenémenos (el
"monstruo”, desde luego} pero esto no disminuye su miedo; en
"contflicto” el "viajero" se enfrenta al "monstruo" pero lo mas que
obtiene es su supervivencia {(no puede destruir al "monstruo"); en
consecuencia, del "confiicto” sigue la “"huida® —que deja al
"monstruo" atrds, pero vivo (en pose-sién de su poder destruc-
tor)—; por lo mismo, el “viajero" rara vez puede voiver a ser
elmismo de antes (suelen quedarle cicatricas psicoldgicas o fisicas
de las que nunca se recupera, por lo que la muerte se convierte en
su tnica esperanza).

Fantasia moral: "El que le entra a lo que no comprends, paga y
pierde” (o bien, "més vale malo conocido que bueno por conocer”).

2.2) La"férmula" de "dracula” {(misma }que el autor ejemplifica con varias obras

reconocidas

' incluyendo la famosa obra de Bram Stolker de la que

toma el nombre para la "férmula®):

a)

Personajes bésicos: Son cinco —e! "espaecialista”, el "aliado”, el
"monstruo”, la "victima" y el "escéptico™—. El "especialista” es el
verdadero protagonista pues —merced a sus conocimientos o habi-
lidades poco comunes (recordemos al sacerdote de la obra E/
Exorcista)— comprende de inmediato lo que suceds, v dirige la
batalla contra el “monstruc™—; el "aliado” es quien trabaja con el
“especialista” para dsrrotar al "monstruo”; su escasez de conoci-
miento especializado, ocasional pero involuntariamente lo torna en
un estorbo para el "especialista”; el "monstruo”, que —como ya

The Dunwich horror de H. P. Lovecraft, Jaws (Tiburdn) de Peter Benchlay,

Nightwing de Martin Cruz Smith y E/ Exorcista de Peter Blatty.
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b)
c)

d)

e)

f)

dijimos— puede ser un ser o un estado destructivo por naturaleza,
en esta férmula se muestra siempre como invasor del "mundo del
orden”; la "victima" es el personaje al que el "monstruo” ataca
(aunque no por razones personales sino incidentales) y suele ser
un personaje poco lucido pues no debe apartar nuestra atencién
del "especialista” y del "aliado"; y el "escéptico" es el personaje
que obstaculiza activamente —por ignarancia o incredulidad— la
labor benéfica del "especialista y del “aliado"”.

Personaje objeto de identificacién con el receptor: el "aliado”,
Situacion: Descubrimiento de la actuacién del "monstruo” (por los
fenémenos aparentemente inexplicables que suceden), y su
posterior destruccion,

Ambitos: De nuevo tenemos el “mundo del orden" y el "mundo del
terror”, pero esta vez en orden inverso, pues en lugar de que e!
“viajero” invada el "mundo del terror”, el monstruo invade el "mun-
do del orden”.

Secuencia argumental: Tiene cinco episodios —el "misterio”, la
"investigacién®, e! "descubrimiento”, Ia "acechanza” y la “destruc-
cién"—. El"mis-terio" surge cuando se da una serie de fenémenos
aparentemente inexplicables que llaman la atencién del "espe-
cialista"; éste, entonces, entabla una “investigacién" para asegu-
rarse de que todo es como sospecha; cuando tiene en la mano la
informacidn necesaria, se da el "descubrimiento" —pues se revela
sin lugar a dudas la identidad de! "monstruo” {y su culpabilidad);
como ldgica consecuencia de esto, se dala "acechanza" —dirigida
por el “espacialista”, y secundada por el "aliado"—, ésta suele
fallar parciat o totalmente en su primer intento, pero finalmente
triunta; por o que la siguen —naturalmente— la "destruccién” del
"monstrua” y el fin de la obra.

Fantasia moral: "Asi el demonio tuviera alas, no iria més lejos que
su creador” (o bien, la paradigmética superioridad del bien sobre
el mal, implica e! triunfo del primero cuando el segundo invade un
munda).

3) Policiaco ' , segtin Cawelti ' :

% Cawelli llama "misterio” a lo que también llamamos "policiaco” o "de
detectives”, por no ser menester que aparezcan policlas o detectives para que
una obra cumpla con esta "férmula” (Marfa Elvira Bermidez; "Qué es lo
policiaco en narrativa"; Estudios 10 (otofio de 1987); pdgs. 129-145).

Nosotros emplearemos principalmente el término "policiaco”, salvo

cuando citemos a Cawaelti.
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En comun, las distintas "férmulas” “policiacas” ~—de misterio— que
Caweltidescribe—asquemas narrativos, en realidad, como veremos después—
tienen en comuin: {a) la existencia de un enigma que resolver, (b) la estructura-
cién de la obra en torno a dicho enigma, con vistas a su resolucién final —el
enigma debe constituir la linea narrativa principal—, y (c) el enigma debe ser
resuslto —y la verdad conocida por el receptor— al final de la obra '

3.1) La "férmula” de "misterio clasnca" (misma que e! autor ejemplifica con
varias obras reconocidas '

a) Parsonajes basicos: Son cuatro fijos —ia "victima", el "criminal®, el
"detective" y el "amenazado"— y uno eventual —el "narrador™—
(cuando éste se presenta como personaje —testigo presencial de
los hechos que relata—). La "victima" es —obviamente— perjudi-
cada por el “criminal’, y es un personaje poco lucido pues no
debe apartar la atencidén de la lucha entre el "detective” y e! "crimi-
nal"; el “criminal” actda injustamente en perjuicio de la "victima"
—y es una figura de dificil equilibrio argumental pues sus habili-
dades han de ser sobresalientes para permitir el lucimiento del
"detective” (Gnico que puede derrotarlo) pero sin volverse mas
atractiva que él—; igualmente, la justificacién de sus crimenes no
puede ser tanta que gane nuestra simpatia (pues si nos causara
compasion en lugar de rechazo, su derrota dejaria de satis-
facernos)—; el "detective” es el verdadero protagonista de la obra
(por su hdbil lucha en favor de quienes no pueden defenderse
contra el "criminal”), es verdaderamente un ser excepcional por
sus habilidades, que se enfrenta al crimen de manera aséptica, no
violenta sino racional (esto es: rara vez se "snsucia las manos");

y el "amenazado” por el "criminal* o por el crimen, quien siendo
incapaz de salvarse por sf mismo, solicita {a Intervencidn dsl "da-
tective” —este Ultimo personaje susle ser, o un miembro dei
entorno del "detective”, o un policia hasta entonces derrotado por
la actuacién del "criminal”, o un inocente a punto de ser castigado
injustamente; por lo que, como personaje, se fusiona en ocasiones
con el de "victima"—

' Cawelti, op. cit.,, pags. 80-98 y pags. 142-156.
2 Cawslti, idem, pag. 132.

183 | os Crimenes de la calle Morgue y La Carta robada de Edgar Allan Poe.

Asimismo, cita a autores de la talla de Agatha Christie, Arthur’
Conan Doyle, Dorothy Sayers y John Dickson Carr, como representantes dela
época dorada de esta "férmula”.
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b)

c)

d)

8)

Personaje objeto de identificacién con el receptor: Cualquier per-
sonaje inacente (sea el "amenazado” o el "narrador”) que —care-
ciendo de las extraordinarias habilidades del “detective”— sigue
como espectador admirado su lucha contra el crimen. El "detec-
tive" no suele ser objeto de identificacién pues se espera sea un
ser notablemente superior, y por ende lejano, al receptor.
Situacién: Un crimen —o amenaza de crimen—— aparentemente
insoluble —o inevitable—, y el desarrollo seguido para su resolu-
cién —-para el descubrimiento de la verdad—.

Ambitos: Son dos (y ambos mostrados de manera aislada y auto-
contenida, asépticamente separados del resto del mundo) —e!
"nido del detective”, y la "sscena del crimen"—.

Secuencia argumental: Tiene seis episodios —-la "presentacion”
(del “detective"}, el "crimen", 1a “investigacién®, el "anuncio” (de la
soluci6n), la "explicacion” (de la solucidn) y el "desenlace"——. La
"presentacion” (del “detective") da pruebas iniciales de sus
extraordinarias habilidades (como cuando Holmes deduce las
andanzas de Watson de manera que parece casi magica); el
"crimen" (episodio que puede ser mostrado sea antes, sea des-
pués, que la "presentacién") describe una fechoria realizada en
perjuicio de un inacente, y debe parecer insoluble pese a la evi-
dencia que lo acompaiie; la "investigacién" muestra al receptor un
desfile de testigos, sospechosos y falsas hipétesis, del cual el
“detective” obtiene la informacién justa para resolverlo, pero que
sélo confunde al receptor; de ahf que le siga el "anuncio” (de la
solucidn), que maravilla al receptor y exalta la figura del "detective”
—-constituyendo el episodio mas dramatico de la obra~——; alocual
sigue obligadamente la "axplicacion” {de la solucién}, y de cémo
lleg6 a ella el "detective™; y termina con el "desenlace”, en el que
se restablece la verdad, y el "amenazado™ es salvado del peligro.
Fantasfa moral: "Nada se mantiene oculto para siempre, y adn
menos la verdad" (o bien "a su debido tiempo todo se llega a
saber").

3.2) La“f6rmula” de "misterio” "negra o dura” '** (ejemplificada con varias
cbras reconccidas '** ):

184 A la que Marla Elvira Bermudez llama "novela policiaca de accion” (op. cit.,
pag. 132), y que también es conocida por el apelativo de "hard-boiled".

%S E| Halcén maitésy The Thin mande Dashiel Hammett (con detectives como
Sam Spade), The Big sleep y Farewell, my lovely de Raymond Chandler (con
detectives como Philip Marlowe), y /, the jury y Body lovers de Mickey Spillane
(con detectives como Mike Hammmer).
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a)

b)

c)

d)

_Personajes bésicos: Son cuatro fijos —la "victima", el “criminal”, el

“detective”, y el "involucrado-inocente"—, y uno eventual —ia
"traidora"—. La "victima® (naturalmente) es injustamente perjudica-
da por el "criminal”, y, su relacién con el "detective" (pues el
ataque que sufre afecta de alguna manera al “detective"), des-
pierta en éste un interés fuertemente emotivo por reivindicarla; el
“criminal" es quien perjudica a la "victima" e incluso pone en
peligro el orden establecido (del que, paradéjicamente, suele
formar parte privilegiada) —en esta "férmula" el "criminal® cobra
tina relevancia mayor que en la “clasica", lo que aumenta el grado
de heroismo det "detective” y de maldad de! “criminal”; adicio-
nalmente, al "criminal” ya no es un ser aislado, sino que esta rela-
clonado con otros seres del bajo mundo; el "detective”, es el pro-
tagonista, y es un hombre fuerte, masculino, violente e implacable
en la defensa del bien —paraddjica combinacién de cinismo y
hanor, de fracaso y éxito— en medio de un mundo corrompido y
hostil; el “involucrado-inocente" esta en peligro pero carece de la
capacidad de defenderse por lo que acude al "detective” en busca
de ayuda; vy la "traidora" es el personaje del que muchas veces
el "detective" se enamora, pero que lo engafia, vende o Intenta a-
rrastrar hacia el mal —este personaje tiende a fundirse con el del
“criminal”, como en el caso de £/ Haleén maltés—. En general, se
puede decir que en una obra creada sobre de esta "{érmuia”, no
hay personajes neutrales: Dado que el "detective” emprende una
cruzada heroica en la que mucho arriesga (incluyendo la vida), los
personajes secundarios deben de alinearse, o como aliades suyos,
o0 como compinches del "criminal”,

Personaje objeto de identificacién con el receptor: El autor no lo
aclara, pero cabe suponer que pueden serlo el "detective” —un ser
que no es mas hahil que cualquisra de nosclros, pero que es
capaz de sacrificarlo todo en la lucha por la justicia—, o el
‘involucradao-inocente” —incapaz, como la mayor parte de nosotros,
de defenderse-—.

Situacién: Un crimen —o0 amenaza de crimen— aparentemente
corriente o poco importants, que resuita ser pantalla de algo
mucho més grave (lo que obliga al "detective” "to take a personal
moral stance” pese al alto costo que esto pueda significarle), y el
desarrollo seguido para impartir justicia al costo que sea necesario.
Ambitos: Son dos —¢l "nida del detective” (rara vez lujoso, rara
vez atractivo, y bastante desordenado) y la "ciudad" (ésta si
glamorosa pero corrompida y decadente)—. Las ciudades retra-
tadas suelen ser Los Angeles, Nueva York y Miami, dado que sélo
estas megaldpolis suelen reunir en sf la adecuada combinacion de
glamur y corrupcicn.
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a) Secuencia argumental: Con un ritmo caracteristicamente veloz, se
suceden [os seis episodios: la "presentacién” (del "detective”), el
"crimen-pantalla”, el "crimen-real” (que substituye al episodio de
"anuncio” de la solucién que aparece en la otra “férmula” de "mis-
terio cldsica"); la "investigacidn" (plagada de muertes, secuestros,
tiroteos, torturas, invitaciones a la corrupcion, y descubrimientos de
deslealtad) ; la "explicacién” (de la solucién), que no se ha podido
dar antes porque el propio "detective” la desconocia; y el "desen-
lace" —el episodio mas satisfactorio— en el que se restablece el
orden justo, el "involucrado-inocente” es salvado de! peligro, y
el “criminal” es castigado de acuerdo con sus crimenes (lo mismo
que sus compinches) 1%,

f) Fantasfa moral: "A grandes males, grandes remedios” (o bien: "en
la lucha contra el mal, no se da mirén neutral").

Ahorablen, Cawelti indica que los elementos recurrentas argumen-
tales ‘son para él "arquetipos argumentales”, por lo que —de acuerdo con su
terminologfa—lo que Clementsy éthan descrito son "arquetipos argumentales”.
Ala luz de este faux pas, leamos las dos definiciones que Cawelti da ds lo que
para 6| es una "férmula™:

» La que corresponde realmente a nuestra concepcién de "férmula”
como combinacién de elementos recurrentes argumentales y culturales:
"He defines 'formula’ as a ‘combination or synthesis of a number

of specific cultural conventions with a more universal story
archetypa [e! subrayado es nuestro]” %,

» - Laque corrasponde a su concepto de "arquetipo argumental”, y no

.al de “férmula”

' £l autor no los enumera de esta manera, pues solamente marca las
diferencias existentes entre esta "férmula” y la clasica; pero cabe suponer que
esta serla la descripcién que harfa de ella por las diferencias que sefiala.

87" o misma seglin Clements, op. cit, paAg. 117; que segln el propio Cawelti,
op. cit.,, pag. 6.
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"The formula [...] can be described as a conventional way of
defining and developing a particular type of situation or situations,
a pattern of action or davelopment of this situation, a certain group
of characters and the relations between them, and a setting or
type of setting appropriate to the characters and actions” 1% |
A estos "arquetipos argumentales”, daremos nosotros el nombre de esquemas
narrativos '*° .

¢Por qué distinguimos entre esquema narrativo y “"férmula"?:
Porque --siendo que Cawelti y Clements solamente han descrito elemen-
tos argumentales-- se hace necesari6 diterenciar entre sus descripciones
——{tiles y necesarias—- y unaverdadera "férmula” —la cual debe incluir también
elementos argumentales--.

Si estudiamos los esquemas narrativos ya mencionados, veremos
que contienen un cierto nimero de elementos (como puede ser el "monstruo”),
qus deben ser descritos, ya en una obra, de manera significativa para la cultura
que los "recibira". El Demonio sélo puede funcionar como "monstruo” de manera
significativa, para un receptor inmerso en, o en contacto con, una cosmovisién
judeo-cristiana; igualmente,- el sacerdote podra funcionar verosimil y cohe-

rentemente como "especialista” solamente dentro de esta cosmovisién particu-

188 Cawelti, idem, pag. 80.

' Jestis Galindo distingue entre patrén narrativo general (que, aunque no
exactamente, se identificarfa con 1o que nosotros flamaremos "férmula"), forma
narrativa (que corresponderia aproximadamente a lo que nosotros llamaremos
modelo discursivo) y forma material (que comprenderia tanto nuestra forma final,
como nuestra perférmance) ("Lo cotidiano y lo social: La telenovela como texto
y pretexto"; Estudios sobre las Culturas Contempordneas 2-4-5 (febrero de
1988); pags. 109 y 117-131) .
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lar, y en funcién de un "monstruo” de tipo demoniaco. De ahi que en la pelicula
. El Exorcista, se empleen juntos estos dos "embodyments” del "monstruo” y del
"aspecialista”; y de ahi que esta obra haya tenido un impacto mayor en el mundo
occidental, cuyas raices cuiturales se alimantaron durante siglos de {a cosmovi-
sion judeo-cristiana. ‘
Otro ejemplo de elementos culturales lo son los elementos étnicos.
Estos son empleados de manera diversa, dependiendo de la socledad para la
cual se crea unaobra. Si se hiciera una estadistica detallada, saltarfa a la vista
- que en las socledades sajonas, la "mujer-honesta” suele ser representada con
cabello rubio, y en las sociedades latinas con cabello obscuro; mientras que la
"mujer-fatal” suele ser representada, en cada una, a la inversa de la honesta.
Estos ejemplos —los de £/ Exorcistay el étnico— son muestra de
los elementos culturales de los que hablamos al definir una "férmula” —elemen-
tos que permiten crear obras sighificativas (para la sociedad para la que son
creadas) sobre ia base de un esquema narrativo— El acervo particular de
elementos culturales-——que puede servir para dar cuerpo a un @squema narrativo
de manera significativa para una sociedad determinada—, y el esquema
narrativo al que acompafia, constituyen reunidos una "férmula” conforme a la
primera definicién de Cawelti:
"A combination or synthesis of a number of specnfc cullural

conventions with a more universal story archetyps™ !

% Cawelli, op. cit, pag. 6.
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La existencia de elementos culturales "formularios”, se pone en
evidencia alintentar relacionar una "férmula” determinada con un slemento que
no le corresponde. En una obra de aventuras decimondnica en la que no
aparece ninguna linea narrativa de tipo amoroso, dificilmente se emplearian las
descripciones étnicas convencionales de la "mujer-honesta” y de la "mujer-fatal”,
v hasta seria posible que su creador fas desconociera. En Veintemil leguas de
viaje submarino y en La Isla misteriosa, por ejemplo, ¢acaso se echa en falta
la presencia de una mujer?, ;o la carencia de una "historia" de amor?; ;de qué
podria servirle a su autor contar con informacion sobre cémo describirias?. Tal
informacién, por ende, no forma parte de la "férmula” empleada por Verne
—misma que, por el contrario, si contiene un amplio acervo de informacién
étnica de tipo exdtico (exdtico, esto es, para sus receptores: la vida, apariencia
y costumbres de tribus asidticas y africanas, por ejemplo)}—.

Otra prueba de la distincién entre esquema narrativo y "férmuta”,
la encontramaos an el divarso éxilo de obras de un mismo creador, construidas
sobre "fSrmulas” diversas. El creador mas experimentado, suele fracasar al
intentar emplear una "férmula” con la que no esta familiarizado —sea pordesco-
nocimiento del otro esquema narrativo, sea precisamente por su desconaci-
miento de los elementos culturales que deben acompafiarlo—. Este as el caso
del propio Julio Verne en su obra Por un billete de loterfa, que —pess a relatar
supuestamente una historia de amor—, no muestra al protagonista sino en las

dltimas paginas. Esta abra explota con éxito muititud de elementos propios de
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las obras de aventuras decimonénicas (el naufragio —por supuesto-—, la botella
flotante con carta en su interior, salvamentos arriesgados, el sabio y anciano
“"profesor”, etc.) pero escasos elementos propios de las obras de amor—y éstos,
otra vez, sélo en las Ultimas paginas—: el desmayo de la protagonista al recibir
la noticia de la supuesta muerte del protagonista, y su renuncia voluntaria al
premio mayor de [a loteria por no deshacerse de! billete —tnico recuerdo del
hombre al que amé— '7' . La obra no muestra en ningtin momento a los prota-
gonlstas' juntos, ni luchando por merecer el amor del otro —de hecho son los
personajes principales menos mostrados—; tampoco se relata cémo se
conocieron o de qué manera surgié el amor entre ellos —ni siquiera en un flash-
back—. En si, lalinea narrativa de amor, no es més que una excusa para reunir
los distintos episodios mostrados. Para mas "inri”, ! protagonista no aparece
por ninguna parte a la hora en que la protagonista y su familia se ven en peli-
gro: Son salvados del engafio de unas escrituras falsas solamente jpor un
arror del prestamistal

Para emplear una "fSrmula”, no basta con tener una cierta idea de
su existencia, ademas hace falta conocer los elementos argumentales y cultu-

rales que le son propios: el esquama narrativo, y los elementos que lo tornan

71 Baste con decir que, en las ditimas péginas, el hermano de la protagonista

contrae matrimonio (el mismo dfa que ella) con una mujer de la que no hemos
visto nila cara a lo largo de la obra. La profusién final de bodas no basta, pues,
para determinar la pertenencia de una obra al tipo de género de amor.
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significativo para una sociedad determinada en un momento dado de su historia.
Sélo entonces podemos afirmar que conocemos una "férmula”,

La "férmula", en consecuencia, cuenta con elementos que
permanecen constantes {como el propio esquema narrativo), y con elementos
que pueden variar de una obra a otra, o repetirse en varias pero no en todas,
Y esto sin olvidar lo que ya dijimos: que deben emplearse de manera significa-
tiva para la cultura que los recibira (el personaje que funja como "monstruo” —en
una obra creada dentro de esquema narrativo de "dracula"— no puede resuitar
"bueno" al final conforme a la cultura de los receptores). Como dice el propio
Cawaelti:

"Certain story archetypes [esquemas narrativos) particularly fulfill
man's needs for enjoyment and escape [fiction]; but in order for
these patterns to work, they must be embodied in figures, settings
and situations [elementos significativos culturalmente] that have an
appropriate meaning for the culture which produces them: one
cannot write a successful adventure story about a social character
type a cullure cannot conceive in heroic terms (e} subrayado es
nuestro)." 17

Por lo mismo, para describir una "férmula” es necesario fijar el
contexto cultural en el que se da, y en funcién de éste, inventariar los elementos
recurrentes tanto culturales como argumentales (el esquema narrativo).. Asimis-
mo, es conveniente tener una idea clara de los elementos utilizados anterior-

mente con esquemas narrativos semejantes pues, si bien hoy en dia, las

protagonistas de obras de amor, ya no suslen desmayarse, es Util para sl

72 Cawelti, op. cit.,, pag. 6.
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creador {que emplea una "{érmula” de este tipo} saber que puede contar
también con este elamento '™ —como conté con él Marfa Zarattini al enfrentar
a "Juan”, el protagonista, con "Aimée", la mujer que le prometié matrimonio, a!
volver él de viaje y enconirdrsela recién casada con otro ("Andrés", el hermano
del protagonista) ™ : En semejante trance, ni siquiera hoy en dia resulta
exagerado un desmayo, como lo demuestra el &xito de fa primera parte de esta
obra '7® —,

Otra prueba de la diterencia enire ssquema narrativo y "férmula”
nos la dan los propios Cawelti y Clements al sefialar el paralelismo, entre obras
pertenecientes a géneros diversos, como se da:

> entre la obra policiaca "dura® y otros tipos de aventura heroica
(como fa del caballero medieval o la de "vagueros”) V%, y

> entre el “dricula” y el "misterio clasico" 7 (el "detective” es,
finalmente, un tipo de "especialista”; y el “monstruo” es un "criminal’ que

atenta contra et orden establacido).

™ Asimismo desde la perspectiva del creador (que se atiene a una "formuta®},
puede resuitar conveniente fistar —a la luz def inventarlo de elementos recu-
rrentes—los elementos que culturalmente puedan tlenar las mismas funciones,
pero que atin no hayan sido empleados. :
174

Corazén salvaje (1993).

1S Cir. “Corazdn Salvaje, como slempre con buena salud"; Telegufa-Edicién

nacional (4 de septiembre de 1993); pag. 44.
1% Cawelti, op. cit,, pag. 151.

7 Clements, op. cit, pAg. 123.
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Aln mads: cuando hablamos de obras de "ciencia ficcién” o de "vaqueros®,
hablamos de acervos de elementos culturales delimitables que pueden ser
empleadas con distintos esquamas narrativos. Tales clasificaciones no tendrian
sentido ~—como sefiala el propio Clements '® — si no distinguiéramos entre
esquema narrativo y “"férmula": Hay multitud de obras de vaqueros construidas
sobre un esquema narrativo del tipo policiaco "duro”, y que pese a ello no
clasificariamos comotales precisamente por los elementos culturales empleados
(el shériff imparte justicia lo mismo que el "detective” del policiaco “duro").
Preguntémonos: Si se rehiciera la Odisea presentando a "Ulises” como un
viajero del espacio que retornara a casa, y estudidramos el segmento en el que .
se encontrase con un monstruo tuerto como Polifemo, qué tendriamos: terror
o clencia ficcién?

Por Gltimo analicemos el problema de clasificacién que téndn’amos
que enfrentar si no aceptdramos la distincion entre esquema narrativo y
"térmula™: ElSabueso de los Baskerville de Arthur Conan Doyle —considerada
por Bermudez "sin duda la mejor novela policiaca  que [el autor] escribi™ *-
~— emplea un esquema narrativo idéntico al de Tiburén *® , pese a ser,

indiscutiblemente, una obra de "misterio clasica" por sus elementos cuiturales.

8 Clements, op. cit., pag. 123.
" Barmudez, op. cit, pag.131.

% Incongruencia sefialada por Clements, op. cit,, pag. 123.
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" Si al definir "férmula” no toméramos en cuenta éstos, no podriamos separar una
obra de otra.

Desds luego, no todas las obras que emplean una "férmula” logran
el mismo grado de virtuosismo —y de éxito, puesto que ésta es la meta ltima
de toda obra del arte verbal qus estudiamos—: En éste, como en todo arte
verbal, hay distintas calidades de autores. Esimportante mencionar, asimismo,
que el empleo de "férmulas” implica la recurrencia, de aquéllas que alcancen un

éxito notable, en numerosas obras posteriores mas o menos afortunadas.

b.2) - Distincién entre modelo narrativo, realizaclén discursiva, forma final, y
perfdrmance.

Tomemos, por sjemplo, los elementos argumentales raconacibles
del cuento de La Cenicienta que se han repetido en tantas obras a lo largo de
los siglos. Obtendriamos un madelo narrativo si los empledaramos una vez mas

doténdolos de nuevos elementos culturales:
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> de una nueva "profesidn" para los protagonistas (en lugar de criada
y rey, por ejemplo, podrian ser vendedora ambulante de chicles —ella—,
y protesionista y heredero —éi—),

(3 de un nuevo evento fortuito por el cual se conocen {en lugar del
baile del rey ofrecido a todas las doncellas del reino, podria ser la
invasién del jardin del profesionista-heradero),

> de una nueva necesidad para contraer matiimonio (en el rey la
edad de procrear un heredero para la corana, en el profesionista podria
ser el obtener la administracién de la fortuna heredaday),

» de un nuevo entorno histérico (en lugar de la Francia del Siglo de
las Luces, el México utbano actual),

> de una nueva justificacién para la situacién inicial de desamparo de
la protagonista (no la viudedad, segundo matrimonio y 'subsigulente
muserte del padre, sino el embarazo rechazado socialmente de la madre),
etc.

Prosiguiendo con las substituciones, obtendremos un nuevo modsio

narrativo basado en la "férmula” de la "cenicienta”; modslo quse, en este caso

particular, se dio en la telenovela Rosa salvaje (1987). Esto significa que, si

tomamos un esquema narrativo y elegimos para é! determinados elementos

culturales de los que el acervo de la "férmula” nos aporta o permite, obtendre-

mos un modelo narrativo.
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Ahora bien, sl hublera varias versiones de una obra, y todas

siguieran el mismo modelo narrativo pero diferencldndose substancialmente una
. de la otra (esto es: diferentes pero sin llegar a desfuncionalizar el esquema
narrativo sobre el que todas fueron construidas), tendriamos distintas realizacio-
nes discursivas del mismo modelo narrativo. Las dos versiones de Simplemen-
te Marfa grabadas en México '*' ponen en evidencia la existencia de dos reali-
zaciones discursivas del mismo modslo narrativo: Mientras que en la primera
la protagonista logra finalmente un éxito moderade —los receptores decfan que
"nunca dejaba de coser, ni siquiera al final de la obra"—, en la segunda se
convierte en una disefiadora de modas de renombre internacional, una mujer que
emprende negocios de envergadura —y a la que "realments, casi nunca se la
ve cosiendo” "2 —,

Oftro caso de variaciones substanciales es el de Bodas de odio.
En esta telenovala, como ya mencionamos antes, se cambid notablemente la
parte final del argumento  de una versién a ofra sin alterar el modalo narrativo
——rocordemos qué psrmahecié constante el otorgamiento del amor de la protago-

nista a quien més lo mereciera en opinidn dal pblico receptor '** —.

8 |a segunda de las cuales (la de 1990), fue producida cerca de veinte afios

despties de la primera.

%2 Entrevista a Gloria Lopez, encargada del Departamento de Televisién de
la Sociedad General de Escritores de México (S0.G.E.M.), el dia 16 de julio de
1993.

8 Confrotar con las sinopsis de esta cbra incluidas en el apéndice.
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Otro ejemplo de cambio de final,” éste citado por Cawelti **, es
el de las distintas versiones de la vida de Al Capone; pues mientras que en unas
muere, en otras termina en la carcel. Ambos finales son funcionales, sin embar-
go, puesto que castigan adecuadamente los crimenes del mafioso conforme a
1a cultura del que fue su publico receptor. Por lo mismo, no puede decirse que
estemos hablando de obras enteramente diversas, sino de ‘“versiones"
substancialmente diversas —es decir: de realizaciones discursivas—.

Ahora bien, cuando tenemos distintas “versiones” de una obra
que, pese a ser distintas, no presentan variaciones substanciales, ¢cémo las
llamaremos?: En el presente trabajo les daremos el nombre dé formas finales.
Dos formas finales del mismo modalo narrativo, serian Andrea Celaste y su
adaptacion mexicana Chispita (1982-83): Pese a cambiarse los nombres de los
personajes y su ubicacién geografica, la segunda es una "calca" faciimente
reconocible **° de la primera —elaborada, de hecho, con el reconocimiento del
autor primigenio—.  Asimismo, y con menos diferencias adn de una a otra, las
varias peliculas que de E/ Derecho de nacer se han filmado son ejemplo de

diversas formas finales de un mismo modelo narrativo.

™ Cawelti, op. cit, pag. 60.

' Tan reconacible, que entre los receptores hubo una Margarita Gémez que

protesté pliblicamente de que "se plagiara obras extranjeras”, empleando "los
mismos personajes, similares conflictos, exactamente la misma historia, y hasta
el 'nifio blanco' [del Ange! de 1a guarda que aconseja y consuela a la protagonis-
fa]" (Telegula-Edicién nacional (24 de febrero de 1983); pag. 13).
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Finalmente, hablaremos de perférmances en el caso de la
"transmisidn" de obras draméticas (aquéllas que llegan al receptor no por texto
sino por puestas en escena —como es el caso de las transmitidas por radio,
television y cine, y de las representadas en un escenario teatral convencional—);
es decir: hay perférmance mientras hay contacto de la obra draméatica con el
publico. Si las obras de mayor éxito suelen ser "adaptadas” una y otra vez, en
lugar de que las "versiones” ya existentes sean retransmitidas ¢ , es por la
notable sensibilidad de este arte verba!l a las cambiantes circunstancias sociales
——y por ende culturales— de los receptores. Esta sensibilidad implica diferencias
sutiles en la percepcién del receptor, que hacen variar el éxito de la obra, de una
perférmance a otra. Ejgmplos de distintas perférmances serfan las dos transmi-
siones de Bodas de odio (10? versién) enumeradas en el apéndice.

Evidentemente, toda forma finales una "versién" concreta —pues
incluso las "versiones" que pueden ser objeto de perférmances son formas
finalgs en 1anto no estén sienda "transmitidas™— Por otra parte, tanto los
esquamas narrativas, como las "{drmulas”, como los modalos narrativos, y las
realizaciones discursivas suelen ser hechos abstractos cuya existencia es
puesta en evidencia por el estudio de las obras. Mds claramente, su existencia

se hace evidente en el manejo de las "sinopsis" —fesimenes de !as distintas

8. Es posible sefialar ejemplos no sélo de telenovelas: Recordemos por
ejemplo, las peliculas "de vaqueros" basadas en las obras de Zane Grey.
Cawelti nos sefiala que de algunas se hicieron hasta cuatro versiones distintas
a lo largo de los afios (op. cit, pag. 232).
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"versiones"— que las compafias productoras de novela {libro}, revista periédica,
historieta, fotonovela, radio, televisién y cine emplean durante su produccién y

difusion.

El éxito logrado por las "férmulas” consagradas —propiedad de
cada sociedad— es constatado por la permanencia de las mismas dentro del
arte verbal 'domlnante-ﬁo prestigiado'. Recordemos tan soio aquéllas de las
innumerables "versiones™ de la “férmula” de Ia. "cenicienta” que hemos
mencionado hastaaqui—y que han alcanzado un notable éxito—: Rosa salvaje,
Yesenia, Marfa lsabel, Simplemente Marfa, My Fairlady, y Gabriel y Gabriala
(esta dltima parciaimente). Desde luego, hay muchas mas: Muchacha ftaliana
viene a casarse, por ejemplo, marcd un hito en la historia de la televisién
mexicana-—.

Por el contrario, obras que se han apartado radicalmente del uso
de una "férmula”, han fracasado en atraer y canservar la atencién del publico
mayoritaio —es decir: han fracasado en cuanto a obras del arte verbal
‘dominante-no prestigiado'—. Un ejemplo lo constituye la telenovela Eclipse
——que fracas6 pese a constituir un ejemplo de produccién cara y cuidada~—. Su

productora —durante la campafia de promocién realizada al inicio de su
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transmisién— anuncié: "Yo no hago 'refritos’ [es decir: no empleo elementos

recutrentes] " '*7 . Y cierto es que lo cumpli6 '* :

» Su obra fue realista: No presentd un mundo totalizador y libre de
ambigiledades, pues enfocaba conflictos psicoldgicos de diffcil juicio ético
—ldgicamente, esto impedia al plblico comprender si la protagonista
merecla cuanto de bueno recibifa, y dificultaba la percepcién general de
la chra—). Alin mas la protagonista no era claray explicitamente buena,
sina "una mujer arida, fria, insensible, que [habia] usado a los demas para

. alcanzar una posicién en el mundo intelectuat® ',

> La accién se ubico en el dmbito de los creadores de la "literatura
culta" y de la produccién editorial —un munda, asf como lo mostraron,

lejano y dificil de comprendaer para el receptor—.

> Prasent6 entravistas de prensa reales con periodistas reales que
no actuaban cormo el receptor esperaba de ellos (pues también del actor

espera un mangjo de convancionas dramaticas que le son conecidas por

7 Entrevistaa Silvia Pinal; "Horario estelar, reparto estelar: Eclipse"; Telegula-
Edicién naclonal (7 de abrit de 1984); pag. 82.

% Jdem, y "Definicién de los personajes de Eclipse"; Telegufa-Edicién
nacional (12 de mayo de 1984); pags. 6-8.

®  “Definicl6n de los personajes de Eclipse”, ap. cit.
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haber sido empleadas en miltiples obras ——como puede ser el pufietazo
en la mesa de un hombre enojado—). Incluso se grabd sin ayuda del
apuntador electrénico pues —en la apinién de su productora—— "con el
apuntador se [corria] el riesgo de recurrir & gestos o expresiones
prefabricadas [l subrayado es nuestro, dado que —se use o no el
apuntador—, en el tipo de arte que estudiamos deben usarse gestos y
expresiones del acervo colactivo]” '*° . Ef afan extremo de originalidad de
la "literatura culta” procurado en una obra del arte verbai 'dominante-no
prestigiado’, la tornd indescifrable o insatisfactoria para gran parte de los

receptores.

- Y, finalmente, el argumento clertamente no se asemejaba a
ninguno anterior. No olvidemos que los 'refritos' son esencialmente "sle-
mentos recurrentes tanto-argumentales como culturales"”, y forman parte
da la cultura colectiva que constituye la médula del arte verbal que estu-

diamos.

Asimismo, las obras que —pese a emplear el esquema narrativo

de una "férmula”— han evitado los elementos culturales que en dicha "férmula”

lo acompaiian, han fracasado en obtener la atencién del piblico mayoritario.

Buen ejemplo de esto, lo es la telenovela El Cristal empafiado (1989), pues’

" hidem.
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—pese a haber sido canstruida sobre el ssquema narrativo de Hansely GreteF—
su creador no empled los elementos culturales que le eran propios: En ella
"no aparecia una sola figura paterna, ni una sola famifia, ~—no
digamos bien constituida—— ni siquiera estable, ni ninguna madre
digna de serlo de acuerdo al modelo socialmente aceptado; pues
de facto todas resultaban culpables conscientes de los problemas
de sus hijos. El autor —no contento con esto—le dio a la obra
—-no un héroe— sino un protagonista psicépata que atacaba al

débil, era manipulado negativamente por los demds, y que —en
general— no cumplfa con ninguno de los roles esperados” '** .

Evidentemente, un esquema narrativo cualquiera carece de
elementos culturales, por lo que, comparado con un madglo narrativo, el
segundo tiene unaproporcién mayor de éstos; —a su vez——el modslo narrativo
tiene menos elementos culturales que una realizacién discursiva, y ésta que una
forma final. De manera inversa, la proporcién de elementos argumentales es
mayor en un esquema narrativo (el 100%), que en un modelo narrativo, que en

una realizacién discursiva, que en una forma final.

b.3) Funciones narrativas.

Resulta conveniente introducir aqui sl concepto de “funcion®

definido por Propp "2, Las funciones son "lugares comunes” narratives: Son los

¥ Blanca de Lizaur, op. cit., pag. 211.

' Vladimir Propp; Morfologla del cuento maravilloso; 7* ed., Madrid,
Fundamentos, 1987 [Arte —Serie Critica——- 21); pégs. 37 y subsiguientes.
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slementos estables de la trama; reprasentan las relaciones constantes entre los
personajes —independientemente de Ia identidad de cada uno y de otros
slementos "culturates"—. Hesu.miendo: son las partes constitutivas de latrama.

En el esquema narrativo de la “cenicienta”, es funcional la
disparidad social entre los protagonistas: No importa que él sea rey, o profe-
sionista y heredero, o incluso cazador, siempre y cuando se manienga la
disparidad en favor del protagonista masculino, como puedan entenderla por su
cultura los receptores destinatarios de la obra '**). :Esle ejemplo, nos permite
flustrar cémo la funcién no solamente puede ser una accién, sino tambien una
relacién significativa: El estado de carencia (con respecto a otros personajes)

aparece ya listado como funcién por el mismo Propp " .

%3 Np existen solamente “cenicientas®. Pese a la creencia general en contra,
hay multitud de “cenicientos”, incluso en el contexto de ia cultura occidental
modema y contemporanea. ’

Como muestra de ello, tenemos la telenovela De Pura sangre
(1985) de Maria Zarattini; de Rafael Pérez y Pérez las obras Martinejo y su
segunda parte —Intrigas en la corte— y tambien Un hombre cabal; de Corin
Tellado las obras Timidez y amory El Destino tiens la palabra, y de Caridad
Bravo Adams Cita con la muerte, y tamblén Corazén salvaje —misma que, sblo
en México, ha sido ya tres veces producida como telenovela (1963, 1974 y
1993), y siempre con éxito notable.

Puede concluirse, en consecuencia, que existen dos esquemas
narrativos paralelos —el del "cenicienta" y el de 1a "cenicienta"—, diferenciados
fundamentaimente por el género del protagonista que asciende socialmente.

%4 Propp, op. cit., pag. 209.
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Es asf que, en el esquema narrativo de ia “cenicienta”, la situacién
inicial de desamparo de fa protagonista es funcional -—y estd relacionada con la
disparidad sociat entre los protagonistas—. Aiin en el caso de que ella fuese
dotada de riquezas en una detenninada “varsién”, éstas no podrian sertales que

se perdiera la disparidad inicial (en favor del p i lino) de >

¥

con fa cuitura de los receptores —camo ejemplo tenemos Simplemente Maria
0 Muchacha itafiana viene a casarse—.

Cambiar la relacién funcional entre las pastes constituyentes de un
esquema narrative, puede dar lugar a la creacién de un nuevo esquema
narrativo, pero no a una variacion del anterior; y modifica ia totafidad de las

relaciones entre las demés panes del gsquema ivo. Sien el

)

narrativo de la "cenicienta" el pratagonista no es mujer sino hombre, tendremos
un nuevo esquema narrativo pues son distintos los obstdculos que —por su
género——gste habré de salvar antes de merecer ~—en opinién del piblico recep-
tor-— e} amor de su coprotagonista. Un ejemplo de esta diferente exigencia
cuitural en funcién del género ~y del, por ende, diversa esquema narmativo a
que dalugar—, noslo aporian precisamente los 'cénidentm‘que mencionamos;
pues en su esquaima narrativo, es la mujer quien ha de declarar su amor/solici-

tar matimonio al hombre ~——y ha de ser asf, pues en caso contrasio, el "cenicien-
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to" parecerfa interesado no en elamor, sino en el poder y los bienes materiales
de su "amada” '™ ).

La recombinacién de funciones puede construir nuevos esquemas
namativos. Ahora bien, el nimero de funciones es limitado por lo qus tarde o
temprano se repiten en una misma histaria ¢ de una historia a otra: En Gabrie/
y Gabriela, por ejemplo, tenemos ademas del esquema narrativo de la "cenicien-
ta” —linea argumental principal—, el de la mujer que, disfrazada da hombre,
se enamora de uno que realmente lo es —linea argumental secundaria ** —,
Dado que los esquemas narrativos se describen funcionalmente, al emplearse
un esquema narrativa (aunque no sea en la linea argumental principal), se
emplean también las funciones que lo constituyen.

Conservar en Bodas de odio, el amor de la protagonista como
premio para el que mas demuestre merecerlo, es funcional; puede cambiar el
agraciado, pero no la premiacién justa a los personajes conforme a los valores
de los receptores. Siel amor fuera finalmente concedido a un personaje que por

su compartamisnio no 1o mereciera —conforme a los valores del receptor—,

" De hecho, el tnico caso de los que citamas  en el que el "ceniciento” es
el primero en declarar su amor a la protagonista, sin por ello merecer perderio,
es aquél en el que ignora su inferioridad social con respecto a la amada —ig-
norancia que lo excusa, por cuanto pone en evidencia su "buena” voluntad—
(esto sucede en Timidez y amor, Corin Tellado; Barcelona, Juventud, 1956
[Rosaura 332]).

% "Motivo" que aparece como "férmula® en S6lo volaré contigo de Luisa

Maria Linares, en Deliciosa locura de Corin Tellado , y en Triple fangle de
Judy Turner; y como linea argumental secundaria en £n poder de Barbazul de
Luisa Marfa Linares y en E/ Hombre del casco de Rafasl Pérez y Pérez.
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tendriamos ademéas de un rompimiento definitivo de la “férmula”, un fracaso
absoluto.
Esto es algo que no debemos perder de vista al distinguir unas

“térmulas” de ofras.

©) Claslficacién de género por la "férmula’; creaclén "formularia® y juicio

estético; prenotoriedad y anticipacion; énfasis general en la trama.

¢.1) Clasificacidn de género poria ‘Yérmuld*; supragénero, género, y subgéne-

ro; acervos distintivos.

Como ya expusimos en otra ocasién ' , el mansjo de “férmulas”
caracteriza al arte verbal ‘dominante-no prestigiado’; y lo caracteriza como un
arte que ha trascendido a través del tiempo, no como cbras ds forma particular
e irrepetible, sino como perpetuacién constante de esquemas delimitables
—mismos qus, adaptandose siempre a las mdas recientes tecnologias de

198

transmisién *°, alcanzan una penetracién en la sociedad que otros tipos de

%7 Blanca de Lizaur, op. cit., p4g. 207.

%" Hablando figuradamente, el caracterfstico nfasis (de este tipo de arte) en

la trama, toma a la obra semejante a un compuesto quimico que vertimos hoy
en un recipiente y mafiana en otro; y que —pese a tomar la forma del recipien-
te— permanece establs en su composicién. La tecnologfa de transmision no
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arte verbal no suelen equiparar '® —. Esto caracteriza a nuestro fenémeno de
estudio hasta tal punto, que no es posible juzgar una de sus obras sin conocer
la"férmula” empleada en su creacién —esto es: sin contextualizarla en el marco
de referencias que le da sentido—. Y como:

"la teoria de los géneros literarios es un principic de orden: no

clasifica la literatura [...) por el tiempo y el lugar, sino Por tipos de
organizacion o estructura especificamente literarias" #°°

es mas que el recipiente que temporal o permanentemente guarda una obra.

Esto es puesto en evidencia por los distintos estudiosos que han
trabajado este arte verbal, ya que suelen hablar de las distintas obras sin
cuidarse de mencionar la tecnologia empleada para la transmisién de las
distintas versiones. Los estudios de BermUdez y Vaisman sobre policiaco y
clencia ficcién, por ejemplo, incluyen indistintamente obras que han sido
transmitidas por medio de diferentes tecnologias; Clements incluye Tiburdn
——conocida principaimente como pelfcula cinematogratica— como ejemplo del
esquema narrativo que nombrd "dracula”, junto con el propio Drdcula de B.
Stoker ——que es principalmente conacida como obra de lectura (novela
{libroJ)}—.

Asimismo, Cawelti —al estudiar el desarrolio histérico de las
obras "de vaqueros"— estudia lo mismo obras de lectura —cual es el caso
de El Ultimo mohicano de James Fenimore Cooper—, que cbras conacidas
como principalmente cinematogréaficas —cuatlas pelfculas de Clint Eastwood—
(obra citada, pags. 192-259).

Aln més: al inicio de dicho estudio histdrico advierte:

"The weslern is a padicularly interesting subjsct for this kind of analysis

since its history covers nearly one hundred and fifty years, and severai

different media. Because of this considerable length of time, and the

enommous number of individual western novels, fims, stories, dramas,

radio programs, comic books and Wild West spectacles, | will have to

be highly selective in my treatrment [el subrayado es nuestro]” (pag. 192),
y pese a lo selectivo, no se limita a una sola tecnologia, sino a estudiar las
obras de mayor éxito —sin importar su tecnologfa de transsmision—.

¥ Esta flexibilidad de la forma final es algo que nuestro arte verbal tiene en
comtin con el arte verbal tradicional; mientras que la répida adaptacion a las
nuevas tecnologias de transmisidn es caracteristicamente no tradicional.

2° A, Thibaudet en Physiologie de Ia critique (Parls, 1930; pags. 184 y
subsiguientes) apud Wéllek y Warren, op. cit., pag. 272.
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qape afirmar que en nuestro arte verbal, "férmula" y género estan estrechamente
relacionados. No olvidemos que, para Cawelti, "each formula [...] may constitute
a genre" ',

Conviene recordar que los creadores de este arte verbal siguen
en lineas generales una "férmula”, pero sin controlar rigidamente las palabrés
exactas, el nimero preciso de eventos, de paginas o de capitulos, o la cantidad
de tiempo que tomara finalmente la obra —esto es puesto en evidencia por a!
laxo manejo que se hace del libreto en las versiones televisivas de nuestro arte
verbal—. Ei escritor, lo mismo que el resto de [as personas que intervienen en
la produccién de una obra, se permite la libertad de afiadir, eliminar o adornar
los episodios y los personajes segtn la "versién” lo vaya requiriende. Este
despego de! escritor con respecto a la forma final de la obra, es prueba indiscu-
tible de que la "férmula” es factor de juicio estético en este arte verbal, mas que
la propia forma final.

¢ Cudl es [a utilidad de una "férmula” en relacién con una obra ya
terminada?: La “férmula" nos aporta un pardmetro de juicio estético sobre
bases del propio arte verbal. La “férmuia”, consecuentemente, constituye un
género por cuanto representa el marco de referencias con respecto al cual

juzgaremos la obra a la luz de criterios "literarios™: "Todo estudio critico y

201 Cawelti apud Clements, op. cit., pag. 117.
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valorativo —a distincién del histérico— implica de algin modo la referencia a
tales estructuras” 2 .

Y de hecho son muchos los criticos que, intuitivamente, designan
a las distintas "férmulas" de nuestro fenémeno de estudio, como "géneros” o
"subgéneros” (novela policiaca "cldsica", novela policiaca "de procedimiento”,

novela policiaca "dura”; novela de vaqueros, de naufragos, de caballeria, etc.).

Ahaora bien, es importante notar que una "férmula” se convierte en
un género comunmente reconocido solamente después de un cierto tiempo,
y después de que un cierto nimero de obras la haya empleado —es decir,
después de haber sido suficientemente difundida, y de haber alcanzado la
aceptacion general—-: Pese a que Poe cred ta "férmula” policiaca alrededor de
1840, y pese a'que en los afios siguientes multitud de obras fueron creadas
conforme a esta "férmula”, no fue reconocida como género sino hasta el adveni-
miento del Sherlock Holmes de Arthur Conan Doyle ** , cuando ya era amplia-
mente conocida por la gente. ’

Un ejemplo de "férmulas” que han sobrevivido a sus creadores, lo
constituyen tanto las obras de Enid Blyton como las de lan Fleming: Después

de muertos sus creadores, sus "férmulas" —personajes y nombres incluidos—

2 Wellek y Warren, op. cit,, pag. 272.
3 cawelli, op. cit., p4g. 8.
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han seguido siendo empleados por otros autores con éxito comparable *** .- En
un caso asi, podemos suponer que la "férmula” ya ha alcanzado e! estatus de
género.

Para una enumeracién mds detallada de los elémen(os culturales

recurrentes o de los esquemas narrativosdae varios géneros —"férmulas“— de!

arte verbal 'dominante-no prestigiado' conviene acercarse a las obras de
Bermudez 2 {para policiace), Cawelti  (para policiaco, vaqueros y gangsters),

Ambrosetti *’ (para espias), Vaisman*® (para ciencia ficcién) y Clements (para

24 Claude Voilier, por ejemplo, ha publicado Les Nouvelle aventures des

personnages créés par Enid Blyton en la serie Bibliothéqua Rose de la Editorial
Hachette.

Michael G. Wilson y Richard Maibaum (como guionistas de la
pelicula) y John Gardner (como autor de la transformacidn del libreto a libro)
—por su parte— han continuado desarrollando las del agente 007: La famosa
Licence to kill, por ejemplo, fue escrita por ellos, y na por lan Fleming.

2% Bermudez, op. cit., pags. 129-145).

28 Cawelti, op. cit, The Six-gun mystique (Bowling Green, Ohlo, Bowling
Green University Popular Press, 1971), y Focus on Bonny and Clyds.

27 Ronald J. Ambrosetti nos ofrece un acercamiento al género de esplas

—su origen histérico, desarrollo, etc.— en A Study of the spy genre in recent
popular literature; tesis de doctorado sustentada en la Universidad Estatal de
Bowling Green; 1973.

Resulta particularmente interesante su enfoque, pues si no
esquematiza los elementos de la "férmula®, en cambio sl muestra la separacion
gradual entre el arte que estudiamos y el "culto".

28 Luis Vaisman; "En torno a la ciencia ficcién: propuesta para la descripcion
de un género histdrico"; Revista Chilena de Literatura 25 (abril de 1985); pags.
5-27.
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terror) ¥ . Convendria —desdse luego y para mayor consistencia-— unificar

criterios, por cuanto no todos emplean la misma metodologia.

Un primer acercamiento nos revela que no todas las obras del arte
verbal ‘dominante-no prestigiado’ tienen un desarrollo de!l tipo hasta ahora
estudiado (accidentado de tension creciente; esto es: de peripecias). Esto nos
inclina a pensar que hay dos tipos de desarrollo: el ciclico (como ejemplo tene-
mos la serie Mujercitas de Louise May Alcott) —cuyo propésito principal estriba
en reivindicar Ia cotidianeidad—, y el 'accidentado de tensién creciente' (como
ejemplo tenemos las obras de ciencia ficcion, de naufragos, etc.) —cuyo propé-
sito principal estriba en reivindicar fos sufrimientos no tan cotidianos—.

Si consideramos que las “fdrmulas” —como géneros— nos
permiten clasificar un considerable nimero de obras, pero que el numero de
“formulas” es, a su vez, tan amplio que dificilmente puede llegar a dominarse
todas, se hace presente la necesidad de reunir las "férmulas® en grupos
intermedios —grupos de "{érmulas” que presenten algiin elemento en comin—.

Podemos ——y a nuestro parecer, debemos~— dividirlas en dos grandes grupos,
a partir de su tipo de desarrollo —<¢iclico, o de tensién creciente—; pero, dado
que el nimero de "férmulas™ en ambos es semsjante, no es posible considerar

que éste sea e! Gnico factor que pueda reunirlas en una clasificacién intermedia.

2% Clements, op. cit.
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Durante la preseleccién de un corpus de obras, cuyo estudio era
necesario para la preparacion de este trabajo, intentamos resolver este problema
dividiendo las obras en funcién del tipo de conienido —del tipo de género— que
distinguia la linea principal del contenido.  Tentativamente, ta! clasificacién
incluyd cuatro opciones: (1) "amor”, (2) "aventuras”, {3) "crimenes y sucesos",
y (4) "cotidianeidad". Pese a que no creemos que éste pueda ser el final de la
cuestién, su enumeracién nos sirve para ilustrar el concepto de tipos de géneros,
o supragéneros, que queremos introducir aqui: El supragénero constituye, por
ande, la reunion de "{érmulas” en grupos intermedios, por razén de su contenido,
para el facilitamiento de su estudio. Estos supragéneros se subdividitfan en
géneros por [as distintas "férmulas” (el supragénero de terror, por ejemplo, in-
cluiria los géneros de "polifema”, de "dracula”, de "frankenstein”, etc.).

Podriamos hablar también de subgéneros si dividiéramos —dantro
de las obras construidas sobre la “formula" de "drdacula”, por ejemplo— a
aquéllas con "monstrun” antropomdrfico (como el propio relato de drdcula), de
aquéllas con "monstruo” animal (como puede ser el caso de Tiburdn), de aqué-
llas con “"monstruo” de otra clase (como puede ser Ef Exorcista).

Asimismo, cabe esperar sea posible reunir algunas de las "férmu-
las" en un grupo intermedio pero de diverso tipo, en funcién de los elementos
culturales empleados —cuando se trate de acervos distintivos—.  Eslo

explicarfa la existencia de "férmulas” diversas que, si bien emplean un tnico tipo
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de elementos culturales {cual es el caso de las obras de vaqueros o de ciencia

ficcién)  lo mismo relatan argumentos de "amor”, que de “crimenes y sucesos",
g

No habria que olvidar tampoco, al intentar una clasificacién
organizada de las obras de nuestro arte verbat, definir el tono general de la obra,
por cuanto no parece pertinente reunir bajo idéntico apelativo, una obra cémica
y una épica, o una melodramatica, pese a que puedan presentar un contenido
hasta cierfo punto comparable. Esto,. sin embargo amerita un estudio mas
profundo que e! presente. Por ahora, es importante recordar que, si bien es
cierto que una clasificacion de este tipo facilitarfa su comprensién y estudio,
hablar de artes verbales implica hablar de fronteras caracteristicamente difusas;

y esto es importante no olvidario.

c.2) Creaclén "formularia® y juiclo estético; creacién de autor individualizable,

Como ya mencionamos (al concluir que cada "férmuta” constituye
un género en nuestro arte verbal), ésta, "as it appeals to a pravious experience
of the 'lype'itself, it [la "(6rmula"] creates its own field of reference” *'°. En con-

sacuencia, los modelos narrativos, las realizaciones discursivas, las formas

o Robert Warshow; The Immediate experience; Garden Clty, Nueva York,

Doubleday-Anchor Books, 1964; pag. 85, apud Cawslti, op. cit., pag. 10.
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linales y las perfdrmances, se relacionan con ia propia "férmula” de manera
ansloga a la del tema y sus variaciones en el jazz.

El creador de una obra de nuestro arte verbal, vera su obra juzgada
en funcidn del uso que haga de una "férmula” ya conocida. Juzgaremos al
creador por {a manera como:

> explote al maximo las posibiiidades de la "férmula” que efifa,

> dotandola de un cierto grado de originalidad que no flegue a

desfuncionalizarla —es decir: sin apartarla de lo que "formulariamente”
R ol receptor espera encontrar—,

> con una proporcién de originalidad que serd més grata cuanto

mayor sea la sensibilidad del creador a la cultura y las circunstancias de

sus receptores —es decir: cuanto mayor relacién tenga con las filias,

fobias, saber, y creencias de los receptores de! momento—, y

> sin perder ia verosimilitud, y la visidn totalizadora del rmundo

retratado.

Es posible llegar a esta conclusién después de analizar cémo, los
géneros "de vaqueros”, han sido objeto de permanente refuncionalizacién alo
largo de siglo y medio ds vida -—conlforms la propia sociedad norteamericana
ha ido cambl‘ando 21—y al distinguir cémo, el éxito de las distintas obras,

ha estado directamente relacionado con la cultura de cada momento (las opinio-

21 Cawelti, op. cit., pags. 192-258.
-122 -



" nes que sobre civilizacién y barbarie se han tenido a lo largo de este periodo,
por ejemplo).
Esto podria ser dicho también de un porcentaje de obras de otros
tipos de artes verbal —especialmente del "tradicional” y del "culto”™—, pero —a
més de que el grado de originalidad buscado siempre serd menor en los tipos
_de arte verbal de estética colectiva, que en los de estética individual— no
podemos hablar de un creador individualizable en una obra del arte verbal
“tradicional”, como si podemos hacerlo en nuestro arte verbal. Asi pues, pese
a que la gente no suela recordar al creador de su telenovela favorita o de sus
"Jazmines” consentidos *'* , éste puede ser conocido, como no es posible
conocer a todos y cada uno de los autores (transmisores) que han participado
en la creacién de un romance "tradicional”. Y éstaesla principal diferencia entre
la sensibilidad social del arte verbal "culto” y la del 'dominante-no prestigiado’;
y entre el empleo de “férmulas” tanto en el arte verbal "tradicionai" como en el

que estudiamos.

Volviendo al "grado de virtuosismo” de un creador de nuestro arte

verbal, para calificarlo es importante recordar que la ofiginalidad sélo es posible

212 »Theg commercialization of those two firms-[Mills & Boon —editores de las
coleccliones que en espafiol se editan bajo el logo de Jazmin, Julia,
Bianca, etc.—y D. C. Thomson —editores de revistas periddicas—] is
evident in the fact that the author becomes a non-entity: Thomson
serial stories carried no by-lines, and the Mills et Boon imprint took pre-
cedence over the author's name." (Mac Aleer, op. cit., pag. 246).
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en el manejo de una "férmula”, en tanto las funciones no se pierdan. El reto del
creador estd en encontrar los puntes de la “férmula" que permitan nuevas
variaciones  sin afectar las relaciones funcionales entre los personajes; asf
como en realizar las variacionss interpretando adecuadamente lo que los
) receptores del momento esperan encontrar. Lograrlo es lo que distingue come
"virtuoso" a nuestro creador; lo que nos faculta a hablar de un "virtuosismo
estético” muy diferente del de los creadores de otros tipos de arte verbal—.
Y de ahi que hablemos de distintas calidades de autores también

en nuestro arte verbal.

¢.3) Prenotoriedad, anticipacién y suspenso.

El manejo de "férmulas” forma expectativas en el receptor, en
cuanto a qué pueds esperar de una obra del arte verbal que estudiamos. Estas
expactativas son resultado de la exposicién del receptor a un nimero de obras
previas hasta cierlo puntc ssmsjantes, Ahora bien, y como sefala Gubern:

"Si el héroe no puede ser vencido ni puede peracer, ;en qué
radica la emocion y el interés de la aventura? No en la incerti-
dumbre del deseniace —por supuesto—, sino en la gratificadora
repeticion ritual que colma las expactativas latentes, a fravés de

vicisitudes que [..hasta cierto punto..] son siempre distintas. Si
existe certeza de la victoria final del héroe, no existe [en cambio]
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certeza de cémo el héroe vencerd en aquel episodio concreto y
en aquellas circunstancias nuevas." "

Esta "prenotaoriedad"” indica al receptor de antemanc en qué debe
fijar su atencién, y cémo interpretar determinados elementos recurrentes. La
prenotoriedad facilita grandemente el proceso de interpretacién de una obra,
permitiendo al receptor centrar su atencion en aquello que de antemano supone
le resultard gratificante; consecuentements, a mayor comprensién, cabe supone
mayor agrado. De ahi la impontancia de las revistas que publican anticipa-
damente lo que sucedsrd en un dete}minado niimero de capitulos de una
telenovela ***, pues la publicacién de dichas sinopsis parciales no disminuye
la atencién del piblico, sino que la aumenta.

Citando a Weliek y Warren:

22 Roman Gubern (Mensajes icdnicos en la cultura de masas; Barcelona,

Lumen, 1974; pag. 261) apud Gerardo Emilio Sanchez Luna; Sintaxis de la
imagen del villano en la telenovela mexicana; tesis de licenciatura sustentada
en la Universidad Nacional Auténoma de México, 1987; pag. 54.

214 ° En México, los "restimenes anticipados de sus telenovelas favoritas" son

publicados por las revistas  TVyNovelas, Telegufa, y Eres, y por la edicidén de
los lunes de! periédico Novedades. Dado que s6lo acostumbran publicar los
de las telenovelas transmitidas por Televisa, y dado que éstas suelen alcanzar
los mayores volimenes de publico receptor, es posible suponer una relacién
directa entre la publicacidn de sinopsis previas, y un mayor volumen ds
receptores —y por ende, entre mayor prenotoriedad, y mayor agrado—.

El propio Luis Amador de Gama —editor de Telegula— reconoce
que debe la venta de un importante volumen de ejemplares a la publicacién
de dichas sinopsis:

"Nuestra publicacién cifra un porcentaje de su venta en fa inquietud del
televidents, que se atropella por conocer el desarroilo de los capitulos,
[y por conocer] de antemano los pormenores de su telenovela favori-
ta—" (Teleguia-Edicién nacional (10 de marzo de 1983); pag. 9).
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“El placer que se encuentra en una cbra literaria esta compuesto

por dos sensaciones: la de la novedad y la de reconocer algo. En

mudsica, la forma de sonata y la fuga son ejemplos evidentes de

estructuras que hay que reconocer; en la novela de misterio hay el

gradual estrecharse de la trama, la convergencia gradual de las

prusbas (como en Edipo). La pauta totalmente familiar y reiterati-

va es aburrida; la forma enteramente nueva serfa ininteligible; es,

en rigor, inconcebible. El género representa, por asf decirlo, una

suma de artificios estéticos a disposicion de! autor y ya inteligibles

para el lector.” 'S

El reconocer algunos elementos en una obra, es la esencia de la
brendtoriedad; el desconocer algunos de los elementos intarcalados, constituye
la esencia de la anticipacion. La anticipacién es un grado de tensién causado
porv el desconocimiento de algunos de los elementos de la obra, sumado a la
certeza —producto de experiencias previas—-de que finalmente encontraramos
elementos conocidos. La anticipacion (en el receptor) serd mayor mientras més
dificil parezca el retorno a los elementos conocidos.
Este fenémeno es usualmente reconocido bajo el nombre de

"suspenso”. Y, pese a que puede darse en cualquier tipo de arte verbal, la
manera como esta tensidén entre certeza e incertidumbre sea manejada
verosimilmente (dentro dal universo totalizadc ds la obra), es oiro de los facto-
res de juicio artistica que permiten valorar una obra en el ane verbal que
estudiamos. Puede hablarse de un “justo medio" de tensién: tanta como sea

necesaria para retener la atencién del receptor, pero no mds —pues, psico-

légicamente, la tensién causa angustia (y un grado excesivo de angustia causa

25 Wallek y Warren, op. cit., p4g. 282.
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rechazo)—. - Una obra con tensién excesiva, resultara idénea para su
fragmentacién (para ser “recibida” en fragmentos periddicos, como una
telenovela, una radionovela, una historieta seriada, o un folletin}; mientras que
no parece conveniente fragmentar una obra con tensién baja. Un vistazo a las
sinopsis de nuestro apéndice, puede dar una idea de la angustia que causa

la lectura sin pausas de una obra creada para ser fragmentada.

c.4) Enfasis en la trama.

Concluyendo, podemos afirmar que el arte verbal 'dominante-no
prestigiado’ muestra un marcado énfasis en latrama que se pone en evidencia
en su clasificacion por géneros, en su creacion “formularia®, en su valoracion
a partir del empleo que hace de la "férmula®, en lo popular que una obra puede
llegar a ser en un momento dado pese a una faclura quiz&s deficiente dasde el
punto de vista de la "literatura cufta” ** , y en su alto grado de transferibilidad.

Esto significa que, en gran parte de las obras, "character and atmosphere are

28 Cabe recordar que Los Ricos también loran, fue producida por Televisa

—oan México— en momentos de crisis en los sindicatos de actores. Por causa
de esto, varios de los que encarnaban personajes importantes, hubieron de ser
substituidos después de varios meses de transmisiones.

Pese a esta grave ruptura de la verosimilitud, ésta ha sido una de
las telenovelas de mayor éxito en todo el mundo —marcando un récord
hist6rico en ef volumen de publico receptor en palses tan dispares como Rusia,
Mexico, ltalia y China— (Fernanda Villeli, conferencia citada).
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reduced to the barest minimum, and function only as necessary embodiments
to the structure™ 2V .
Asf que no es de extraiiarnos el consiguiente y abundante empleo

de tépicos —ugares comunes—- de toda clase.

27 Gawelti, op. cit., pag. 116.
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i CAPITULO IV:
OTRAS PARTICULARIDADES
DE ESTE ARTE VERBAL

a) Empleo caracteristico de tépicos argumentales —funciones y esquemas
narrativos—  y culturales —escenas, asuntos, motivos, tipos, para-

fernalia, frases hechas, epitetos y otros recursos—.

Un tépico es un "lugar” en al que se encuentra de qué escribir; un
tépico puede ser verbal —como un epiteto—, lo mismo que puede seruna idea
——como un motivo o personaje recurrente—.  Se les llama "topicos” o "lugares
comunes” precisaments por manidos; es decir: por el abuso del que han sido
objeto a lo largo de la historia #'® . El tépico es, pues, un recurso narrativo
frecuentemante socorrido.

Consideremos que la "férmula” conlleva el uso casi obligado de
funciones, de escenas (como la del beso final de los protagonistas en una
"férmula® de amor) y de personajes (como la madre abnegada, la madrastra

malvada, y el stper héroe) que se repiten una y otra vez en distintas ocbras. Y

#® Joseph Twadell Shipley; Diccionario de la literatura mundial: Crftica, formas
y técnica; Barcelona, Destino, 1962; bajo la voz tdpico.
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-las funciones, escenas y personajes recurrentes, son recursos narrativos fre-
cuentemente socorridos —es decir: son tépicos—.

La construccion de una obra a panir de una "férmula”, en
consecuencia, conlleva el uso de elementos que han sido empleados ya por

" otros creadores hasta popularizarse. Como la "férmuia” es una combinacioén de
elementos argumentales y culturales recurrentes, la "férmula” es una combi-
nacién de tépicos. La creacidn "formularia”, por consiguients, esla .creaclén
por medio de tépicos, y la obra “formularia” es una obra garacten‘sticamente
construida sobre tépicos —pese a su variable grado de originalidad—.

De entre los topicos argumentales, sobresalen las funciones y los
esquemas namalivos (de los que hemos hablado ya y que —invariablemente
deben de equilibrarse unos a otros para llevar al t6pico pero indispensable final
feliz—). Asimismo, de entre'los tépicos culturales sobrasalen: (1) las eécenas,
(2) los asuntos, (3) los motivos, (4) los tipos, (5) los estereotipos, (6) la para-

fernalia, (7) las frases hechas y (8) los epitatos:

1) LAS ESQENAS son tdpicas cuando se repiten recurrentemente en
circunstancias, con propésitos, o0 con componentes semejantes. En las
obras de ndufragos, la escena del naufragio, como es de esperarse, se

repite innumerables veces *** —Iiuego estGpica—; en las obras de amor

2% En Por un billete ds loteria, en La Isla misteriosa, y en Veintemil leguas de

viaje submarino de Julio Verne; en Robinson Crusoe de Daniel Defée, y en E/
Robinsén suizo de Johann Wyss, por ejemplo.
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2)

se dan también escenas tépicas, como la de la protagonista tocando &l
piano (mientras de pie a su lado la escucha atentamente algin rendido
admirador 22 ), o la del desmayo de la protagonista al recibir una noticia
grave ®', o la del duelo entre contrincantes decimonénicos por el amor
de una mujer. Por su parte, esta titima ——la escena del duelo—también
forma parte del acervo de elementos culturales de las "térmulas” de
aventuras heroicas, como algunas de vagueros y ciencia ficcion, o las de
caballeria —¢quién no ha visto a algin héroe del oeste enfrentando cara
a cara al villano, manos en las cachas de las pistolas, a veinte pasos de
distancia?, ¢o0 el enfrentamiento lanza en ristre entre dos caballeros
medievales?—.

LOS ASUNTOS son fuentes de las que surgen otros elementos culturales
(personajes o motivos, por ejemplo) que se vuelven tépicos al ganarse el
favor de los receptores y ser empleados una y otra vez. En el caso de
los Estados Unidos, asuntos {épicos son la guerra de Vietnam —como
ambito tanto heroice, como de degradacién— y ta'de secesién —como
ambito heroico y roméantico——; en Inglaterra, lo s la regencia como dmbi-

to romantico; en México, la vida de hacienda constituye el asunto por

220

Encontramos esta escenas en las dos versiones de Bodas de odio que

resefiamos en el apéndice; en ambas el protagonista se percata de su amor al
escuchar a la protagonista interpretar "con el corazén las melodfas de su tierra”.

221

Como el desmayo de Aimée, una vez casada con Andrés, al enfrentar a

Juan (su antiguo amor) en Corazdn salvaje; o el de Magdalena al enfrentar a
José Luis (su también antiguo amor), una vez casada con Alejandro en Bodas
de odio (10?2 versién).
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excelencia, y ha dado lugar a gran pare de las obras de la época de oro
del cine nacional. Otros asuntos también reconocidos son el virrei-
nato —como ambito heroico y roméantice 22 —, el imperio —como
ambito roméantico 2 —, la época porfiriana —como ambito roman-
tico @* — y la revolucién —como ambito heroico 225 —,

3) LOS MOTIVOS son unidades concretas, especificas que manifiestan el
tema; son la causa o propdsito de una accién *, son la excusa para
escribir una obra (por lo que suelen constituir la médula de toda linea
narrativa, y por ende de toda "férmula"). El listado de motivos como ele-

mentos de relacién y analisis, se da representativamente en las artes ver-

22" 'Como ejemplo tenemos las obras de Vicente Riva Palacio —algunas de las

cuales, como Martin Garatuza, han sido adaptadas a (a televisién—,

23 Su atractivo resulta tan fuerte, que en la telenovela Carlota y Maximiliano

(1965) los receptores se opusieron a que Benito Judrez triunfara contra los
protagonistas —conforme sucedié histéricamente—, por lo que en 1967 se
hubo de producir Benito Judrez para reparar {a imagen pUblica del précer de la
patria (Carmen Daniels en la conferencia dictada el 1¢ de octubre de 1992 en

_la Asociacién Mundial de Mujeres Periodistas y Escritoras, sobre Cémo escribir
telenovela historica).

224 De ahi que haya servido para la adaptacién de obras como:

Bodas de odio (que originalmente sucedia en la Rusia de los zares) y
Corazon salvaje (que originalmente sucedia en La Martinica, en medio de
unas Antillas infestadas de piratas)

de Caridad.Bravo Adams; y
Yo compro a esa mujer {1983-1990).

25 Como ejemplo, ofra vez, Bodas de odio, y Senda de gloria (circa 1990). -

225 ghipley, op. cit, bajo la voz motivg; aunque también puede otorgarse al
término otros sentidos.
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» bales de estética colectiva ®’. Pero la msjor manera de comprender qué
es un motivo, es recordando algunos:

e el soherano humillado, como en E/ Traje nuevo del emperador,
> la relacién amorosa secreta, como el matrimonio secreto entre
Aurora y Luis de Nevers en Enrique de Lagardére de Paul Feval;
> la seduccién (finalmente castigada) de un inocente, como Yo no
crao en los hombres de Carida+i Bravo Adams (circa 1991) y en Destino
{circa 1990);
> el hombre artificial, que puede ser empleado de manera negativa,
como en Frankenstein, o positiva como en El Hombre nuclear y todas
sus secuelas: La Mujer bidnica, EI Nifio bidnica, El Hombre invisible, Hulk,
el hombre increlble, etc.;

- el rapto, como la colosal obra £/ Arabe;

> larivalidad entre familias, como Aomeo y Julieta—por supuesto—-
de Shékespeare, o Al pie del altar de Caridad Bravo Adams;

- el cényuge difamado, como en Vivir un poco (1985) donde la
protagonista es injustamente acusada de asesinato y encarcelada veinte
afios por ello; y al ser liberada retorna a encontrar al verdadero asesino,
lavar su nombre, y recuperar el carifio de sus hijos y marido;

13

#7 vl a recopilacién lexicografica resumida de motivos

y particulas de motivos [...] es algo que la literatura culta no puede llegar
a asimilar" (Elisabeth Frenzel; Diccionario de motivos de la literatura
universal, Madrid, Gredos, 1980, pag. VII).
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- el matrimonio torzado para salvar a un tercero (usualmente un

* tamiliar), como en el caso de Bodas de odio de Caridad Bravo Adams,

- 134-

Madrinita buena de Ratael Pérez y Pérez, o Matrimonio singularde Corin
Tellado,

4 la bisqueda de la Arcadia feliz, como en Lagan's run (pelicula y
programa de television titulados en espafiol Fuga en el siglo XX/}, en el
que los protagonistas escapan de una ciudad fortificada donde estan
condenados a morir injustamente, y emprenden la basqueda de una
cludad refugio llamada justamente Arcadia/El Santuario;

> \a fierecilla domada, como en la obra de Shakespeare del mismo

titulo, o en La Indomable (1987).

> los hermanos enemistados, comoe en Td o nadie (1984) y en
Clarisa;
> la suplantacién, como en El/ Prisionero de Zenda, El Camino

secreto (1986); o en Vida robada;

> la busqueda del padre, como an la pelicula Crystalstone, y como
en Andrea Celests, y su adaptacion mexicana Chispita;

> el éliado del Diablo, como en E/ Maleficio (1982-1984);

> el tiranicidia,

> la honra conyugal robada,
> el enfrentamiento entre padre e hijo,
> la prueba de los pretendientes, stc.).



4) - LOS TIPOS % son personajes recurrentes, usualmente sin ambigiieda-
des: La bisqueda del méximo impacto emotivo, lieva a los creadores de
este arte a preferir caracteres claramente definidos que no se presten a
confusién —personajes sin recovecos ni dudas—, como definidas y direc-
tas son las emociones que esperan desperar en sus receptores.-
Ejemplos de tipos recurrentes pueden serlo: Don Susanito en la época de
aro del cine mexicano, la "abuelita de México” —encarnada por Sara
Garcfa®®—, elteniente Larios —r-l'nvestlgado;' honra delcuerpo poficiaco
mexicano qus, pese a los afios transcurridos desde su primera aparicién,

) atin no fogra ser ascendido 2° —, la nana —qus ha alcanzado algunas
de sus més sobresalientes intervenciones encarnada por la actriz Alicia

Montoya; y la dltima de cuyas interpretaciones tuvo lugar durante

#8  Como también sefiala Julio Cid en "La Telenovela seriada en la Cuba pre-

revolucionaria, algunas consideraciones” (Universidad de La Habana 227
(enero-junio de 1986); p&g. 360, § 6.

#%  Una de cuyas ultimas interpretaciones aparecié a lo largo de Mundo de

Jjuguete (circa 1977).

2°  Este personaje recurrente ha aparecido en multitud de obras de la television

mexicana, principaimente en aquéllas creadas por la autora Fernanda Villeli.

Por ser un personaje caracteristicamente secundario, no suele ser ni objeto de
identificacién ni héroe sobresaliente; por lo mismo, su presencia suele pasar
inadvertida para los receptores.

Su constante intervencion en distitas obras (obras sin mas
relacion entre sf que la de mostrarlo todas a él) causa en el receptor una cierta
seguridad —la de lo conocido—, y una clerta satisfaccion —pues su aparicién
es una confirmacién de que al final todo quedara como debe de ser—.

Entre las obras de Femanda Villeli en las que lo hemos encontrado
alo largo de los Gitimo veinte aiios, estan: £/ Maleficio, Un rostro en mi pasado,
Al filo de la muerte y proximaments en £/ [dolo.
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5)

Clarisa—, el buen sacerdote —como bien sefiala Helen Krauze ' —,
la dulce y sacrificada monja —dos ejemplares sobresalientes de la cual

son "Rosario” (de |a primera parte de Mundo dg juguete), y "Angélica” (de

. .Cadenas de amargura (1990), ambas protagonistas de las dos

telenovelas de mayor éxito en su momento)—, el cornudo, el buen sal-
vaje, el criado responddn, y el “personaje de desahogo" —cuya Unica
funcién es la de escuchar a los demas, de manera que el puiblico receptor
pueda enterarse de lo que los protagonistas y antagonistas piensan,
sienten o planean hacer, pues el argumento puede sin menoscabo ser

relatado  sin incluirles {como en el caso de Watson —el ayudante de

‘Holmes—, o como en e! casc del Dr. flich —en la 58 versién de Bodas de

adio—, o como en el caso del periodista o policia retirado —cinico pero
honrado e informado— que suele escuchar fas cuitas del "detective” del
tipo policiaco "duro” 2 y—,

LOS ESTEREOTIPOS son aquellos “tipos" que representan la quintaesen-

- cla de una figura social (el héroe por excelencla, la madre por excelencia,

etc.); y que usualmente aparecen en papeles protagénicos —sea
n'egatlvos —racordemos a Vito Corleone, el "Don", en Ef Padrino— o

positivos ~—como Kaliman-—,

1

232

Helen Krauze, op. cit.

En o que se refiere a los personajes de desahogo del tipo policiaco "duro™

Cawelti aporta mas detalles sobre su presencia recurrente (obra citada, pag.

152),
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s)’ :

LA PARAFERNALIA o atributos que usualmente acompafian a un tépico

—en ocasiones llamados prosopografia—, cobran particularimpertancia
pues en nuestro arte verbat "gl habite s/ hace al manjs [el subrayado es
nuestro]” ®* . Los personajes —protagonistas o antagonistas—- deben
estar definidos de manera tan clara, que podamos reconocerlos por sus
atributos pese a que no hayamos "recibido” una obra desde su inicio.
Ejemplo de parafernalia son los trajes caracteristicos de Arlequin y de
Colombina —personajes de la comedia del arte—, la risa del "Guasén”,
las ufias de "Gatibela" —villanos de la serie Batman—o laméscara y el
automévil del propio Batman, las trenzas negras, los ples descalzos y
el rebozo de Mar/a Isabel (durante la primera parte de esta obra), la som-
bria media {uz alrededor de una casa embrujada, las canas de los abue-
los, el parche en el ojo de Catalina Creel —a de Cuna de lobos

(1985)—, la joroba de Rina?*, o las virtudes o capacidades esperadas

en los protagonistas #* (de la misma manera como los antagonistas

deben ancarnar en si cuanto la sociedad tiene por naocivo, los prota-

2 sanchez Luna, op. cit,, pag. 46.

24 Rina (circa 1970). Fue realizada una segunda versién en 1992 bajo el titulo
de Marfa Mercedes.

23 Como ya mencionamos en "theratura marginada: Visién de una forma
cultural® (op. cit.,, pags. 210-211), - nadie puede imaginar a un héroe que sea
incapaz de procrear —estéril—; pero en cambio contamos con antagonistas no
s6lo infértiles sino hasta impotentes (como en el caso de la telenovela Ds pura
sangre.

Hablamos aqui de las virtudes distintivas de protagonistas y

antagonistas, porque no siempre logran la excelsitud de un estereotipo.
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. gonistas deben encarnar cuanto la sociedad valora) —jqué buenos deben
ser los héroes; y qué malos los villanosh—2¢,
7j . LAS FRASES HECHAS, que cuanto mas efectistas, suelen ser mds

empleadas. Algunos de los muchos ejemplos que todos recordamos:

> "te quiero mas que a mi vida",
> "ni con el pétalo de una rosa",
> "soy la mujer mas feliz de la tierra/me has hecho el hombre mas

feliz del mundo”,
> "nada ni nadie podré separarnos nunca”,
> "¢ por qué (me/le) haces esto?", etc.

Algunos ejemplos concretos de cémo nuestro arte verbal las toma
de obras de diversa procedencia, son las siguiemes frases, tomadas de
Sélo volaré contigo de Luisa Maria Linares 7 :
> "iNo me llames (Juan), ldmame (Silvia)l* (pag. 26) frase que

' pertenece también al arte verbal “tradicional, y que ——entre otros—
aparece en la copla "No (me/te) llames {Dolores/Francisco),

lamame (Lola/Antonio)” interpretada por la tonadillera Caonchita Piguer.

8 Sanchez Luna, op. cit., pags. 48-49. Este autor incluye ——dentro de la
parafemnalia empleada para caracterizar a un personaje—:
» elementos kinésicos (movimientos, gestos y actitudes caracteristicos),
» elementos paralinglifsticos (entonaciones, acentos, sonsonetes,
vacilaciones, susurros, sollozos, etc.) y
» elementos proxémicos {"aquélios observados mediante el distancia-
miento", pero que el autor no explica claramente) (pag. 90).

27 Luisa Marfa Linares; Barcelona, Juventud, 1952,
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> . "d di(le) la verdad, si es que tienes valor para decirla" (pag. 31),
» "ahora comprendo que (td a miftd a &l) no {me/lo) has querido
nunca” {pag. 29) y  "note cases con él, no te separes de mi la-
do" (pag. 28) aparecen también en La Malquerida de Jacinto
Benavente —obra de indiscutible adscripcién "culta"—.

Algunos sjempilos varios tomados de Un marido a precio fijo, también de

Luisa Maria Linares #® :

- "dime que no suefio, que. has venido a quedarte para siempre”
(pég. 190),
L4 "y podras tener la absoluta seguridad de que jamas me cruzaré en

~ tu camino ni seré un obstaculo en tu vida" (pag. 162),

- "te quiero (Estrella); te quiero como jamds crei poder llegar a
querer a (una mujer)” (pag. 159).

Algunos ejemplos varios tomados de Cuento de invierno de Pérez y

Pérez ** ;

> "nunca (mujer [alguna]) amé (a un hombre) (tan por encima de
todas las cosas [u otra frase adjetivaj) como (yo) (te) (amo) a (ti)"
(pag. 77},

> "pero no esta lejos el dia en que [accion fulura temidg o anslada)”

{pag. 77),

8 Luisa Marfa Linares; 112 ed.; Barcelona, Juventud, 1990,
2% Rafael Pérez y Pérez; 82 ed.; Barcelona, Juventud, 1980,
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- “entonces sabras quién (soy) y como te (quiero)" (pag. 77),

> "¢,qué (quiere vuestra alteza} que (le) diga?" (pag. 184),

> "la amo (...}, y va a casarse con (el principe... de ...); ¢no (cree)
que esta dicho todo” (pag. 184),

> "¢.olvidar?; ¢(cree vuestra alteza) sinceramente que es facil
olvidar a (una muchacha) como (Alicia)?" (pag. 185),

» "llora por dentro, pero sonrfe al menos” (pag. 196),

> "¢qué culpa (tiene él) de que (vuestra alteza) haya [accién
pretérita y negatival" (pag. 196), y desde luego el antiquisimo y
siempre acongojador

4 "iquisiera morirmel" (pag. 197).

Como esta (ltima, otra frase que se repite Innumerables vaces es: "No

estds sola: yo estoy a tu lado/me tienes a mifaqui estoy yo a tu lado"

aparece en repatidas novelas de Corin Tellado, entre ellas Timidez y

21 —gn la que aparecs tres

amor?® , y especialmente en No estds sola
vaces (pags. 86 y 119, y en el titulo) sin variacién mayor—.

Y hé aquf algunos ejemplos de la telsnovela Cuna de lobos, que acapard
la atencién de cuarenta millones de telespectadores durante ciento

setenta capitulos (ocho meses y medio) 2 ;

20 Corin Tellado, op. cit, p4g. 37

241 Corin Tellado; No estds sola; Barcelona, Juventud, 1962 [Pimpinela 82 —u
821—].

22 Mufoz Aguilar, op. cit.,, pags. 116 y 140.
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> "no le tengo miedo al escandalo, (comandante)’ (cap. 166},
palabras —evidentemente-— dichas por el protagonista, José

Carlos Larios 2,

> “gstoy entre la espada y la pared" (cap. 167) 2%,
> "'ise me estd partiendo el corazén!" (cap. 167) 5,
RS "ipero 4te has vuelto (loca)?!: ;,Coémo pudiste (disponer del nifio)

sin (pedir mi autorizacién)?" (cép. 168) 2¢ .

8) LOS EPITETOS, son calificativos.éxicos recurrentes de varios tipos, que
. suelen hacer mencién a algln atributo caracteristico del objeto calificado
——y que se distinguen del propio atributo no por su contenido, sino por su
esencia léxica—: Entre ellos incluimos, no sélo los propiamente dichos
(de los cuales "Aquiles el de ios pies ligeros” constituye el ejemplo clési-
co), sino también los titulos de las obras y los nombres ds los persona-
jes. Por ejemplo:
> Epitetos simples: "el oro de su cabelio”, o "su integra rectitud”, y
"(Supermany), el hombre de acero”, 1o mismo que "(Tarzén), el rey
de la jungla”.
4 Epitetos recurrentes en titulos:
3 Transcritas por Mufioz Aguilar, op. cit., pag. 129.
24 Apud Mufioz Aguilar, idem, pag. 130.
25 Apud Mufioz Aguilar, ibidem.
248

Apud Mufioz Aguilar, ibidem.
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Bodas de odio no sélo es tilulo de una obra de Caridad

247 —también lo es de una de Barbara

Brava Adams
Cartland #* —;
Intrigas en la corte no sélo es titulo de una obra de

249 _también lo es de una de Barbara

Pérez y Pérez
Cartland 2*° —;
Deuda de honor es el titulo en espafiol de dos »' obras
distintas de Barbara Cartland -—Debt of honoury Hungry for
love—;

Fugitiva del amor es el titulo en espaifiol de dos *? obras
distintas de Barbara Cartland —A fugitive from love y A
frame of dreams—;

y por ditimo recordemos algunos de los muchos titulos

"Corazén [adjetivo/frase adjetiva)”:

27 Carldad Bravo Adams; 20? ed.; México, Diana, 1984.

2@ Barbara Cartland; México, Harmex, 1983 [Barbara Cartland 106). -
2% Rafael Pérez y Pérez; 4® ed.; Barcelona, Joventud, 1980.

#°  Barbara Cartland; México, Harmex, 1982 [Barbara Cartland 42].

! Barbara Cartland; México, Harmex, 1982 [Barbara Cartland 39 y 49).
22 Barbara Cartland; México, Harmex, 1982 [Barbara Cartland 53 y 31].
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9)

Corazén salvaje, Corazén cautivo ®, Corazén en
venta™* , Corazén obsesionado®®, y Corazén de piedra ®®,
e Epitetos en los nombres de los personajes:
descriptivos: como "Angélica” —la novicia de Cadenas de
amargura—, como "Andrea Celeste" y "Chispita” —prota-
gonlstaé de las obras que llevan sus nombres por titulo—;
y como el buen padre "Benigno”, el avaro pero riquisimo
“don Abundaclo”, y el atrabancaao "Marabunta” —de Vivir
un poco—; y
descriptivos por oposicion: como "Dulcina" la amargada
villana de Rosa salvaje.
OTROS RECURSOS como puede ser la botella arrojada al mar por un
ndufrago, y que lleva o un mensaje de despedida a los suyos, o un
mensaje de su situacién a tierra —como en Por un biflete de loterla—, 0
la medalla al cuello del nifio extraviado sefialada por Andrés

Amorés *7 .

1]
4

§ 8 % ¢

Barbz;ra Cartland; México, Harmex, 1982 {Barbara Carlland 48).
Barbara Cartland; México, Harmex, 1982 [Barbara Cartland 75).
Barbara Cartland; México, Harmex, 1989 {Barbara Cartland 07/89].
Titulo de la canci6n-tema de la telenovela Tii o nadie.
Andrés Amorés, op. cit., pags. 121 y subsiguientes.
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Los tdpicos constituyen unidades menores que pueden llegar a
formar parte de una o varias "férmulas”. Notemos que, por ser unidades
menores, pueden pasar de una "férmula“ a otra sin violentar ni la "térmula” ni a
los receptores mientras se conserven sus caracteristicas funcionales definitorias
(en iugar de medalla, podemos emplear cualquier otro slemento verosimil que
permita el reconocimiento oportuno del nific extraviado (o de su padre) —como
la tonada de flauta empleada en Crystalstone *® —). Consecuentemente,
encontraremos que la gente rechaza toda alteracién de las caracteristicas funcio-
nales que definen los tdpicos, pues de alguna manera considera estas
unidades como algo de su propiedad —recordemos la segunda etapa del
programa cémico de television Qué nos pasa **, que fracasé por la refor-
mulacién de los "tipos” llevada a cabo {jel "No-hay" se volvié buenol), pese a
haber competido exitosamente en volumen de publico receptor —durante la
primera época— con el Campeonato Mundial de Fiitbol ese afio llevado a cabo

en México #° —,

28 Latonada, de hecho, no resulta eficaz por cuanto es inverosimil que el nifio

(que nunca la ha escuchadao, ni siquiera repstida por ofros) la reconozca —y
can ella a su dssconocido padre— por el solo hecho de verio tocando la flauta
junto a la orilla del mar.

29 Produccién de Emilio Larrosa para Televisa en 1986 y 1987.

¢ "Reporte mensual 'los diez favoritos de la televisién' " publicado por
Telegula-Edicién nacional (clrca 2 de agosto de 1986). El Qué nos pasa
superd en un punto porcentual (de volumen de piblico captado) al partido
inaugural del campeonato (el ltalia-Bulgaria).
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Ahora bien, la abundancia de tdpicos no implica una carencia
absoluta de seres y situaciones tridimensionales u originales en el arte verbal
que estudiamas, de la misma manera que no es nuestro arte verbal el dnico que
emplea tépicos: Cualquier autor de cualquier tipo de arte verbal puede crear un
personaje tan notable que se convierta en un "lipe" para un grupo dado de
receptores. lgualmente, cualquier creador —gde cualquier arte verbal— puede
superar un tipo dado, dotandolo de nueva vitalidad y tridimensionatidad —o
elevandolo incluso a la categoria de estereotipo—; aunque, ciertamente, esto
no ocurra todos los dias. No olvidemos que si el arte verbal que estudiamos
hace mayor uso de los tépicos, es porque al enfatizar de manera caracteristica
la trama, enfatiza también en consecuencia la funcionalidad del personaje por
encima de su tridimensionalidad. Es por esto que se mide el "virtuosismo” de
cada autor del arte "dominante-no prestigiado’ en fa verosimilitud con que los
personajes lleven a cabo su funcién sin apartarse esencialmente de la "férmula”,
a la vez que sin mostrarse tampoco aburridamente repetidos.

Lostdpicos compendian saber que ha costado generaciones reunir;
de ahf el apego que cada cultura siente por los suyos. No olvidemos que Parry
y Havelock han mostrado c6mo Homero construyé La lffaday La Odisea con

lugares comunes —frases hechas, asuntos, y epitetos—- cuya funcién principal
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era la de ajustar las silabas necesarias para sostener la rima (mas que el
argumento) 2% .

Consideremos cuanta intuicién e imaginacién necesitan tener los
creadores de nuestro arte verbal, para mantener la atencién de un amplio y
variado grupo de receptores, con recursos tan antiguos como el mundo.
Recordemos el diverso destino de las peliculas Batmany Batman regresa: Si
la primera fue un éxito comercial que dio la vusita al mundo, la segunda fracasé
estruendosamente —el recurso aparentemente mds seguro puede fallar—.
Mantener el equilibrio entre "férmula” y originalidad es siempre complicado, y ain
mas en el caso de! arte verbal ‘dominante-no prestigiade’; y ése es su dificil

"pan nuestro de cada dia".

b) Peculiaridad de la apertura y de la estética; sensibilidad social.

Usualmente se considera que gran parte de la "literatura culta”

estd clausurada —puesto que suele ser producto de creacién individual no

' Apud Ong (op. cit, pags. 28-37), apud Amold Hauser ("El rapscda
homérico {laboré] con férmulas hechas, insertando éstas en las canciones de
una manera mas o menos mecanica", op. ¢it., pag. 335); Milman Parmy,
"Studies in the epic technique of oral verse making; Homer and Homeric style”;
Harvard Studies In Classical Philology 41 (1930); péags. 56-97; y en Adam
Parry, ed.; The Making of Homeric verse: The collected papers of Milman Pary;
Oxford, Clarendon Press, 1970..
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abierta a variaciones ni aln de su propio autor una vez difundida—;
usualmente, también, se considera que es abierta una obra del arte verbal "tradi-
cional” —por cuanto es obra generada por la re-creacién, dado que se presta
a variaciones en cada etapa de su difusién (difusién que esta en manos de
cualquier miembro de fa comunidad)— Una obra de nuestro arte verbal
presenta peculiaridades de apertura en su creacién, que la diferencian de sus
contrapartes "culta”" y "tradicional".

Para empezar, y pese a ser una obra d.e creador individualizable,
su factura "formularia® se apoya en material que es propiedad de todos (es decir:
emplea tSpicos argumentales y culturales propiedad de una sociedad). Adicio-
nalmente, su produccién y difusién (que caracteristicamente procura agradar a
un amplio nimero de receptores), implica una sensibilidad notable, de los
creadores, en cuanto a las filias, fobias, saber, opiniones y creencias de sus
posibles receptores en un momento dado —es decir: una sensibilidad notable a
lo que los receptores esperan "recibir"—. Esto significa que, al créarse {a obra
del arte verbal 'dominante-no prestigiado’, los receptores participan indi-
rectamente en su creacién. Dado que [a obra estd siendo creada para ellos
—para satisfacerlos— con tépicos propiedad de ellos (y no al mero gusto
individual del creador), hablamos de una peculiaridad da apertura que caracteriza
—en nuestra opinion—-la creacién de la obra de este arte verbal; peculiaridad

que, en el arte verbal "culto”, pocas veces se presenta (s6lo en la obra "de
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circunstancia®, que no suele gozar del prestigio de que goza otro tipo de cbras
"cultas"‘).
Son muchos los autores que han descubierto esta peculiaridad de!
arte verbal que estudiamos:
“The relationship batween publisher and reader [is] not as one-
sided and indoctrinating as Orwell maintained and feared. With the
successful publisher, the relalicnshlp [is] a reciprocal one governed
by commercial considerations” ?
nos dice Cawelti, y Lacassin afiade:
"Il pubblico interviene nella scelta dei temi e la composizione
dell'eroe; Vautore tiene conto di queste aspirazioni pil o meno
formulate. {...] Dopo un certo tempo si produce un‘identificazione
collettiva dei lettori con l'eroe, la cui personalita —fissata una volta
per tutte— s'impone all'autore: egli non pud pili trastormarla senza

il consenso tacito del pubblico. Essendo Il personaggio immuta-
bile, Fautore diventa intercambiabile.” 2

Ahora bien, no hablamos de una apertura absoluta, como la del
arte verbal tradicional, pues la obra de nuestro arte verbal no esta abierta a ser
re-creada —por ejemplo— en cada perfdrmance: Emplea tecnologias de
transmisién més complejas y costosas que la mera voz humana —en muchos
casos comparables con las del arte verbal "cuito™—; y por ende, de un aparato
de produccién y distribucién que no esté al alcance de cualquiera. Un grado de
apertura existe, sin embargo, por cuanto la obra estd abierta a variaciones,

aunque no sea mas que por parte de quien cuente con los recursas necesarios.

22 Mac Aleer, op. cit., pag. 245.
23 Francis Lacassin, "Studio comparativo degli archetipi..", op. cit., pag. 164.
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Si esto no fuera asi, ¢cémo podriamos explicar los notables cambios que se han
dado entre las distintas versiones de Bodas de odio? No dlvidemos. sin
embargo, que aln quien cuenta con los recursos necesarios, solamente puede
variar las versiones, dentro de los pardmetros funcionales de la "férmula” que
resulten aceptables colectivamente para la sociedad —requerimiento que
comparte con el arte verbal “tradicional™—, siquiere mantenerse en el gustc de
todos.

Se sigue en consecuencia afirmar que, la peculiar apertura del
arte verbal que estudiamos, es prueba de que emplea una estética colectiva
—como afirma Jesus Martin Barbero 2* —; prueba que se ve confirmada por
el hecho de que, hasta que los elementos culturales y argumentales de una
“f6rmula” no son familiares para la sociedad, no podemos hablar de "formula®,
Recordemos que:

"La creazione di un archetipo [un elemento cultural] —come quella

di un simbolo— non & frutto di una decisione cosciente, ma diuna
elaborazione collettiva {...], il prodotto di un sistema socio-economi-
CO-" 265

Monica Rector y Aluizio Ramos Trinta lo resumen con las
siguientes palabras —que ellos dedican a la distincién entre libro y telenovela,

¥ que nosotros tomamos como ejemplo de fa distincién entre artes verbales

4 Jesds Martin Barbero; "Matrices culturales de la telenovela®; Estudios sobre
culturas contempordneas-Colima 2-4-5; (febrero de 1988); p&gs. 140 y
subsiguientes.

También es la opinién de Julio Cid, op. cit., pag. 366, § 11.

2% Francis Lacassin, "Studio comparativo degfi archetipi...", op. cit., pag. 160.
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“culta” y ‘dominante-no prestigiado'—: Sibien el primero "—el libro— esun pro-
ducto, [el segundo] —a telenovela— s un proceso” 2, La propia Nattie
Golubov afirma que "what is remembered with pleasure is the narrative contract

of the subgenre, not individual manifestations of it' ** .

¢ Cémo sabemos que un determinado elemento ha pasado a formar
parte del acerve colectivo? Recordemos —como otra muestra de la peculiar
apertura de nuestro arte verbal— lo que sucedi6 cuando Arthur Conan Doyle dio
muerte a Sherlock Holmes: La indignacién genera!l lo obligé a resucitar al ya
estereotipico detective.
"Conan Doyle estaba dispuesto a acabar con ese personaje [..].
Quisa hacer con Sherlock Holmes lo que Trollope habia hecho con
Mrs. Proudis, pero por razones completamente opuestas: no eran
los lectores sino el autor el que se habla cansado de él {corrla
1893]. Lareaccidn entre los asiduos lectores de Sherlock Holmes
fue tan extraordinaria como inesperada: a la decepcidn inicial se

unié la indignacién [...]. En 1903 [Conan Doyle} cedié por fin a la
presion de unos y otros [lectores y editores] y resucité al héroe." 2%

Tal reaccidn nos parscs una musstra clara ds la propisdad colsctiva da un
personaje dado, sobre todo porque no es el tinico caso que es posible citar: La

revista Memin pinguin nacid de! éxito de un personaje, secundario y meramente

268 Reéiqr y Ramos Trinta, op. cit., pag. 196.
*7  Golubov Figueroa, op. cit,, pag. 12.

268 Marfa Elvira Bermudez; prélogo a las obras de Arthur Conan Doyle; México,
Porrda, 1979 [Coleccién Sepan Cuantos... 341]; pagina XX.
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eventual, de otra revista **® , que de manera totalmente inesperada arrobé al
plblico lector. Esta misma atencidn a los deseos de los receptores —asto es:
de la sociedad—, hicieron del Pepinuna de las revistas mas vendidas en México
durante cerca de tres décadas. Merced a su notable sensibilidad a las opinio-
nes de sus receptores 7°, el Pep/n —que incluia episodios de diez o doce
obras "seriadas” simultdneamente—, compitié con notable éxito con historietas
importadas de éxito mundial —como las de Superm4n, o las de Disney— hasta
el punto en que: v

"At the height of its popularity, a few years later [esto es: alrededor

de 1950}, Pepin was published every day and twice on Sundays;

it was certainly the best-seiling publication of any kind in

Mexico" 27

Valgan estos ejemplos como una muestra mas de cémo los

receptores pueden influir en 1a creacion de obras de! arte verbal que estudiamos,
y de cémo los tépicos son propiedad de la socledad, pese a nacer empleados

dentro de obras de creacién individual.

9 Almas de nifio—la cual naci6 a su vez de otra revista previa: el Pepin—,

apud Anne Rubenstein, de 1a Universidad Estatal de Nueva Jersey —Rutgers—,
en entrevista del dia 20 de junio de 1992,

2 Inclufa, entre otras, una seccién de correspondencia donde el pablico

aireaba sus opiniones sobre 1o que debfa suceder a los personajes de una u
otra de las obras.

' Anne Rubenstein; "Seduction of the Mexican innocent: Comicbook and

censorship in Mexico"; inédito (1992); pag. 3.
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No obstante que e! usc de una estética colectiva facilita la
aceptacién general de una obra, no basta para lograr el maximo impacto
buscado: es necesario ademas contar con una notable sensibilidad social
—una sensibilidad, como ya dijimos, a las filias, las fobias, las creencias y las
opiniones de los receptores finales— Ejemplo por excelencia de creador con
sensibilidad notable a las cambiantes circunstancias de la sociedad para la que
escribe, es Corin Tellado. La portada de presentacién de su nueva coleccién
~—-aquéllaescrita a partir del proceso de democtratizacién de Espafia—anuncia:

"Con este libro presentamos a nuestros lectores una coleccion
durante mucho tiempo esperada: las nuevas novelas de Corin
Tellado. Después de un largo periodo en el que la autora mas
leida de! género romantico no publicaba nuevas obras, aparece
ahora una coleccién que recoge las dltimas novelas de esta
inimitable escritora. Estamos seguros de qus estos titulos
apasionarén a sus lectores por el enfoque raalista de los temas y
situaciones tratados, que reflejan los incesantes cambios y evolu-
ciones que configuran a la sociedad actual (el subrayado es
nuestro]” . 272

Un vistazo répido a su obra, nos permite descubrir marcadas
diferencias entre su primera y su segunda épocas; cambios que —si redujeron
su comunién con la sensibilidad de otros pafses hispanicos— aumentaron por
el contrario su compenetracién con los receptores espafioles. Entre ellos,

podemos listar:

22 | os Sentimientos de Koldo; Barcelona, Libros y Publicaciones Periddicas-
1984, 1986 [Nuevas Novelas # 1]; pag. 1.
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- los cambios de registro léxico (como la reduccién al minimo y

desaparicién de los "tratamientos de respeto” —como la desaparicién del

"usted"—),

4 los cambios en la seleccién de recursos retéricos (como [a renuncia

expresa de aquellos recursos del lenguaje que podrian aumentar el grado

de emotividad de la abra, cual es la desaparicién de momentos de

humor),

> los cambios en la seleccion del habla retratada (desde la perspec-

tiva de otras sociedades como pueden ser las hispanoamericanas, la

segunda época se caracteriza por el empleo de un habla seca, directa,

brutalmente franca —sin concesién alguna por razén de la convivencia

pacifica con otras personas—),

4 los cambios en la voz narrativa (uso casi exclusivo del mondlogo,

y por ende de una perspectiva subjetiva Gnica —a del narrador-protago-

nista—-, con renuncia expresa a considerar cualquier ofra perspectiva

como valida),

> los cambios morales contenutisticos (justificacién y promocién de

comportamientos rechazados en la primera época, como la infidelidad,

la promiscuidad sexual, etc.),

Todos estos cambios, en nuestra opinién, parecen evidenciar la

exaltacion del derecho del individuo con respscto al derecho de la colectividad;

estimacitn que se ve confirmada por el estudio de los cambios sufridas por la
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legistacién espaiiola durante los ltimos veinte afios > —exaltacion delindividuo

3 | a potenciacion de los derechos de! individuo que se ha dado en Espana

en los tltimos veinte afios, se evidencia por la comparacién de la nueva
constitucién (que data de 1978}, con el corpus legal anterior —principalmente
en las reformulaciones de las legislaciones forales (tanto regionales como esta-
mentales), asf como en el paso de "democracia orgénica" a la democracia del
individuo, pues ambas muestran el paso del derecho colectivo al derecho
individual {esto es: de la primacia de! bien comin a la primacia del bien indivi-
dual)—.
Veamos algunos ejemplos concretos:

> El anteproyecto de la constitucién de 1978, inclufa aln Ia nocién de bien
comin, como habfa sido entendida hasta entonces: como objeto ds la
normativa juridica. Su omisién como tal —omisién que privilegia ahora el
bien individual— fue votada. El texto constitucional eliminé el segmento
que rezaba "el respeto a la ley y al derecho de los demds” dejando
solamente "los derechos inviolables de la persona humana, y el libre
desarrollo de la personalidad®, como "fundamento det orden politico y so-
cial'. Del mismo pardgrafo fue eliminada la procuracién de la "paz
social", dejadndose tan solo la mencién al orden polltico y social. Como
Gregorio Peces-Barba sostiene, el objsto de estas omisiones era (a)
"reconocer a la persona como centro del orden politico y social”, y (b)
"gliminar la teorfa jurfdica del hombre malo [del que hay que defender-
se]", puesto que "la democracia hunde sus rafces [en la teorfa del
hombre bueno)” (La Constitucién espafiola de 1978; un estudio de
derecho y polftica; Gregoric Peces-Barba y L.uis Prieto Sanchls; Valencia,
Femando Torres, 1981 [El Derecho y el Estado 3]; p4gs. 286-288).

> En Lecturas sobre la constitucién espafiola - | - (Tomés R. Feméndez
Rodriguez, coord.; Madrid, Universidad Nacional de Educacién a
Distancia, 1378), ei equipo de estudio juridico de ia U. N. E. D., sefiala
que "los derechos y libertades [..obtienen..] un reconacimiento desigual
en e! [nuevo) texto constitucional” (pdg. 42). De ahf que se pretendiera
—sin éxito— modificar el anteproyecto para que la familia {como en el
cuerpo legislativo anterior) fuera titular de derecho y no simple benefi-
ciaria de proteccién (pdg. 116). Y concluye: "No hay duda de que la
consideracién, por el proyecto de constitucion, de la familla, es muy
precaria por cuanto no se le reconoce como 'slemento fundamental de
la sociedad', [...] ni se recogen ditectrices precisas para configurar una
regulacién posterior {...], pese a que antes de su aprobacién [..asl era]".
"Tarmpoco el matrimonio, fuente natural ordinaria de la familia, tiene una
regulacién en consonancia con su incidencia en la estructura social: [...]
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acompafiada de la consiguiente eliminacion de todo tipo de restricciones colec-
tivas, que caracteriza a una naciente democracia recién salida de un régimen
opuesto—. Estas mismas diferencias que han permitido a Corin Tellado mante-
nerse vigente con respecto al gusto de sus receptores espafioles, la han
apartado sin embargo, de los hispanoamericanos —excepcion sea hecha de los
hispanoparlantes que habitan en los Estados Unidos de América— dado que
la indiferencia hacia la pobreza, la violencia y la anarquia no pueds ser bien
vista en paises necesitados de solidaridad, paz y ;:oncierto ——valores esen-
cialmente colectivos— Corin Tellado posee, por lo mismo, un maximo grado
de sensibilidad social en cuanto a la sociedad para la que escribe, y junto con
fa cual ha evolucionado —como lo evidencia su obra—.

Otra muestra de la alta sensibilidad social del ate verbal

‘dominante-no prestigiado’, la encontramos en el retrato de la ciudad vs el

no se encuentra sancionada suficientemente su estabilidad.” {pag. 119).

El cambio de enfoque —de derecho colectivo a derecho indivi-
dual—, permite comprender el manejo reciente en Espafia de la "objecion de
conciencia” (la autorizacién de no participar en el servicio militar, ateriormente
considerado como defensa propia social), la despenalizacion de la droga
(puesto que el individuo es ahora duefio tnico de su cuerpo, y dado que, por
haberse eliminado del texto constitucional la procuracién del bien comdn, los
posibles dafios a terceros ya no son contemplados como igualmente priorita-
rios), y del aborto (legaimente, el nific es ahora un invasor del actualmente
inviolable derecho individual de la madre sobre su cuerpo; y como invasor de
un defecho ajeno, puede legalmente ser forzado a desalojar el cuerpo invadido),
la despenalizacion del adulterioc ~—por cuanto antes podia ser castigado con
hasta seis afios de prisién, y mientras que ahora, cuando mas, puede conducir
a la disolucién del vinculo matrimonial——, etc. Todo, pues, apunta en la misma
direccién que las obras de la segunda época de Corin Tellado, comparados
—gsto es, con respecto al corpus legal y a las obras de la época anterior——.
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campo. Mientras que en los afios cuarenta el cine mexicano retrata como
idilica la vida en el campo —jqué atractiva se pinta entonces la vida de
haciendal——, y mientras que en los afios sesenta la ciudad se convierte en la
meca de todas las aspiraciones y el escaldn al éxito, en los afios ochenta la
ciudad se deshumaniza —con lo que se recupera la vision idilica de ia vida de
campo—: Padre Gallo (circa 1985), Dulce desafio {circa 1990) (en la que gran
parte de la accién sucede en un internado, cerca de Valle de Bravo), Bodas de
odio (1983-1984), Clarisa, Yo compro a esa mujer, lLos Curandaros *™ |, La
Gloria y el infierno (circa 1989), Corazdn salvaje (1993), Topacio (1984, en
México), Tieta (1992, en México), Roque Santeiro (1993, en México) son sélo
algunas de las muchas telenovelas de tono campirano transmitidas en nuestro
pafs en [a Gitima década. Y cuando, por la diticil situacién por la que atraviesa,
no ha sido posible reivindicar Ia vida del campo mexicano, se ha rescatado
cuando menos la apacible tranquitidad de la pequefia ciudad ds provincla; éste
es el caso de La Traicién (1984), y La Indomable (1987), entre otras.

Y tal sensibilidad social se da, como ya mencionamos, no sélo en
la seleccién del tema o el tono de las distintas obras, sino también en el
desarrollo de las distintas versiones: Finalments, si no hicera falta refuncionali-
zar las obras con respacto a las cambiantes circunstancias, no habria por'qué

hacer versiones. El grado de erotismo en las obras de amor, creciente a partir

74 Después llamada La Fuerza del amor.
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de 1915 ¥® y hasta mediados de la década de los 1980, se hace evidents, por
ejemplo, al estudiar las distintas versiones de Bodas de odio: Sienla5® la
protagonista apenas si permite que ef novio Is bese las manos, enla 10% le
deja llegar algo mas lejos.

Resumiendo lo dicho, en nuestro arte verbal —o mismo que en el
“tradicional"— es posible hablar de obras ablertas, siempre y cuando aclaremos
que el grado de apertura se ve condicionadoe por (a) la "térmula” —no puedse
perderse la relacién funcional entre los elementos qu.|e fa conforman—, (b)la
sensibllidad social del momento —debido al empleo caracteristico de una
estética colectiva y a la buisqueda del mayor impacto—, y (¢) siempre que no
olvidemos que !a modificacion de las obras estd restringida a quienes las
producen y difunden —o cual, en el caso del arte verbal que estudiamos, exige
un aparato de produccién y difusién, y tecnologias de transmisién mas

complejos que la mera voz humana—.

c) Restricclones dallenguaje; caracterizaclén formularid'; lengualje estandar.

Una caracteristica linglistica del arte verbal ‘dominante-no
prestigiado’, es —-ademads del uso de frases hechas— su interés en resultar

aceptable y claro para la mayor parte de fa gente. Esta blisqueda de la

25 Mac Aleer, op. cit., pag. 151.
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aceptacién general, lo fleva a restringir el |éxico empleado. En mas de dos mil
obras fichadas en la preseleccién de un corpus de trabajo para la presente
investig»acién, sdlo fue posible encontrar términos altisonantes explicitamente
expuestos en cuatro: en dos novelas del tipo policiace "duro” —que las emplea
“formulariamente"——, en la pelicula Batman regrasa (ésta constituyd otra mas
de las convenciones rotas por la pelicula y que explican su fracaso), y en un
episodio individual de £/ Libro semanal—historieta que en las primeras pdginas
incluye "Qué friega”, "Mdndala a la #©|/% (sic)" y algunas otras por el
estilo ¢,

Un porcentaje tan pequefio es un indicador claro de que este tipo
de lenguaje es usualmente proscrito del arte verbal 'dominante-no prestigiado’.
Excepcidn frecuente la constituyen aquellos casos en que se pretende llegar no
a un publico generalizado sino particular —como pueden ser estratos sociales
especificos—, en cuyo caso se prefiere para facilitar la comprension el socio-
lecto correspondiente: Este seria el caso, por ejemplo, de tas representaciones
de carpa.

No debemos olvidar, desde luego, que los registros 1éxicos varfan
en cada grupo humano, por lo que términos que pueden ser rechazados en
algunos paises o clases sociales, pueden ser considerado; apropiados en otros.

Asly todo, |a editorial Miils & Boon no acepta un lenguaje dialectal —que pueda

278 La narracién de aquella semana fue E/ Amigo de mi hijo y yo; "Abril" (sic:
autor); El Libro semanal 1818; México, Novedades, circa 1989.
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resultar incomprensible para— o procaz —que pueda molestar a 27 — un
segmento de los receptores.

Esto, que ha sido considerada como una prueba de la inferior
valia de este tipo de obras por algunos autores ®, no es —para nosotros—
sino condicién sine-qua-non obtendrian el maximo impacto buscado. No es, por
fo mismo, razdn de critica, sino caracteristica distintiva. La British Broadcasting
Corporation ha llevado las restricciones lingtiisticas hasta el punto de que los
americanismos —hablando delinglés de Estados Unidos—estén prohibidos en
sus producciones, asi como la jerga més informal. Como ellos mismos aclaran:
"We rnay not wish to be regarded as guardians of how the nation should speak,

but many of our viewers and listeners regard us in that way." ¥

La caracterizacién "formularia® de los "tipos” por el habla que
emplean, es otra de las restricciones léxicas caracteristicas de estas obras.
Esto significa que toda la gente de campo y con escasa instruccién escolar, que
aparezca en estas obras, hablara de una manera estandardizada que en

muchos casos no se apegard a la verdadera ., "Ansina fue, m'hija" —por

#7 Mac Aleer, op. cit., pigs. 114-115.
7 Golubov, op. cit., p4g. 9.

2P Tony Hall, director administrativo de asuntos de actualidad de la B.B.C.,
apud U.S.A.-TODAY (6 de julio, 1993).

2 Como en Maria Isabel (op. cit), en la cual, para caraclerizar a los
personajes "del pueblo” -—incluyendo a la propia protagonista durante los
primeros 3 tomos— se emplea dicho "sociolecto” imaginario estandardizado.
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ejemplo— puede resultar creible en un campesino de algunas regiones det pais,
pera no en un mestizo yucateco. Sin embargo, y por claridad, es posible que
también a él lo presenten hablando de esta manera —cuando mas intercalando
algunos "bomba" entre sus didlogos—. Un abusador, "castigador' de mujerss,
se evidenciara en didlogos como "Mejor me dedico a la hija; la 'vieja’ no suelta
nada" —mostrando su calafia en el uso irrespetuoso de fa palabra "vieja” y en
la eleccién del verba "sueita"—.

Por Gitimo, y en lo que se refiere al lenguaje, el afén de claridad
conlleva el empleo de construcciones poco complejas; lo cual es puesto en
evidencia por el detallado andlisis sintdctico de una fotonovela realizado por
Altamira Escuti y Gonzélez Gonzalez 2*' . El estudic muestra que la
obra estudiada:

> privilegia la voz activa;

> carece casl por completo de tiempos del subjuntivo, y presenta
aln menos del imperativo;

> hace mayor uso del prasente que de los tiempos de pretérito;
> privilagia el futuro perifrdstico por encima de! simple;

> prefiere el Iéxico de tres silabas o menos de longitud;

> usa adjetivos y adverbios en niimero moderado;

251 Raquel Altamira Escutly Verdnica Gonzdlez Gonzélez; Andlisis del discurso

de la imagen secuenciada en la fotonovela: un caso; tesis de licenclatura sus-
tentada en la Universidad Nacional Auténoma de México; 1984.
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4 privitegia el uso del didlogo por encima de! de las demds modali-
dades discursivas; y

> emplea menos oraciones subordinadas que coordinadas.

> Adicionalmente, las construcciones cbscuras o densas son esca-
sas —la mayoria de las oraciones son breves y se ordenan por "sujeto:

verbo-complemento” o simplemente por "verbo-complemento")—.

Es decir, este arte emplea lo que los lingiistas denominan
"lenguaje estandar®, variando el estdndar en funcion del publico particular o
general al cual esta dirigida la obra (leer una fotonovela cualquiera no exige un
dominio notable de la lengua espaficla; leer obras de Rafael Pérezy Pérez exige
un mayor conacimiento 1éxico que leer las de Corin Tellado; leer a Barbara
Cartland o una historieta de Disney exige un menor dominjo de lalengua inglesa
que leer a Agatha Christie o a Taylor Caldwell en su lengua original). El estdn-
dar empleado puede ser considerado un indicador en cuanto a qué tan cercana
esté la aobra, sea del nicleo del arte "culto”, sea dsl ntcleo 'dominante-no
prastigiado'.

En resumen, podemos decir que 8! lenguaje del arte verbal que
estudiamos, tiende a la estandardizacién, la simplificacion y la restriccién en sus

versiones de éxito generalizado; todas ellas por razén de su mayor claridad.
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d)’ Elementosculturales; promocion del statu-quo; protagonistas cumhéroes;

éxito intercultural y elementos comunes de las culturas humanas.

Hemos afirmado a lo largo de este trabajo, que los elementos
culturales que dan cuerpo a los elementos argumentales de una "férmula”,
deben tener sentido para la cultura de los receptores; es decir: deben signifi-
car —para esos receptores— exaclamente agquello que la "férmula® exige.
Dado que un final "feliz* se caracteriza por otorgar a cada personaje aquello
que ha merecido por sus acciones, el "malo” debe ser castigado de manera que
los receptores —por su cultura— sientan que realmente ha pagado lo que le
correspondia por sus culpas. ¢Nos pareceria “feliz” un final en el que los
"buenos” terminaran en la carcel, purgando —en soledad, enfermedad y penuria
extremas——una condena por un crimen no cometido?; ¢nos pareceria “feliz" un
final en el que los "malos", saludables y sonrientes, se pasearan satisfechos por
el mundo, respstados y admirados por los demas, en medio de riquezas
matsrialss y el carific de sus hijos? En ambos casos, los personajes habrian
recibido bienes que, culturalmente, no les corresponderfan; pues, de acuerdo con
nuestra cultura, la soledad, la penuria econémica, la enfermedad, sélo pueden
ser considerados desgracias, y sélo pueden ser empleados ——alt final de una
obra— para reprasentar un castigo.

Los propios "crimenes” de los "malos”, son crimenes a la luz de

determinados parametros cuiturales: Lo que podia ser considerado incorrecto

- 162 -



durante el siglo XIX, puede no ser considerado criminal en nuestro siglc —como
el vestir pantalones las mujeres—. Igualmente, !a esclavitud —legalizada por la
mayor parte de las sociedades antiguas— conforme a los pardmetros actuales
del mundo occidental puede ser considerada un crimen de lesa humanidad.
Aln mas: la eleccién paterna del futuro cényuge de los hijos —los cuales en
muchos casos conocen al que sera su compafiero perpetuo el dfa de la boda~—,
que es rechazada terminantemente por la cuftura occidental, constituye una
practica usual ~—y en muchos casos respetable y satis'factoria— en gran nimero
de paises del mundo, lo mismo que la poligamia en los paises musulmanes.

Esto, desde luego, no pretende llevarnos a una discusién sobre
filosofia ética o religiosa, sino solamente a mostrar que los elementos culturales
de una obra, deben tener el sentido que la "férmula” exige de ellos dentro de
la cultura de los receptores. Como ya dijimos anteriorments:

"In order for these patterns {los esquemas narmrativos] to work, they
must be embodied in figures, settings and situations that have an
appropriate meaning for the culture which produces them; one
cannot write a successful adventure story about a social character
a culture cannot conceive in heroic terms." 2%

Ahora bien, ¢cémo selegir entonces —de entre los muchos
disponibles— los elementos culturales que emplearemos para dar cuerpo auna
"trmula"?, ¢cémo saber cudles elegir para estar ciertos de que tendran el
significada justa? Dado que los "buenos" deben recibir aquello que sea

entendido como premio, debemos otorgarlas algo apreciado por el statu-quo de

2 Cawelti, op. cit., p4g. 6.
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la cultura dg nuestros receptores; alos "malos” ~—por el contrario— debemos
otorgarles aquello que el statu-quo rechace.

Por esta causa, la Ultima caracteristica del arte verbal ‘dominante-
no prestigiade' que mencionaremos, es la promocion del statu-quo en sus
receptores. Recordemos que Cawetti define cada una de sus "férmulas”, en
funcién de una “fantasia moral" de la sociedad (el premio a las actitudes colec-
tivamente aceptadas, el castigo a las actitudes colectivamente rechazadas, la
promocién de actitudes momentdneamente convenientes, etc.). Es evidenle que
hay un mensaje ideoldgico en Jas obras del arte verbal *'dominante-no presti-
giado', desde el momento en que hay un premio y un castigo finales; el "mensa-
je", por ends, es inseparable de las cbras de nuestro arte verbal ~——pairticu-
larmente de aquéllas creadas con base en estructuras de las que hemos
llamado "ds tensién creciente”™—.

Muchos autores relacionan nuestro arte verbal con el mito, y un ~
mito —por su esencia explicativa y justificadora del orden sacial— no puede ser
anti-social. Sirecordamos ambas cosas, no nos sera dificil comprender por qué
las obras de nuestro arte verbal no suelen atacar nalimsnia e slaiu-quo ™ .
Vittorio Bruncti va mas alld y las declara abiertamente demagdgicas y conserva-

doras 2. La promocién del statu-quo presta sentido al hecho de que, en las

23 3 televisién [...] engendra [...] lealtad al statu-quo™ (Mufioz Aguilar, op. cit.,
pég. 154).

24 Vittorio Brunori, op. cit., contraportada y p4g. 181 —por mencionar algunas
de las muchas afirnaciones que hace de esto—.
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obras de tensidn creciente, el protagonista, ademds, deba ser héroe. Como
dicen los editores de Mills & Boon, los protagonistas "fembody] an ideal of
social behaviour" * .

Son muchos los que asi han opinado, y de ahf que, consciente del
poder de las historietas, Mussolini haya prohibido su importacién a !a Halia
fascista. No por nada —asimismo— los paises comunistas prohibieron la
produccién de hislorietas anteriores a su régimen, y la importacién de aquéllas
provenientes de paises capitalistas ** ..

Pero, de la misma manera como muchos han sostenido lo que
expenemos, otros han apoyado las tesis contrarias: a la novela policiacé, por .
ejemplo, se le ha atribuido una contundente critica anticapitalista. Gon respecto
a ella, Maria Elvira Bermtdaz nos dice:

"Candy, criado de los Wade [en la novela E/ Largo adidés de
Raymond Chandler, es un) sujeto insolente y rastrero a un tiempo,
posible chantajista, entrometido, e intrigante. Este personaje, que
pudo representar en la novela a un oprimido [el subrayado es tex-
tual] por ser miembro de la clase baja, es aun mas negativo que
fos ricos. Esto desdice, a mi modo de ver, la ‘critica al capita-
lismo' que se atribuye a Chandler* 2% .

Iguaimente Bermudez, cita opiniones de John Le Carré, autor norteamericano,

tales como "el fabuloso absurdo de renunciar al individuo por la masa", ¢ "uno

S Mac Aleer, op. cit., p4g. 123.

26 Maria Pérez Yglesias; "¢ Es |a historieta comunicacién y cultura de masas";
Ciencias sociales-San José de Costa Rica 27-28 (1984); pags. 107-115.

7 Bermidez, "Qué es lo policiaco en la narrativa?”, op. cit., pag. 141.
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de esos edificadores del munda que no hacen mas que destruir® *® ——que
alinean al creadar con la ideologfa capitalista de mundo bipolar vigente enton-
ces, y de la cual increiblemente se le ha supuesta critico—.

Corroborando Io afirmado, Luis Valsman encuentra también en
las obras de ciencia ficcién, intenciones moralizantes por la estructura de su

contenido:

"El efecto que el autor de ciencia-ficcidn busca crear en el
raceptor, as el de Ia inminencia real de los hechos que relata (sea
a carto, mediana o largo plazo). “En aste efecto se apoya la fre-
cuentae funcidén edificante que asume el génera: si f munda futuro
-—que se proyecta coma consecuencia [verosimil] del actual—es
valorado positivamente por el relato, se invita al lector a continuar
por fa misma via que marca el presents para llegar a aquét; si of
mundo futuro aparece en el refato como negativo, se advierte asf
al lactor acerca de la necesidad de modificar e! presante para evi-
tar ol advenimiento de aquél” ** |

Si lo expussto no bastara para sostener el punto, nada mas facit
que acercarnos a creadores, editoras y productores de nuestro arte verbal, para
conocer su opinidn al respacto. Encontraremos asf que sllos ~—eon mayor o
menor grado-— se saben rasponsables de un cierto grado de influencia social,
lo cual los Heva en ocasiones a madificar los planes que tienen sobre el
desarsolla de sus propias obras: En la telanovela La Traicién —dicho por una
de sus croadoras: Carmen Danisls *® —  "sf Indio Fernandez encarnaba

ariginaimente al gobernador del estado, y Sergio Jiménez al jefe de policia.

28 Bermidez, idem, p4g. 143.

2%} yis Vaisman, op. cit., pags. 13-14.

2% carmen Daniels, confarencia sobre telenovelas histéricas citada.
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Como esto atentaba contra el statu-quo (por mostrar la obra un largo periodo de
corrupcidn nunca frenada ni castigada, y perpetrada por las propias autoridades),
se decidié alterar el modelo planeado: El Indio Ferndndez termind encarnando
a un supuesto caudillo de la revolucién —viejo, cansado y enfermo—, y Sergio
Jiménez a un cacique respaldado por el prestigio —mas no por la venia— de
dicho caudillo. El caudillo apoyaba ciertamente al cacique, pero solamente
porque desconocia las ilegales actividades de su 'mano derecha’. Tal esquema
funciond atin mejor que el primero, dado que el cacique resulté un espureo
detentador del poder, respaldado por la imagen de la Revolucién Mexicana
—gnfarma ésta por causa de algunos de aquellos que hén medrado bajo su
sombra~—. Rasultd asi una metafora sobre la historia moderna de nuestro pais
con la que l1a gente se identificd mas plenamente”. Y sin necesidad de incitar
a la gente en contra del statu-quo.

Y, como ya dijimos, no son éstés las Gnicas opiniones de este
tipo; tenemos también las de Julio Cid *', Golubov **, y Serrano
Poncela **? —entre otros que sefialan como caracteristica esta promocidn del

statu-quo en el arte verbal 'domlhame-no prestigiado'—.

kal

Jutio Cid, op. cit., pag. 366 —§ 4—.

2 Golubov, op. cit., pag. 118.

3 “vertiente de la literatura]  que expresa|..] los

ideales y valores del hombre comin® (Serrano Poncela, op. cit,, pag. 36).
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Ahora bien, aungue la estructura “formularia” tienda en general
a favorecer el statu-quo, y aunque la gente se apasione més por las obras que
lo favorezcan que por las que lo ataquen {(comparando produccionss equivalen-
tes) ®*, no es posible ocultar que —dentro de nuastro arte verbal— el nimero
de obras que lo atacan velada o abiertamente también es alto. 4 Por qué?

En primer lugar, no debemos olvidar que la particular apertura del
arte verbal que estudiamos conlleva una sensibilidad tanto por lo apreciado,
como por lo rechazada por los receptores finales. Tal sensibilidad pone en evi-
dencia las areas de neuralgia soclal, proveyéndolas de una valvula de escape
(que no afecte |a estabilidad social) a la tensién que muestran —a la vez que

tiende un puente que permita la continuidad y la estabilidad en caso de sobre-

24 Seduccién, El Cristal empafiado, El Rincén de los prodigios son s6lo
algunas de las telenovelas transmitidas entre 1986 y 1988 en México, que
fracasaron pese a contar con buenas producciones y actores reconocidos.
¢Razones?:
> El Cristal empafiado presenta (a) un protagonista débil y
psicépata —un violador de mujeres—, es decir: un protagonista que no
puede ser considerado héros, y (b) a la familia como la institucién cau-
sante de todos los males;
> &l Rincdn de los prodigios presenta un curandero més poderoso
y aceptable que el cura, el médico, las fuerzas del orden y el presidente
municipal juntos, con todo y las institucionss que representan;
- Seduccidn —treada para competir con las series estadounidenses
de "XHGC Canal 5"— presenta a una "protagonista” permanentemente
en minimos biquinis, y con una conducta sexual diversa a la colecti-
vamente aceptada en México.
Por el contrario, Cadenas do amargura (1990-1991), Quinceafiera
(1987} y Amor en silencio (1988) exaltan comportamientos colectivamente
aceptados, y constituyen ejemplos de que una produccion no excesivamente
costosa puede alcanzar un volumen extraordinario de pblico receptor.
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venir'un cambio—. El substancial aumento de ventas de obras de nuestro arte
verbal durante épocas de crisis, es una prueba de esto > .

¢ Por qué, entonces, el éxito de la "mitologfa del crimen" (es decir:
de las obras de gangsters, policiacas, etc.)? La respuesta a esta pregunta, es
un buen ejemplo del funclonamiento de dichas valvulas de tensién:

"Covertly, the [Enforcer—e| personaje que restablece la justicia a
cualquier precio—} is engaged in a violent individualist revolution
against an alienating and corrupting bureaucratic society. The
attack on Syndicate bigwigs is a thinly disguised assauit on the
managerial élite who hold the reins of corporate power and use it
for their own benefit.

To express such feelings openly would presumably require
a drastic transformation of the political and social perspective of
many readers. The disguised allegory of the 'Enforcer story
permits indulgence in a feeling of hatred against controlling
organizations without requiring a new perception of society." %

Lo cual, de nuevo, pone en evidencia que !a dinamica del arte verbal
‘dominante-no prestigiado’
"se centra en la adherencia a los modelos de valor interiorizados
o Institucionalizados [..puesto que.] atiende en primer lugar a la
integracién y mantenimiento del sistema” social vigente 27,
Esto explica —por prevalecer como hemos dicho los elementos de integracién

y mantenimiento del sistema—— por qué se repite con cierta frecuencia el

fenémeno de que los protagonistas de una obra lleguen, en su relacién, a una

25 *The amount of tight' fiction consumad was substancial,

particularly during war time" (Mac Aleer, op. cit,, pdg. 244).

26 Cawelti, op. cit, pag. 78.

27 Mauro Wolf (La Investigacién de la comunicacién de masas; Barcelona y
Buenos Aires, Paidés [Instrumentos Paidés # 2], 1987; pag. 70) apud Blanca
de Lizaur, op. cit., pag. 210.
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unién sexual antes de que medie entre ellos algan vinculo religioso o legal 2% ;
pese a que, en general, en ningln pals la ley sancione positivamente esto.
Ahora bien, como:
"la conducta del héroe es paradigmaética, antes de verse ‘premiado’
al final de la historia con una serie de convenciones —como
pueden serlo la riqueza y el amor mismo de la protagonista—, es
necesario que él demuestre que ha luchado suficientemente por
los valores que permiten la pervivencia de la sociedad" —valores
como pueds ser, en ocasiones, la voluntad de perpetuarta, de darle
vida siquiera sea una generacién mas— De ahf que no podamos
concebir un héroe estéril, y si un villano —ademds de estéril—
impotente 2*°,

Es importante sefalar esta tendencia, de los elemantos culturales
de las obras de éxito, de reforzar el statu-quo, por ser ésta, ——ademas de la
estética— la principal diferencia entre nuestro arte verbal y el "marginal"
—pues este dltimo, como sefiala Garcia de Enterria y mencionamos al inicio de
este trabajo, se caracteriza por su rechazo al statu-quo, por la connotacién de
transgresion que lo acompafia—. Sila saga cinematografica Star wars, en lugar
de mostrar como protagonistas amorosos a un hombre {Harrison Ford) v & una
mujer {Carry Fisher), mostrara a una pareja homosexua! femenina, ¢habria

alcanzado el éxito global que obtuvo? Probablements no; por la sencilla razén

28 Tan antiguo es este fendémeno, que ya Amadis de Gaula y su amada
Oriana cayeron en él: El titulo del capitulo Xilt (libro I} reza:
"De cémo Oriana se fall6 en gran cuita por la despedida de Amadis [...}
& mas de fallarse prefiada [...]" (Garci Rodriguez o Garcl-Ordéfiez de
Montalvo —regidor de Medina del Campo—; Amad/s de Gaula; 52 ed.;
México, Porrda, 1978 [Sepan Cuantos... # 131); pag. 220).

Blanca de Lizaur, op. cit, p&gs. 210-211. El "villano" al que se hace
referencia, es el de la obra De Pura sangre.

209
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~independiente de opiniones individuales— ~ de que la mayor parte de la
poblacidn mundial es heterosexual y —por lo mismo— espera ver en pantalla
relaciones amorosas del mismo tipo con las que puede identificarse mas
fécilmente. Sital variacién de Star wars fuere producida, —en tanto no mudaren
substancialmente las estadisticas sociales— dificilmente obtendriamos un éxito
comercial equiparable. Y, pese a ser ésta —la diferente perspectiva ideoldgica
de los elementos culturalas—— la linica de consideracién entre ambas versiones,

habrfamos de adscribir la segunda al arte verbal marginal.

Ahora bien, ¢céme entonces explicar el éxito internacional o global
de muchas obras del arte verbal objeto de nuestro estudio, si los elementos
culturales pueden restringir ia comprension de la obra —su significatividad—
en sociedadss distintas a aquélla en la que es creada? La cierta existencia de
obras cuyo éxito ha rebasado las fronteras de una nacion o lengua, nos lleva a
pensar que, de entre los elementos culturales, podemos distinguir aquellos més
particulares de aquellos mds universales. Asflas cosas, es posible esperar que
una obra con elementos culturales mas parficulares —y por lo mismo, de
aceptacién mas restringida— tenga &xito con un menor grupo de gente, de
igual manera que es posible esperar que una obra con elementos culturales mas
universales —y por lo mismo, de aceptacidn més general-— tenga éxilo conun

mayor grupo de gente.
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Dicho de otra manera, una obra de nuestro arte verbal, alcanza
éxito internacional o global, cuando la visidn del mundo que presenta es com-
partido por un determinado nimero de sociedades, o© cuando las obras se
limitan a presentar aquelias concepciones culturales que pueden ser conside-
radas humanas por cuanto cualquier sociedad puede identificarse con elias.
Ejemplo de este fenémeno, lo son la telenovela Los Ricos también lloran —de
cuyo exito global ya hemos hablado-—, asi como la mundialmente conocida y
traducida coleccién de novelas de amor publicada por la editerial Mills & Boon
—quse, si ha alcanzado los dos mil millones de ejemplares publicados, es por 8!
cuidado con que toda alusién a elementos: cuturalec sart'culares (como pueden
serlo las alusiones anti-religiosas, politicas, antisociales o procaces *°) ha

sido rigurosamente eliminada ' —,

Hemos hablado de cémo el éxito de una obra del arte verbal objeto
de nuestro estudio se mide en funcién del méaximo impacto causado en la
sensibilidad del mayor ndmero de gente. Aceptarlo, es aceptar también
—tacitamente—-su capacidad para conmovar a la gsnie en faverocncontrade
determinados comportamientos —a los que la gente, por su culura, se siente

predispuesta-——. Una vez establecido este tipo de relacién, es posible suponer

3% Sequn el criterio de alguna de las naciones en las que son comercializadas
sus obras.
31 “Mills et Boon editors excise from manuscripts all

smutty or political references” (Mac Aleer, op. cit., pag. 114),
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—aentre las caracteristicas de nuestro arte verbal— la de ser escuela de compor-
tamientos favorecidos por el statu-quo; caracteristica que se ve reforzada (a) por
la esencia reiterativa de la construccion “formularia®, (b) por la esencia
reiterativa de su recepcion —cada persona tiende a "recibir" repetidamente un
mismo tipo de "férmula” que le es "favarita"™—, (c) por el alcance social mayori-
tario .y (d) por la mas facil "recepcién” (por su estética colectiva, disponibilidad
general y lenguaje restringido) de sus obras.

Dada la importancia de semejante impacto social, y siendo
inevitable la exaltacién de unos comportamientos por encima de otros (por la
tdépica e indispensable premiacion de los "buenos” y el consiguiente castigo de
los "malos"), es de alegrarse que, el arte verbal 'dominante-no prestigiado’,
tienda a rechazar comportamientos antisociales antes que los contrarios.

Asi las cosas, y dada la —si se quiere— ingenuidad de su
verosimil irrealidad, de su sencillez Iéxica, de su simplicidad formal y de sus
topicos finales felices, no es de extrafiarse que un autor de la talia de Jean
Tortel concluya:

"Si pud rendere pit agibile, attraverso i sentiéri della paraletteratura
[..el arte varbal objeto de nuestro estudio..] il ritorno verso una

certa semplicitd originale; purificarsi da ogni scienza, ritrovare un
certo candore." 3%

392 Jean Tartel, "Che cos'é la paraletteratura?", op. cit., pags. 52y 53.
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CONCLUSIONES.

a)’" Lo hecho.

Resumiendo lo hacho hasta ahora, podemos decir que hay cuatro

tipos de arte verbal, distinguiéndose cada uno por su particular estética y peso

social:
ESTETICA COLECTIVA INDIVIDUAL

HEGEMONIA

ARTE VERBAL
DOMINANTE

DOMINANTE- ARTE VERBAL

NO PRESTIGIADO CULTO
(nuestro fenémeno de
estudio)

NO ARTE VERBAL ARTE VERBAL
DOMINANTE

TRADICIONAL MARGINAL
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Baijo la influencia de estos cuatro tipos de arte verbal se crean las
distintas obras. Por lo difuso de la frontera que los separa, una obra puede ser
creada bajo la influencia de mas de un arte verbal. Las obras de un creador
como Rafael Pérez y Pérez o Taylor Caldwell —por ejemplo—, deben ser consi--
deradas bajo la influencia de dos artes verbales: el "culto” y el 'dominante-no
prestigiado’. Las obras de un creador como Caridad Bravo Adams o lan Flaming
(junto con aquéllos que han colaborado, como John Gardner, a mantener vigente
el personaje de "James Bond"), por el contrario, deben ser juzgadas a la luz de
una mayor pertenencia al ‘dominante-no prestigiado' que al "culto”. Y las obras
de un creador como Corin Tellado, Janet Dailey o Barbara Cartland deben ser
adscritas exclusivamente al arte verbal que estudiamos, y del cual son recono-
cidas representantes.

El haber fijado la existencia de cuatro tipos de arte verbal, cada
uno con caracteristicas y estrategias diversas, nos obliga a estudiar la totalidad
obras, no bajo un solo criterio artistico —s! “culto”, como en muchos casos
hasta ahora se ha venido haciendo—, sino bajo los criterios que en cada caso
correspondan.

Hemos intentado delimitar algunas caracteristicas del arte verbal
‘dominante-no prestigiado'; mismas que desglosadas son las siguientes:

(1) Variabilidad de la forma final, y consiguiente
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@
"(4)
(8)

(6)
)
8)
(9
(10)

(11)
(12)
(13)

(14)
(15)
- (16)

(7)

(18)
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alto grado de transferibilidad del contenido;

empleo de esquemas narrativos y funciones recurrentes,
empleo caracteristico de tépicos culturales, y consiguiente
emplao de acervos delimitables de tépicos argumentales y cultu-
rales relacionados ("Férmulas") —lo que conlleva

un menor prurito de originalidad,

una mayer predecibilidad, y sl

emplec de una estética colectiva, asf como

un menor grado de prestigio culturai—;

clasificacién de género en funcién de las distintas "farmulas”,
con el consigulente

juicio estético con respecto a una "férmuta”, y

“énfasis general en la trama vy, el paralelo

énfasis en la funcionalidad del personaje antes que en su tridi-
mensionalidad;

paculiaridad das la apsriura, por su

creacién en funcion del receptor y consiguientes

sensibiidad social, pese al

creador individualizable que la distingue del arte verbal "tradicio-
nal";

lenguaje caracteristicamente restringido que facilita su compren-

sién general, lo mismo que la



(19)
(20)

@1)
(22)

(23)
(24)

(25)

(26)

(27)

(28)

(29)
(30)

disponibilidad generaly facil acceso, y la

rapida adaptacién a las nuevas tecnologfas de transmisién, que
le permiten distinguirse por su

alcance social mayaoritario, es decir: por su

gran variedad y volumen de publico receptor, conservado mer-
ced a quse logra el

agrado general —y el resultante alivio psicoldgico—,

apoyado en su irrealidad caracterlstlca.mente verosimil y totaliza-
dora; parala

promocién del statu-quo (evidenciado por el

caracteristico finat felizy la

equivalencia entre protagonista y héroe en las obras de tensién
creciente} —y que le implican, por ende, medir su

éxito en funcidn del méximo impacto logrado— y hablar de un
clerto

peso social;

probable influencia, consiguiente, en el acervo de posibles com-
portamientos, medida caracteristicamente en funcién de la

frecuencia con que muestra las distintas opclones.

A lo largo de este trabajo, hemos intentado mostrar cémo, estos

treinta criterios, explicaron satisfactoriamente los fenémenos observados en el
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" estudio de diversas obras de! arte verbal ‘dominante-no pretigiado’. Es posible
que el uso que de ellos se haga en adelante, arroje luz sobre otras caracte-

risticas de este mismo arte verbal,

b) Lo que falta por hacer.

Se impone por ahora. la necesidad de dafinir aquellas "férmulas”
que aln no han sido estudiadas —como las de amor ** —, Dado que sincronia
precede a diacronia, no serd posible relacionar histéricamente distintas

"tdrmulas" sin antes haberlas descrito y fijado en el tiempo. La definicién de los

B

3 pgse a no contarse con una descripcién detallada de las "férmulas” de

amor, es posible mencionar algunos de sus elementos recurrentes, por las

directrices que la editorial inglesa Mills & Boon (la principal editorial de novelas

de amor del mundo) exige a sus creadores:

> "The [romantic] heroine is a virgin, aged between 18 and 27, a career-
minded woman, often struggling, meets a dashing man aged 30-40,
usually in a romantic sstting. In tha end, they marry or, if already husband
and wife, settle their differences and make a new start" (pag. 113),

» . "The female of any species will always be most strongly attracted to the
strongest male of the species, the alpha. Translated in terms of fiction,
the hero must be absolutely top-notch and unique. [...] In ali cases, [...}
the hero is recognized for his strength, integrity, and potential for
providing a secure yet exciting future” (pag. 114),

> "[Mrs. Johnson] was the inventor {...] of a plot situation called M.L.N.O.,
which broadened story possibilities within the acceptabie moral line: [...]
a man and a woman could live together in a contrived but unconsum-
mated kind of marriage, such as a shripwrecked on a desert island [o una
pareja tan sélo temporal y aparentemente "casada” por alguna causal;
this was a Marriage In Name Only." (pag. 116), y

> "{romantic] fiction should be written from the heroine's point of view" (Mac
Aleer, op. cit.,, pag. 113).
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esquemas narrativos y los acervos de elementos culturales de cada "férmula”
permitird analizar su desenvolvimiento a lo largo de 1a historia literaria; y facilitara
estudios posteriores a la luz de criterios artfsticos verbales.

La total descripcién de las "férmulas" actualmente en uso,
asimismo, facilitard aquellos estudios que —en los campos de la psicologfa, las
comunicaciones, la sociologia y la antropologfa-— intentan fijar el grado de
influencia que la literaturay ia sociedad se ejercen mutuaments. En este trabajo
hemos hablado de cuestiones principalmente literarias; corresponde ahora
relacionarlas con los estudios de tipo no literario que de este arte verbal se han
hecho.

La descripcién total de las "férmulas" permitird, ademds, su
clasificacién y jerarquizacién debidas, (a) en subgéneros, géneros y tipos de
géneros—o supragéneros—, (b) sagan el tipo de narrativa —de peripecias (o
accldentada de tensién creciente) o ciclica (de no tensién)-— que empleen.

Resulta sugerente la aplicacion —de los criterios que hemos
definido como caracteristicos del tipo de arnte verbal objsto de nuestro esiudio—
al estudio de artes no verbales (como pueden ser el arte pictérico (o iconico)
y el musical). En nuestra opinién, un 6leo, acuarela, o balada tépicos —como
serfa en México el manido y gustado cuadro de 1a buganvilia florida cayendo
sobre una ventana ristica— pueden ser estudiados también a laluz de los crite-
rios encontrados: muestran "férmulas" de composicién, elementos recurrentes,

un menor grado de originalidad, y un juicio estético de diverso tipo —entre o-
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tros— que los de sus respectivos artes "cultos”. Esto solamente podra calibrar-
se, sin embargo, por medio de la investigacion de los especialistas semiéticos.
Una vez fijadas las "férmulas”, y por lo extenso del campo de
estudio del'arte verbal ‘dominante-no prestigiado’, corresponderia énalizar de
qué manera latecnologia empleada (tiras cémicas, peliculas olfativas, programas
»_unilarios o seriados de radio o televisién, revistas periddicas, etc.) afectan el
empleo de cada "térmula”. Conveniente serfa también contar con un listado de
"tecnologias” actuaimente posibles. Como sefialamos en la introduccion, hemos
definido lo que todas ellas presentan en comun; es necesario definir ahora lo que
las distingue entre si.
Entre los elementos que las distinguen, falta estudiar cuestiones de:
>~ relacién entre "férmula” y longitud de la obra;
» " adscripcién de obras creadas bajo la influencia de mé&s de una
"férmula” (cuando hay distintas lineas narrativas de igual importancia en

una tinica obra);

» * clasificacién de las obras por el tono —cdmico, trgico, épico,
etc.—;
- y relacién de nuestro arte verbal con el melodrama. Para Cawelti,

" porejemplo, melodrama es la blisqueda del efecto emotivo intensificado ***

- ‘—en cuyo caso su empleo equivaldria a una de sus caracteristicas

04 Cawelli, op. cit, pag. 272 (y tambien a lo largo de las pags. 261 y
subsiguientes).
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distintivas (la del maximo impacto)—; y esto es cierto para la casi tota-
lidad de las obras de nuestro arte verbal —lincluyendo las de tono
cémico— (de ahi su relacién con el gran guifiol y sutendencia farsica **
}. Sin embargo —y en general—, se suele relacionar meladrama con
obras distintas a las cémicas —en las que si bien se da un efecto emotivo
intensificado, es un efecto de diverso tipo)-—: Consecuentements, nos
parece necesario redefinir el concepto de melodrama, y fijar su relacién
con —o la distincién entre— tono y melodra‘ma.
Er lo que se refiere a la definicién de Contreras y Ruiz Lugo:

Género [el subrayado es nusstro, por diferir de
nuestra definicién de género 'dominante-no prestigiado’] hibrido
de tragedia y comedia que busca efectos emocionales por la
vlolear;gla de las situaciones vy la exageracién de los sentimien-
tos. %",

no nos es posible tampoco aceptarla sin un estudio mas profundo, pues hay
obras tradiclonalmente consideradas melodramaticas, que sin embargo carecen

de salidas de tono, situaciones violentas, o pasiones exageradas.

%% Como ejemplo de la tendencia firsica de este tipo de obras, tenemos
Noche da bodas (28 ed.; Barcelona, Bruguera, 1962 [Coral 74]) —y eso pese a
no ser una de las obras mejor logradas de Corin Tellado—:
El protagonista se despefia al finalizar el capftulo IV, y los doctores
se ven obligados a amputarle una piema. Al iniclo del capltulo V leemos:
"La cirugfa moderna hace milagros, y la ortopedia crea maravillas.
Milagro fue el que hicieron con Gary Leigh: Cierto que le faltaba una
pierna, pero tenia otra tan semejante a la primera, que ni é| mismo supo
que le faltaba la suya.” {pag. 106).

3% Ariel Contreras y Marcela Ruiz Lugo; Glosario de.términos del arte teatral:
Meéxico, Trillas-A.U.1.E.S, 1983 [Temas Basicos del Area de Lengua y Literatura
3); bajo la voz melodrama.
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Eltrabajo por hacer, resulta en consecuencia, extenso. Pero elreto
mayor salido de este trabajo, toca a los creadores. Citando a Cawaelti:

"One of the most important traditional functions of the poet, was to
express the general sense of what [was] right, to be spokesman for
the common wisdom about life. The twentieth-century separation
between élite and popular culture tends to divide those serious
writers who seek a unique excellence from those arists of the
marketplace who necassarily depend to a large extent on the
formulaic and the conventional. The modernist movement in alt
the ants has placed such emphasis on the uniqueness of any-
thing worthy of being called serious art, that few of our
greatest writers are widely read or understood by the great mass
of their countrymen, let alone conceived of as important spokesmen
for their values." *

Citando a Menéndez Pidal, y haciendo nuestras sus palabras, a los
creadores taca desarrollar obras que tornen de nueve atractivo al arte, no sélo
para los eruditos, sino también para el piblico mayoritario:

"La excesiva exaltacién moderna de la individualidad del artista,
compromete no sélo fa universalidad del arte, sino su mas
elomental eficacia; (el arte verbal culto] cada vez més renuncia
a ser expresién de sentimientos dilatadamente humanos, para
encerrarse en cavilaciones reservadas a un cendculo de iniciados
[...] Pero es indudable que [al] Gitimo se afirmara en definitiva el
artista que, arrogante y sencillamente, afronte el peligro de ser
entendido [por] todos; el que, coma los mas grandes poetas de
todos los siglos, tenga algo que decir lo mismo a la muchedumbre
que al hombre selecto.” %

No olvidemos que Lope de Vega —sn lengua sspaficla—, y

*Shakespeare [—en lengua inglesa— escribieron] sus obras
teniendo en cuenta un publico extraordinariamente amplio, y [goza-

27 Gawaelti, op. cit., pag. 287.
%8 Menéndez Pidal, op. cit., pag. 35.
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ron] de un asentimiento mucho mas general que ningln otro
dramaturgo antes o despugs” .

Un reto que, esperamos, muchos terminen por aceptar.

38 Hauser, op. cit., pag. 318.
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APENDICE:
SINOPSIS DE DOS VERSIONES DE
UNA MISMA OBRA
DE CARIDAD BRAVO ADAMS.

a) Bodas de odio *"° , 59 versién " .

" Alrededor del afio 1861, Fedor —teniente de escasos recursos—
decide pedir la mano de Lisaveta aprovechando la ausencia de su futura suegra
(pues ésta nunca aprobarfa un matrimonio desigual para su hija).

La peticidn de mano no puede llsvarse a cabo porque el coronel,
padre de Lisaveta, tiene una cita previa con el notario —el cual ls confirma que
esté en la ruina—-.

Mientras tanto, Lisaveta por descuido —y huyendo a caballo de su
molestoc hermano Dimitri— arremete contra las paredes de un invernadero y
arruina los expsrimentos botanicos del principe Alejandro Kareline. El principe
estd tan furioso, que en lugar de ayudarla a levantarse, ayuda al caballo”
—herido por los cristales— y da orden de que se procure salvar las plantas.
Indignada por ello, Lisaveta se marcha después ds prometer enviar a un criado
a cubrir el costo de la reparacién: Ella no sabe que su familia lo ha perdido todo.

Por otra parte, Paula—madre de Lisaveta-— aprovecha laexcusa
del accidente para visitar a Alejandro. Paula si se sabe en la ruina, y sabe a
Alejandra millonario. Como elia no esté dispuesta a vivir como pobre, maquina
un estratégico matrimonio entre Alejandro y Lisaveta. Cuenta con la complicidad

31 México, Diana, 1984; 316 pags.
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de su hijo Dimitri —el cual, cinico y superficial, ha precipitado la ruina de ta
familia al perder fuertes cantidades en el juego—.

Dimitri pone sabre aviso a Paula en cuanto al amor que Lisaveta
siente por el pobre teniente Fedor, y ofrece su ayuda incondicional para
separarlos y lograr en su lugar un matrimonio "conveniente” para Lisaveta (con
cualquier millonario).

Paula conoce a Alejandro desde hace muchos afios, aunque esto
no lo sabe ni siquiera su familia: Lo conoce desde que era un muchacho de 15
arfios —bastardo despreciado por su padre, que ignoraba hasta el nombre de su
madre y que se ganaba la vida como podia—.

En el tiempo transcurrido desde aquel entonces, Alejandro se ha
convertido en un hombre de bien, se ha visto legitimado por decreto del zar,
recibido la bendicidn de su padre y también su herencia; aun ignora —no
obstante— el nombre de su madre, la sierva que lo procred.

Vive con sencillez, casi como un siervo (mujik) y trabaja sus tierras
con orgullo y con acierto. No busca las atenciones de la nobleza que le fueron
negadas en su juventud, y se rodea solamente de sus siervos —a los que trata
con carifio y también con firmeza—.

Si hoy ha aceptado Ia visita de Paula, y el encantrarse con ella en
la fiesta de los Kumiazine, es porque le interesa comprar a su marido cieros
terrenos que lindan con los suyos. .

Paula parte feliz por la promesa de que se encontraran en la fiesta:
espera mucho de la suprema belleza y dulce caracter de su hija.

En la fiesta, sin embargo, Lisa —como llaman a Lisaveta sus
amigos y familiares— se muestra fria con Alejandro; y si no se comporta con
groseria es solamente porque su padre ha tenido un desvanecimiento y
Alejandro lo ha socorrido.

Dimitri se finge aliado de los enamorados Fedor y Lisa, peroc en
realidad esta decidido a separatlos: Como Paula, no quiere afrontar las
consecuencias de su manera irresponsable de gastar.

A la hora a la que Fedor nuevamente intenta pedir la mano de
Lisa, Dimitri la aleja de la casa. Se la lleva a pasear por el bosque para que no
descubra como Paula —a la cual supone de viaje— ataja a Fedor a la entrada
de la casa, impide que hable con el coronel, y lo convence de que ~—por amor—
se aleje de su hija: Estdn en la ruina, la salud del coronel es delicada, y un
sobresalto puede causarle la muerte; por eso Paula se ha tomado la libertad de
hablar con 6l e impedir que hable con su esposo...

Dimitri revela a su hermana lo grave de su situacién econémica, lo

precario de la salud del coronel —su padre—, y la posibilidad de que la angustia
(por su situacién econdémica) termine por matarlo.
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Esta noticia anonada a Lisa, quien ama entrafiablemente a su
padre. De vuelta en casa, sus preocupaciones aumentan al saber que Fedor no
se ha presentado —como prometié— a pedir su mano.

El coronel y Alejandro han simpatizado. Alejandro, que canoce la
dificil situacién econémica del coronel, ofrece comprar las tierras que le interesan
a un precio mas que generoso: el monto total de sus deudas. El coronel no
sabe como mostrar su agradecimiento ante tanta generosidad; quiere contarselo
a todos, pero Alejandro se lo prohibe terminantemente: Lo Unico que le pide a
cambio de su generosidad es que calle el favor —particularmente ante Lisa—.

Lisa esta terriblemente herida por la ausencia de Fedor, que ni ha
acudido a pedir su mano, ni ha asistido a la fiesta: ¢acaso le habra pasado
alge? Por si esto no fuera bastante, Dimitri le avisa que su odiado principe
Algjandro Kareline comerd con ellos pues ha sido invitado por su padre, el
coronal,

Se suceden los dias, y a los desaires de Lisa, Alejandro responde
con interés. Fedor, mientras tanto, se ha confiado a su prima Nadia Kumiazine
—a anfitriona de la fiesta-— pues no sabe qué hacer. Ella promete sondear el
corazén de Lisa.

Nadia, casada por salvar a los suyos con Federico Kumiazine, no
es la mas indicada para hablar con Lisa: Su caracteristica faltade tacto y la
equivocada creencia de que Lisa conoce cémo Fedor fue abardado y alejado por
Paula (la madre de Lisa) cuando fue a pedir su mano, enredan todo hasta tal
punto que Lisa llega a creer que Fedor ya no la quiere porque prefiere hacer un
matrimonio de conveniencia por salvar a los suyos (jen realidad Nadia habla de
Lisa, no de Fedorl).

Cuando Fedor consigue finalmente visitar a Lisa, ésta no le cree.
Un sincope de! coronel —en ese mismo instants— impide cualquier nueva
explicacion pues Dimitri envia a Fedor a buscar al médico.

Alejandro llega en ese momento a la casa, pues justamente tenia
cita para tralar lo de la venta ds las tisiras con el corone! y su notario, Su
pronta y eficiente intervencion salvan fa vida del padre de Lisa. Cuando Fedor
llega con el médico, Dimitri lo aleja prometiéndole una cita con Lisa.

Fedor, caballerosa y desprendidamente, ha decidido renunciar al
ejército y marchar a sus posesiones de Ucrania llevandose con él a Lisay a su
familia: cuidando extremadamente los gastos, podran con los afios pagar la
deuda y sobrevivir. No obstante lo generoso de sus propésitos, Lisa no llega a
conocerlos puesto que nunca acude a la cita inventada por Dimitri y Paula
para alsjar a Fedor.
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Lisa, influida por Dimitri, imagina que Fedor ha desaparecido al ofr
rumores sobre su ruina: Todo lo sefiala como un aventurero interesado tan solo
en la dote que ella pudiera haberle aporiado.

El corone! sigue grave, y Lisa llora a su lado. En trance de muerte,
6] expresa sus deseos de que se case con un hombre como él mismo —un
hombre como Alejandro—.

Alejandro se debate entre el amor por Lisa que nace en su
corazén, y el despracio que siente por Paula—quien tanto dafio le hizo cuando
joven—. Katia, la fiel sierva que tanto lo quiere, recuerda los malos tiempos a
su lado, y se pregunta si alguien en esa familia amerita recibir su amor.
Alejandro cree en la nobleza de caracter del coronel y de Lisa, y decide salvar
por ellos a los demas.

Temerosa de que Fedor busque de nuevo a su hija, Paula decide
alejarlo de ahi algunas semanas. Aprovechandose de que su marido estd
enfermo, altera algunas despachos militares para que Fedor se vea obligado a
partir —enviado a un cuartel lejano por una orden (creen todos) del coronal—.

Durante un juego de cartas, Dimitri pierde un dinsro que no tiene;
y en un arranque desesperado dscide jugarse a su hermana. Alejandro lo
presencia todo e intervierie. Deseoso de impedir cualquier posible falta de
respeto contra Lisa causado por la imprudencia de Dimitri, asume su defensa
declarandose su prometido —su palabra estd ya dada—. Ante el estuporde los
demds, avienta un montén de billetes sobre [a mesa, y saca a Dimitri de ahi a
empellones.

Al dia siguiente —cuando los vapores del alcohol se han disipado—
Algjandro habla con Dimitri: le promete callarlo todo y perdonar la enorme suma
con la que saldé a sus deudores, siempre y cuando se reforme. Dimitri —~—desde
luego—— promete todo aunque sin intenciones de cumplirio.

Por Nadia Kumiazing, Lisa se entera de que Fedor ha sido
comisionade a un cuartel lejano para entrenar reclutas. .Esta partida sin
despedida la hiere en lo mas profundo: Elfa no sabe que Fedor la cree
responsable intelectual de su destierro.

Esa noche, misntras la escucha tocar al piano, Alejandro decide
pedir su mano. Al dfa siguiente, Paula se la concede sin siquiera consultar con
Lisa o con el coronel. Paula habla con Lisa y le dice que Alejandro no la quiere
pero que desea casarse con ella porque é! es hijo de una sierva, y sélo una
noble arruniada como Lisa se casaria con él. Rompiendo la palabra empefiada
por el coronel, Paula cuenta a Lisa que sélo gracias a la generasidad de
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Alejandro han podido pagar sus deudas. Aun mas: sin.él, no podrén pagar al
médico que atiende a su padre.

Llorando de despecho, Lisaacepta—probablemente creyendo que
serd un matrimonio sélo de nombre, e imaginando que Alejandro no ignora
cudnto lo odia—,

Las cartas que le envia por Fedor, son interceptadas por Dimitri y
por Paula.

El noviazgo transcurre veloz, y los prometidos jamas son dejados
a solaspara que no descubran que ambos se casan engafiados —ambos parten
de falsos supusestos: Algjandro el del amor de Lisa, y ella el dei desamor de
Alejandro (a quien cree interesado solamente en una esposa que vista bien a la
cabecera de su mesa)—.

El dia de la boda ilega; y con él, llega Fedor —cuya comisién ha
terminado felizmente—. Dimitri y Paula se interponen de nuevo entre ély Lisa
hasta que 1a boda se ha celebrado: Sélo entonces avisan a Lisa para que se
entreviste con Fedor —L.isa y Alejandro son ahora marido y mujer: y no esta por
demas cerrar definitivamente aquel capitulo de su vida—.

Lisa y Fedor se encuentran a espaldas de Alejandro. Hablando,
desenredan la trama y descubren los equivocos que los han separado. Pero es
"demasiado tarde" (pag. 97): por amor a su padre, Lisa se niega a solicitar de
Alejandro una anulacion.

Fedor parte anonadado, acabado; y Lisa queda desoladay ilorando
en la cabafia del jardin,

Durante Ia fiesta, el coronel sufre una nueva embolia, y Alejandro
busca deseperado a Lisa para que acompafie a su padre en sus Gitimos
momentos. Es asi como descubre la figura de un hombre saliendo de la
cabaiia, y a Lisa llorando a mares adentro. Al acercarse silenciosa y extra-
fhadamente a ella, Lisa le suplica: "Vete Fedor: no te acerques mas" (pag. 98).

Furioso, Alejandro le pregunta quién es el hombre que salia de la
cabafia, y por qué efla llora asi en el dia de sus bodas.

Paula, que lo ha seguido hasta ahi, llama con urgencia a Lisa
—antes de que pueda confesar la verdad a "Alex"-—, y la insta a que corra al
lado de su padre —el cual se encuentra en agonfa—. Lisa corre a la casa y
Alex permanece ahi, clavado al suelo: Ahora comprende que todo fue una farsa,
y que las ldgrimas y la seriedad de Lisa no son parte de su cardcter sino
recuerdo de un amor previoc —quizés todavia vigente—.

Cuando Lisa llega a la casa, el coronel ha muerto bajo el peso de

los remordimientos, por no haber impedido un matrimonio que a su querida Lisa
resultaba tan odioso.

-190 -



Paula y Dimitri encuentran a Alex distinto: Ya no es el pacifico y
crédulo enamorado de antes. En unas horas, sus planes han sufrido un giro
total: Alex y Lisa marcharan a Ucrania al terminar los funerales; y Paula y Dimitri
no recibirdn de él sino el minimo indispensable para subsistir. Paula esta
furiosa; Dimitri realmente arrepentido y temeroso por ély por Lisa: ;qué sera de
ella ahora que el coronel ha muerto y que su sacrificio carece de sentido?; ;qué
sera de ella al lado de un hombre que cree que lo engafid —y en un lugar tan
apartado—7?; ¢,cémo podra Dimitri vivir en adelante sabiendo que su padre murié
desprecidndolo? Dimitri decide reformarse, se aleja de Paula e ingresa en el
ejército.

Alex se lleva a Lisa a Ucrania deseoso de alejarla de Paula, de
Fedor y de Dimitri. Lisa lo desprecia por haber comprado una esposa, pues
sigue creyendo que Alex conocia cuanto le repugnaba el casamiento. Es por
esto que Lisa aseguraa Alex que no lo perdonara porque "sin piedad trat[6] con
[su] madre la boda como se trata la venta de una propiedad" (pag. 109); y
Dimitri predice a Paula que "Alex y Lisa estan de acuerdo sélo en una cosa: en
odiarnos [...] tanto como entre si van a odiarse" (péag. 106).

El desprecio de ella excita el defor de Alex —un hombre que se
sabe burlado, manipulado— Su pisoteado orgullo se niega a recibir més goipes
sin devolver una por una todas las afrentas recibidas; y, cuando ella le exige que
la deje en paz, é! responde: "Por qué no he de acercarme?: Eres mi mujer; me
casé contigo, te di mi nombre, pagué las deudas de los tuyos, libré de la cércel
a tu hermano, y a tu padre de morir en vergilenza. Te vendiste o te vendieron
—igual me da—: jsé que te compré y que me perteneces aunque no sea mas
que para vengarme...!" {pag. 110). Esa noche el matrimonio se consuma por la
fuerza, mientras los siervos se emborrachan, bailan y gritan de alegria por a la
salud del amo.

Al amanecer, Alex sale de caza, y Lisa planea huir. Unatormenta
de nieve lmplde la fuga, como impide a Alex volver. Lisa conoce y trata en esos
dias de encierro a Natacha —Ia encargada de otra de las propiedades de Alex-

-, quien ha venido a festejar la boda del amo. Natacha es guapa y viste bien.
Ha recibido una sélida instruccién, pues el aistamiento de la propisdad que dirige
exige que el encargado tenga incluso estudios médicos. Pese a sus notables
cualidades, Natacha y Lisa no simpatizan.

Alex llega a los tres dias, y ordena a los siervos continuar
celebrando. Lisa, deseosa de escapar aunque sea por unas horas, ordena un
trineo y sale acompainiada de un viejo y leal siervo. El caballo pierde una
herradura, se encabrita y huye dejandolos tirados en la nieve.

Se hace pronto de naoche, y los lobos los rodean en este crudo
paraje invernal. Desfallecida, Lisa se deja caer, pero ordena al siervo seguir
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adelante para que siquiera él alcance el refugio -——para que siquiera él sise sal-
ve—.

Es tarde cuando el caballo llega solo a la casa, y Alex comprende
que Lisa est& en peligro. Sale & mismo a buscarla; y, al encontrarla, la abraza
y besa emocionado. Decidido, la levanta en brazos y no la suslta hasta ponerla
a salvo.

No cobstante su alegria por encontrarla, al dfa siguiente su herido
orgullo lo atormenta de nuevo: no quiere mostrarse interesado en su salud, no
quiere mostrarse débil ante eita —pere Lisa ha entrevisto el amor y el valor de
su esposo cuando la vispera la ha salvado de los lobos—

Camino ala aldea (a donde se dirigen a visitar al cura —al pope—
como cumple a amos recién llegados), Lisa explica a Alex como fue engafiada
por Paula y Dimitri, y le pide disculpas porque ahora comprends qus también a
él lo engafiaron.

Ef pope les platica sobre la situacién de miseria en que viven los
slervos en esta regién, y a Lisa la extrafia que Alex —usualmente tan genero-
s0— no los socorra como socorre a los siervos que tiene fuera de Ucrania. Alex
se defiende explicéndole que ellos mataron a su madre por congraciarse con el
amo (pues viva ella, nunca habria podio el amo legitimar a su hijo).

El pope devuelve la visita al dia siguiente, y Lisa sorprende una
conversacién entre él y la fiel Katia. La conversacién le revela que Katia es la
madre que Alex cree muerta, Compadecida, Lisa se promete hacer todo lo
posible por allviar —con ayuda del pope— la situacién de los siervos.

Alex decids partir a Nikolay —1a propiedad que dirige Natacha—:
El Invierno arrecia, y aquella casa estd mejor acondicionada que ésta. Lisa
pelea por permanecer en Kareline, y Alex acepta dejarla después de un violento
enfrentamiento ——an el que por despecho —por Natacha— Lisa asegura a Alex
que, como €I, también ella ha tenido un amante—; enfrentamiento durante el
cual casi la estrangula de coraje y celos.

Natacha conoce a Alex desde hace muchos afios, y son buenos
amigos. Ella, ademds, lo ama; y —creyendo que Lisa no lo hara feliz— decide
luchar con todas las armas en su mano por separarlos y hacerse de su amor.
La idea de partir a Nikolay, de hecho, es de Natacha, pues sabe que ahi Alex
se apoyara en ella para todo.

Katia, contra su costumbre de sequir al amo como sombra silencio-
sa, ha suplicado a Alex que la deje en Kareline junto a la joven ama. Con ayuda
de Katia, del intendente de Alex y del pops, Lisa renueva la aldea: Las casas
méas pobres son reconstruidas, el arruinado templo es pintado, la escuela es
reparada—ia propia Lisa funge como maestra—-, y 1a pequefia enfermeria—en
la que también colabora—- es puesta en funcionamiento de nuevo.
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Durante ese tiempo, Lisa recupera la paz. Comprende que ha
mentido gravemente al afirmar que ha tenido un amante. Culpandose de la
separacion, descubre en Alex ——merced a algunos de los libros que &l ha escrito
y que ella ha encontrado en la biblioteca—al hombre de ideales y de accién que
siempre ha buscado.

A los tres meses vuelve Alex, y se sorprende de los cambios que
descubre —particularmente se asombra de que los siervos hayan dejado de
consumir vodka sélo por complacer a Lisa—.

Natacha, molesta, viene con él: en tres meses no ha podido
arrancarle ni una sonrisa a Alex; y hé aqui que éste se deshace en sonrisas para
Katia —una sierva—, y para la esposa a la que quiso matar.

Alex y Lisa parecen al fin comprenderse, perdonarse, respetarse.
Se inicia la siembra, y los dos participan en ella conforme manda la tradicién
local. Y cuando, naturalmente, surgen las explicaciones —y el equivoco promete
descubrirse—, aparece Fedor —el antiguo enamorado de Lisa— herido y
despojado hasta de sus ropas a la orilla de un camino.

Los siervos lo llevan a la casa, y Natacha lo atiende. Lisa, al verlo,
se desmaya; pero Alex —afortunadamente—— no lo recuerda pues el dia de su
boda apenas lo entrevié alejarse.

Lisa, por el reconocimiento de que la hace objeto Natacha,
descubre que estd embarazada: espera al hijo de aquella tnica noche en brazos
de su marido.

Fedor, recupera el conocimiento. Al comprender dénde se
encuentra —y deseoso de no comprometer a Lisa—, se finge comerciante y se
oculta tras un nombre falso.

Lisa y Alex estan felices: su relacién nunca ha sido mejor y ahora
esperan la llegada de un hijo. A la vez, Lisa teme que Alex descubra que le
mintié en cuanto a lo del amante y en cuanto a la verdadera identidad del herido
que alojan: teme I6gicamente que desconozca la paternidad df hijo que esperan.

Lisa ruega por enésima ocasion a Fedor que se marche, y éste le
asegura: "te juro que me iré aunque no pueda arrancarte de mi pensamiento y
de mi coraz6n" (pag. 192).

Fedor comienza a mejorar, y aceptando que Lisa ya no lo ama,
prepara la marcha. Es el médico, sin embargo, quien no lo deja partir
preocupado por la gravedad de las heridas que sufri6.

A Alex simpatiza la hombria de bien de Fedor, y se lamenta de que
no cultive tierras cercanas un hombre tan agradable y culto. Fedor no es tan
generoso con Alex —quizés porgue lo sabe rival-—, y no pierde ocasion para
sefalarle a Lisa el tiempo que pasa con Natacha. Por su parte, Natacha
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comienza a resultarle molesta a Alex porque se burla sttilmente de Lisa o del
amor que él siente por ella, Patron suyo al fin y al cabo, Alex le ordena que se
vuelva a Nikolay tan pronto como terminen de revisar los asuntos pendientes.

En tanto parte para alla, Alex solicita a su huésped que sea atento
con Natacha para asi quitarsela él de encima. Poco se da cuenta Alex de que
la presencia de Fedor impide una lucha abierta entre Lisa y Natacha —en la cual
su esposa caeria feliz y finalmente en sus brazos como é! desea—.

Natacha compra la lealtad de la bruja del pueblo -—a quien ya
nadie acude desde que ha venido el médico, y desde que la enfermerfa y la
escuela funcionan regularmente—. La bruja culpa a Lisa y los maldice
publicamente a ella y al hijo que espera. Alex, furioso, ordena sea castigada;
y sdlo la intervencidn de Lisa la salva de pagar la ofensa con la muerte.

Fedor prepara ahora sf la marcha, y decide imprudentemente subir
alarecamarade Lisa—donde unaindisposicidn latiene reciuida—a despedirse
por tltima vez y para siempre. Natacha sorprende a Fedor saliendo sigilosa-
mente de las habitaciones de Lisa, y concluye ~—dado que ésta lleva varias
horas “indispuesta’— que Lisa engafia a Alex con elvaronil huésped (el cual por
{in parte). Algo detiene a Natacha de acudir a Alex: sabe que por ahora é!
creerd antes a Lisa que a ella.

Es por esto que, en lugar de delatarla, hace notar a Alex el estado
delicado de Lisa: Exagerando los peligros del embarazo, Natacha pretende
posponer su marcha a Nikolay por lo menos hasta que el bebé nazca. No
cuenta con la prudente intervencion del médico quien insinda a Alex la
inconveniencia de tener dos gallos en un mismo corral...

Furiosa porque —pese a todo—recibe orden de partir de inmedia-
to, Natacha insinda que Lisa engafia a su marido. Molesto porque Natacha no
respete lo que le es mas sagrado, Alex casi la mata. Esto encona e! adio de
Natacha quien, con ayuda de la bruja, emborracha al conductor de 1a carreta de
Lisa o! dia en que ésta tiene planeado saiir. Los caballos se desbocan y la
carreta vuelca dejando a Lisa malherida y adelantandole el parto.

Aungue Lisa no muere, el delicado estado de salud de Lisa y del
nifio refuerza la vieja excusa de Natacha de no partir.

Natacha teme que el conductor hable y alguien comprenda que eiia
provecs el accidente de Lisa, por lo que lo convence de huir en lugar de esperar
aque Alex "lo mate por haber asesinado a su esposa y a su hijo". El siervo
roba un cabailo y huye ~—y esto lo convierte en reo de muerte en cuanto alguien
lo detenga—-. .

Natacha se apresura a hacer esto pues supone —y demusstra no
equivocarse—- que Lisa intercedera por él y obtendra de Alex el indulto.

Asf y todo, hay dos personas que conocen la participacién de
Natacha en el "accidente": Marfa, la bruja, y Mago!, el vendedor de vodka a
quien la prohiblcién de Lisa dejé sin negocio.
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En San Petersburgo, Fedor se arienda a si mismo —bajo el
nombre falso que usé como huésped en casa de Alex y Lisa— sus tierras
ucranianas —las que lindan con Kareline—y vuelve. Teme que Natacha quiera
matar a Lisa, y él esta dispuesto a dar la vida por ella. El accidente de Lisa, de
hecho, comprueba el acierto de esta suposicion; su presencia, sin embargo,
pone a Lisa en manos de Natacha puesto que ésta lo vio dejando su cuarto
aquella noche en que fue a despedirse.

Fedor se hospeda en Kareline en tanto alista sus tierras y su casa.
Lisa, postrada en cama, hace lo que puede por defenderse tanto de Fedor como
de Natacha; y el Gnico que comprende e! predicamento en el que se encuentra
es el médico —el doctor Leén ilich—. Pese aque no comprende lo que sucede,
también cuenta con el apoyo incondicional de Katia —la sierva madre de Alex—.

Alex, mientras tanto, es de nuevo juguete en manos de otros, pues
no se da cuenta de nada de lo que sucede a su alrededor: para é! no existen
sino Lisa y su hijo (y mayorazgo). Evidentemente, cada vez que la ocasién se
presta para hablar de amor y aclarar los males entendidos, surgen o Fedor, o
Natacha, o ambos para impedirlo.

Ltega el dia del bautizo, y con &} los Kumiazine —Nadia, ta prima
de Fedor, y su esposo Federico—. Nadia se ha empefiado en venir, pues
cuanto Fedor le conté sobre Natacha la dejo preocupada y deseosa de ayudar
a su amiga Lisa. Natacha oye hablar a Nadia, Lisa y Fedor, y nota cémo lo
llaman precisamente "Fedor" (y no "lvan" —el nombre falso por e! que ella lo
conoce—). Como ademas Lisa ruega a Nadia que no vuelva a llamarlo asi,
Natacha comprende que ha descubierto algo que puede utilizar en contra de
Lisa.

Federico anuncia que al dia siguiente Fedor y él continuaran hasta
las tierras de éste, mientras que Nadia permanecera con Lisa en Karsline. De
nuevo Natacha, escondida, los escucha hacer planes; y de estamanera escucha
el nombre completo de Fedor. No sin razén, ahora se cree en posesién de infor-
macién suficiente como para acusar a Lisa con Alex. A todo galope sale a
buscarlo y le cuenta lo que ha oido.

Avisados de esto por el médico, -Federico Kumiazine noquea a
Fedor —sdio inconsciente podrén alejarlo en este momento de Lisa—y junto
con él y Nadia parte a toda prisa para evitar un enfrentamiento sangriento con
Alex. )

En Kareline sélo quedan Lisa y el doctor llich para recibir al
enfurecido esposo y explicarle de la mejor manera la verdad. Este —encegue-
cido por la furia— no cree nada de cuanto le dicen, la encierra junto con el nifio
en su recamara, y pone a su puerta siervos armados para impedir que nadie le
dé —ni a ella ni al nifio— ni tan siquiera agua.
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Alex ordena que bajo su responsabilidad —y por una recompen-
sa—-se aprese a Fedor y a Kumiazine. Estando en e! pueste militar, traen preso
al siervo que huyé instigado por Natacha —el que con su embriaguez volcé la
carreta en que viajaba Lisa—. Humilde y Hloroso, cuenta a Alex cdmo el
accidente fue en realidad planeado y pagado por Natacha —la cual protege a
Marfa, la bruja, pese a las érdenes expresas de Alex—.

Por un momento Alex comprende cdmo Natacha ha jugado con él,
pero la ira y los celos lo ciegan al punto: ha recordado que el niflo —su
mayorazgo— puede ser hijo del otro —engendrado quizds el mismo dia de su
boda en San Petersburgo—. Alex deja el pueste militar, vuelve furioso a la
casa, toma al nifio en brazos y parte. Ni Katia ni et pope han podido detenerlo.

Alex se dirige a las lierras de Fedor para mostrarte a su "bastardo”
antes de matarlo. Como no lo encuentra —pese a que efectivamente se
encuentran ahf escondidos los Kumiazine y él—, parte sin rumbo.

Cabalgando aun, se topa con Marfa—la bruja—y con Magol—sl
comerciante de vodka—, y les entrega al nifio para que hagan de & un
indeseable como ellos, A

Cuando Alex se marcha, Magol rie: Alex les ha entregado a su hijo
(a su mayorazgo) en un momento de locura, y va a tener que pagar un alto
pracio para poder recuperarlo.

Cuando Alex vuelve a su casa y dice que se ha deshecho del nifio,
Katia, Lisa, el pope, el doctor, y los siervos lloran. Nadie se atreve a acercarse
ya a él. E!pope invoca la proteccién de la Virgen sobre aquellos desgraciados
para que no calga sobre Alex la maldicién que por lo sucedido merecerfa.
Natacha es la tnica feliz; pero de poco I sirve pues Alex ~—que ya conoce su
partlclpacién en el intento de asesinato contra Lisa y el nifo— fa arroja de la
casa sin importarte 1a lluvia, el aislamiento y la noche.

Esta noche fatidica termina con Alex emborrachandose al lado del
siervo recapturado hasta perder ambos ei conocimiento.

Fedor —atin débil— se I escapa a los Kumiazina: ha de confesar
la verdad a Alex y salvar la vida de Lisa.

En Kareling, Lisa desesperada clama al Cielo pidiendo que Alex le
devuelva a su hijo. Los siervos se han organizado para buscar at nifio; y el
médico, el pope y Katia no se apartan de Lisa temiendo el momento en que sl
amo despierte de su borrachera.

Lisa, a punto dei colapso, grita: "jDios mio, [...] castigalo [a Alex]i:
jCastigalo T que sabes que soy inocente!” (pag. 262).

Alex prende fuego a los campos sembrados con tanto esmero y
dedicacién, y prohibe a los siervos apagarlo. El fuego avanza sin que nadie lo
detenga, arrasandolo todo y dirigiéndose hacia la aldea.
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Katia corre hacia él y lo conmina para que s8 detenga 4L,Ccomo se
atrevi6 a juzgar a su difunto padre cuando &1 ha hecho lo mismo —arrancar su
hijo de los brazos de Lisa, como a Katia Alex le fue arrancado—. Alex com-
prende de golpe que Katia es su madre, y se disculpa alegando que el hijo de
Lisa es un bastardo: un hijo del pecado. Katia, sin aceptar, le recuerda que él
también lo es.

Alex alega que Lisa le minti6 —se burlé de él—, y Katia le
responde: "No lo creo. ta he visto llorar por ti, la he visto morirse de celos y
sollozar a solas [...]: Te ama [...], pero ahora te odiara y con razén" (pag. 264).

Gracias a Katia, Alex acepta devolver el nifio a Lisa (eso si:
repudiandolos a ambos), por lo que parte en su busca.

Después de que Atex parte, Fedor malherido llega hasta Lisa: é| ha
de morir pero antes ha de aclarar la verdad a su marido. Lisa le ruega que se
marche para que su presencia no convierta a Alex, ademds, en asesino.

Los Kumiazine llegan en seguimiento de Fedor, por lo que
—-cuando Alex vuelve derrotado por no haber dado con el nifio——, se encuentra
ahi a todos reunidos. Y aunque todos defienden a Lisa y a Fedor, no les cree.

Laira se ha disipado desde su conversacién con Katia, por o que
acepta esperar a que Fedor se racupere antes de batirse en duelo. Ademds,
deja partir a la esposa repudiada.

Nadia y Federico Kumiazine llevan a Lisa a Kiev. Federico
~—principe también y ademas duque— decide presentar una acusacion contra
Alex ante el zar para que reciba el castigo que merece y le sean confiscados
tierras, fortuna y privilegios.

Alex contintia buscando al nifio. Tiene noticias de que un hombre,
una mujer y un nifio han sido vistos en direccion a Kiaev; por lo que se dirige
hacla allda —donde ya eslan los Kumiazine, Lisa, Dimiiri y el zar {éste uitimo en
su recorrido de la provincia)—.

Dimitri ha sido llamado a presentarse en Kiev pues —por su
heroico desemperio en combate— ha ganado rentas y condecoraciones que el
propio zar le impondré en persona.

Cada uno por su lado busca al nifio: Fedor, empleando sus
conexiones militares, da con Mago! —sl traficants de vodka— en una cércel; casi
a la vez, y emborrachéndose en una taberna, Alex da con la bruja Marfa.
Cuando Fedor llega a la guarida de Magol y Marfa, ésta y el nifio han ya
desaparecido, pues Marfa ha entregado al nifio a su padre. Alex entrega a su
hijo a Lisa; y, después —acompaiiado de Natacha que lo ha venido siguiendo
desde sus tlerras ucranianas—, se vuelve a Kareline. Ahllo recibe lafiel Katia,
quien pide a Alex no revele a nadie que ella es su madre. Natacha —una vez
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més— se ve pospuesta én el carifio de Alex —para quien la opinion de su
madre, evidentemente, es mas importante gue la de su amante—,

En Kiev, Dimitri pide al zar, como recompensa por sus servicios,
no las rentas prometidas, sino la salvacion de Lisa, su hermana.

En Kareline, Alex encusntra todo como el dia de la desgracia, el
dia en que partieron todos: Todavia esta en la recamara de Lisa la cuna del
nifio, y en la recamara de huéspedes el equipaje de Fedor. Y en el equipaje de
Fedor, Alex encuentra las cartas de amor que Lisa le escribid a ese hombre
antes de casarse. Alex las lee y comprende que nunca hubo nada censurable
entre ellos, y que solamente el amor mds ingenuo, mds inocente, mas infantil:
entre ellos jamas hubo ni siquiera un beso.

Llega a Kareline un destacamento militar con la orden de escoltar
a Alex y a Katia a Kiev —ante el zar—, donde han de hacer frente a las
acusaciones que se les hacen.

Alex se declara culpable publicamente; y el zar declara libre dsl
matrimonio que los unié a Lisa, declara Iegt’timo al hijo de ambos, y —como
pena— ordena sea traspasada a nombre del nifio tanta parte de la propiedad
de Alex como Lisa determine. Alex, ademds, recibe orden de no acercarse
nunca mas a Lisa y al nifio —los cuales quedan a partir de ahora bajo la
proteccion directa del zar—.

. Natacha es acusadaformaimente de intento de asesinato doble con
todas las agravantes gracias'al testimonio del siervo y de la bruja Marfa, y es
encarcelada.

Alex intenta recuperar el carifio de Lisa, y se disculpa alegando su
ignorancia. Lisa lo rechaza: él la supuso culpable pero ella lo sabe culpable,
¢spor qué lo ha de perdonar? Y para que que conste que ella no se vendié por
dinero —como él creyé—, no exige para su hijo —cumpliendo la sentencia del
zar— sino las tierras de Kérloff —as que pertenscisron originaimente al padre
de Lisa—. Ademads, no quiere tener nada que le recuerde a Alex o a su vida
juntos,
Alex parte derrotado. Vueive a Karelfine acompafado por Katia y
el doctor llich. Lisa retira los cargos contra Magol y Marfa; y Natacha parte
hacia San Petersburgo para no enfrentar un proceso.

Alex reparte sus tierras y su fortuna entre todos sus siervos, y les
otorga la libertad: no quiere la fortuna que Lisa ha rechazado como si estuviera
maldita. Incluso las propiedades urbanas y el titulo de principe los ha cedido en
favor de su hijo. Sdlo se ha quedado con las tierras que lindan con las de
Kérloff —aquéllas enlas que se conocieron—: planea cultivarlas con los siervos’
que no han querido dejarlo.
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No ha vuelto a probar el vodka pues si en la noche de su boda
hubiera estado sobrio, se habria dado cuenta de que era el primer hombre en
la vida de Lisa, y nada de cuanto ocurrié habrfa sucedido.

Dimitri solicita ser asignado al regimiento que comandé su padre
para poder vivir cerca de Lisa y colaborar en la educacién de su sobrino
Algjandro.

Natacha vuelve a buscar a Alex y no lo deja en paz aunque él la
arroja repetidas veces de su lado; pero —eso si—— cuando se entera de que ya
no tiene nada, lo deja sin decir mas.

Fedor corteja discretamente a Lisa, quien lo rechaza firmemente
—todavia ama a Alex—. :

Pasan dos afios mas, y Dimitri —convencido de que Lisa nunca
amara sino a Alex—, busca a su ex-cufiado y cultiva su amistad. Alex siempre
esta feliz de recibir noticias de Lisa y de su hijo; por lo que Dimitri y él se ven
semanalmente.

Cuando Fedor anuncia su regreso, Dimitri habla con Lisa y le dice
que Alex nunca se ha alejado de ella: Por amor a ella —por no alejarse de su
lado— cultiva las tierras vecinas. Lisa sabe que Fedor volvera a buscarla; pero
antes —opina Dimiti— debe darle una filtima oportunidad a Alex.

Como todos los dias, Alex observa, escondido tras los arbustos, el
paseo de Lisa y su hijo. Lisa lo descubre, y se dirige hacia él. Alex suplica de
rodillas su perddn y ella se lo otorga recibiéndolo en sus brazos. Juntos se
dirigen hacia la casa de Alex: justo es que Katia conozca a su nisto.

3.c) Bodas de odlo , 10® versién (2 transmisiones).

Elargumento que resumimos a continuacién no resefiauna novela
editada en formato de libro, sino una telenovela transmitida, ya en dos
ocasiones, en México. La autora de la "adaptacién" —es decir: de las modifica-
ciones argumentales y de los libretos— fue Marfa Zarattini. €l director fue su
esposo, José Rendén; el productor, Ernesto Alonso; la compaiiia productora,
Televisa; y los sigulentes actores encarnaron los papeles principales:

Cristian Bach > “Magdalaena” ,
Frank Moro > "Teniente José Luis Alvarez”,
Miguel Paimer > "Alejandro Almonte”,
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Marfa Montafio > "Maria",
Yolanda Mérida > "Rosario",
Rafael S* Navarro > "Dimitrio", y
Rosario Gilvez > "Paula".
. La primera ocasidn fue transmitida por la XEW-TV —el "Canal 2"

(red nacional)—- del lunes 28 de agosto de 1983 al 4 de abrit de 1984.

Los capitulos 1 al 25, fueron transmitidos de las 6 pm a las 6:30
pm. Debido al éxito que alcanzaren (en volumen de pablico captado), la
obra fue trasladada al horario "estelar”. Para no perder la continuidad
pese a este cambio de horario, durante la semana de! miércoles § al
martes 11 de octubre se retransmitieron los capitulos 23 al 27. Esto
signitica que a partir de la segunda emisién del capitulo 23, la telenovela
fue transmitida de las 9:00 a las 9:30 pm ——con una variacién de hasta
cinco minutos (en el horario) causada por la proyeccién de noticias perio-
disticas (adslantos del noticiero 24 horas)—.

Dado que la telenovela fue transmitida solamente de iunes a
viernes {(con repeticion de capitulos en dias festivos), se colige que consté de
150 capitulos de media hora de duracién en pantalla —si bien el tiempo de
transmisidn real por capitulo varid entre los 18 y los 24 minutos aproximadamen-
te— cada uno.

E! presente resumen se apoya en las sinopsis por capitulo
publicadas entonces por la revista Teleguia-Edicién nacional. Aquellos capitulos
cuya sinopsis no fue localizada, fueron resefiados a partir de entrevistas con
televidentes. En estos casos, el resumen aparece sangrado con respecto al
margen izquierdo, para indicar la distinta procedencia y grado de fidelidad.

. La segunda transmisidon fue difundida por el canal 27 del sistema
de televisién "de paga" denominado Cablevisién. En esta segunda ocasién, la
permanencia al aire fus mucho menor dado que fue transmitida (incluyendo
sdbados y domingos) en episcdios diarios de una hora de duracién en pantalla,
y con un minimo de "cortes de canal”. Para que los suscriptores pudieran verla
en el horario que les resultara mas conveniente, cada episodio fue transmitido
sais vaces al dia.

La fecha de inicio de esta segunda transmision fue el 18 de enero
de 1993, y captd al 89 % del total de suscriptores (siendo éste el mas
antiguo y extendido sistema de television por cable en México) segdn
reporta Savero Mirén en "Triaca” (E/ Sol de Mediodfa; México, 25 de
febrero, 1993),
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PRIMERA PARTE 32 ;

A principios de este siglo, en la bella Pusbla de los Angeles,
Magdalena *** —a hija del general vdn Mendoza— se enamora del teniente
José Luis Alvarez —un subalterno de su padre—

Magdalena desconoce que su padre esta por hipotecar la casa de
la ciudad para ~—con ese dinero— levantar la hacienda que tienen en provincia
y que estan a punto de perder.

Dimitrio Mendoza Lascurain —el hermano de Magdalena—es un
muchacho irrespansable: Es el hijo favorito de Paula —una mujer ambiciosa y
sin escrupulos—, la cual solapa sus caprichos y ruindades. Magdalena, por el
contrario, es la consentida de su padre —un hombre justo y de buen corazon,
estimado incluso por el gobernador del estado—. -

Dimitrio disfruta de los juegos de azar; y pierde a la baraja enormes
cantidades de dinero que no tiene manera de pagar. Villarias —eltahdr a quien
debe esta fortuna—- le exige con amenazas una garantia de pago. Paula, la
madre de Dimitrio y Magdalena, escamotea del despacho de su marido las
escrituras de la casa para que Dimitrio —entregéndoselas al tahGr— salga por
ahora de lios.

La casa, sin embargo esta hipotecada, y esas escrituras son la
garantfa del préstamo. Ejbanco presiona al general para que las entregue pues
é1 ha recibido oportunamente el dinero solicitado —dinere que ya ha gastadoen
el rescale de la hacienda—.

Desconocedor atin de que las escrituras han sido sustraidas por
su esposa y puestas en manos de un tahr, el general presiona a Dimitrio para
que acepte el empleo que el gobernador le ofrecié. Por consejo de Adolfo
Echeverria —su compinche y amigo~— Dimliric dics a su padre que efectiva-
mente aceptd el empleo. El problema amenaza estallar cuando el general
manda al gobernador una carta de agradecimiento por su ayuda; y éste le
responde que Dimitrio nunca se ha presentado. Dimitrio y Paula ponen en juego
todas sus mafias para impedir que la respuesta del gobernador liegue a las
manos de su padre.

Por su lado, Magdalena ha conocido a Alejandro Almonte por
casualidad; y —sin intencién—- lo ha conquistado con su belleza.

32 Capltulos 1 a 98, aproximadamente.

3 Inicialmente, se proyectd que la protagonista de esta version se llamara

"Lidia" —nombre que recuerda el "Lisaveta” empleado en la versién * 52—,
pero finaimente se optd por llamaria "Magdalena”.
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Alejandro es un hacendado —no fico sino riquisimo— al que Paula
—la madre de Magdalena— canoce desde su juventud. Paula tiene un pasado
que ocultar, y por eso sus hijos y marido ignoran que conoce a Alejandro desde
antiguo.

En aquel entonces, Paula era joven y guapa, y vendfa sus favores
al entonces patrén de Alejandro. El propio Alejandro era en aquella época un
criado mds, un bastardo nunca reconocido por su padre y qus ignoraba —como
todavfa ignora hoy— la identidad de su madre.

De su juventud guarda Alejandro recuerdos poco gratos de la
ambiciosa Paula, que incluso quiso entonces convertirlo en su amante a
espaldas del patrén. Pero a su época de pobreza debe también sus virtudes
mas sobresalientes: su laneza, su respeto por la gente menos afortunada y la
humanidad que constituye su rasgo mas atractivo.

Alejandro debe su posicién actual al padre Abundio, quien
convencié al hacendado Benjamin Almonte en su lecho de muerte tanto de
reconocer a su hijo Alejandro como legitimo, como de legarle su fortuna integra.

Magdalena se cita con José Luis; y, entre beso y beso, éste
promete pedir su mano al general ese mismo dfa.

José Luis, temeroso —pues es consciente de que el abismo da las
clases sociales lo separa de Magdalena— acude a casa del general. Este, que
no conoce el motiva de su visita, no lo recibe pues trata en ese momento con
Alejandro Aimonte la venta de unas tierras. Alejandro esta interesado en las que
colindan con su fabrica de hilados. El general quislera cerrar el trato pues
pracisa dinero para la reparacién de la hacienda, pero no puede hacerlo pues
aquella huerta perteneces en realidad a su querida hija Magdalena. Alejandro
duda de que una hija de Paula pueda ser maravillosa, pero se guarda su opinién
ante el entusiasmado general —padre, incidentalmente, de tal maravilia—.

Magdalena llega a la casa, y Alejandro la reconace como la belleza
que lo cautivé, dias antes, cuando por ptimera vez la vio paseando por la calle.
Paula se percata del interés de Alejandro por su hija Magdalena, y —ambiciosa
como siempre— decide casarlos: Alejandro es ahora un partido envidiable.

Magdalena no se intergsa por Alejandre: Tods lo qus alla guiere
saber es si su padre hablé con José Luis, Tan poco le interesa Alejandro que,
en la fiesta de su amiga Nadia, lo desaira ablertamente.

Villarfas presiona a Dimitrio para que le paguse lo que le debe, ¥y
Dimitrio acude de nuevo a su madre. Entre los dos deciden forzar la situacién
para que el millonario Alejandro contraiga cuanto antes matiimonio con
Magdalena. Ya como prusba de buena voluntad -—y al expresar su interés por
cortejar a Magdalena— Paula le ha sacado a Alsjandro una fuerte suma con
la que Dimitrio vuelve a jugar y vuelve a perder.
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Ivan, el general, se entera de que Dimitrio se ha dejado embaucar
* por tahires, de que debe no una pequeiia cantidad de dinero sino una fortuna,
de que ha entregado las escrituras de la casa —Jas de la hipoteca— a sus a-
creedores y de que lo engafié al afirmar que estaba trabajando con el gober-
nador. Ypor la desilusidn y por el disgusto que todas estas revelaciones le
causan, sufre un conato de infarto: Su situacién econémica ha pasado de la
holganza alos apuros, y de los apuros -——ahora gracias a Dimitrio—a las deudas
angustiosas. Su orgullo de padre se ha derrumbado en cortos instantes.

José Luis insiste en ver al general para pedirle la mano de
Magdalena, pero Paula y Dimitrio lo impiden. Paula acude al gobernador y le
solicita que intervenga para alejar a José Luis —=el cual "se obstina en cortejar
aMagdalena pese al manifiesto desagrado de ella™—, Elgobernador, creyendo
a Paula, ordena la aprensién de José Luis y que sea enviado con la siguiente
"cuerda de presos” a San Juan de Ulda.

José Luis no comprende el por qué de su arresto, y —con ayuda
de Rufino, su asistente y amigo— se escapa antes de llegar a San Juan de
Ulia. Lavuelta a Puebla se eterniza por el peligro de que lo atrapen y el poco
dinero que lleva encima. :

Magdalena, por su parte, no cree en la culpabilidad de José Luis,
y se niega a recibir las atenciones de Alejandro Almonte estando prometida a
otro. Paula y Dimitrio contratan entonces a una actriz para que haga creer a
Magdalena que José Luis esta casado y que no es libre para amarla. Magdale-
na llora desesperada y acepta —aunque no felizmente— los galanteos de
Alejandro.

Alejandro conoce a Villarlas —el tahir al que Dimitrio entregé las
escrituras de la casa— pues trabajaba para é! como administrador. Tuvo que
despedirlo por ladrén, y todavia hoy le adeuda una respetable sumia: mucho mas
de lo que el irresponsable Dimitrio le debe al tahuir. Alsjandro tiene pruabas qus
fo refundirian en la carcel pues es un tipo de cuidado; y gracias a ellas obtiene
de él las escrituras y los pagarés de Dimitrio.

Magdalena -——enterada de esto por Paula pese a que Alejandro
exige que no le sea dicho— acepta casarse con él.

Como Alejandro no se deja "desplumar”, Adolfo presenta a Dimitrio
una nueva "fuente” de recursos: Josefina, una rica heredera enamorada de él
desde la infancia, y de quien Dimitrio puede sonsacar algin dinero con poca
atencién que le preste.

Adolfo periédicamente comenta a Josefina que Dimitrio no se
atreve a hablar "seriamente” con ella porque se sabe en desventaja econémica
y ademas tiene deudas. Josefina, iluslonada, da dinero a Adolfo para que
Dimitrio salga de sus deudas y pueda acercarse a su hermano a pedir su mano.
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Adolfo, como es de imaginarse, nunca entrega el “sablazo"
completo a Dimitrio, sino que se queda con una parte respetable ($ 1,500.- de
cada $ 5,000.-, por ejemplo).

Cuando Ivan, el general, se entera de esta nueva fechoria de su
hijo, sufre un infarto. Nuevamente, el que se hace cargo de los gastos es
Alejandro.

La boda se acelera, pues el general desea dejar a Magdalena en
buenas manos antes de morir —y le consta tristemente que Paula y Dimitrio no
lo son—-.

Llega e! dia de la boda, y —saliendo de la iglesia una vez
consagrados marido y mujer— José Luis logra ver a Magdalena a solas y le
explica que lo han tenido preso. Hablando comprenden que han sido separados
por 1as intrigas de quienes la querian casada con Alsjandro, pueslo que la mujer
que declaré ser esposa de José Luis no podia serlo realments.

José Luis ia invita a huir, pero a Magdalena la ata el agradecimien-
to. Ahora bien, como cree a Alejandro tan culpable como Paula y Dimitrio, y
como no lo quiere como ama a José Luis, acepta fugarse con éste.

Alejandro se entera e impide la fuga; furioso, se lleva a Magdalena
a su hacienda en lugar de quedarse, como anteriormente habfan planeado en
la casa de la ciudad.

Antes de partir, Magdalena y Nadia comentan lo sucedido. Nadia,
ademds de amiga de Magdalena es hermana de Adolfo —s! compinche de
Dimitrio—, pero es una buena persona que —mientras hubo esperanzas—la
ayudé a ponerse en contacto con José Luis. Ahora Magdalena es ya una mujer
casada, y Nadia le da &nimos recordéndole como eila también fue obligada a
contraer matrimonio con Francisco, al que ahora ama verdaderamente. {Y qué
viaje de bodas hicieron en su momento por Europal

En la hacienda, Magdalena conoce a Maria —una mujer que ama
apasionadamente a Alejandro desde que éste era menos que el Gitimo dg los
peones-—, y que lleva la casa. Alejandro quiere a Marfa como a una hermana,
pues ella fue bondadosa cen él cuando todas las puertas se le cerraron; de ahi
que se tuteen. .

Apenasllegar, Alsjandro y Magdalenavisitan al padre Abundio —al
que debe su actual nombre y fortuna——, y éste se alegra sobremanera de que
Algjandro se haya casado con una mujer tan linda y buena como ella.

Esa noche Alejandro exige a Magdalena que cumpla con sus

deberes de esposa, y la fuerza. En la mafiana ella intenta escapar, pero él de
nuevo se lo impide.
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Rosario va a ver al padre Abundio sin saber que Alejandro —ei hijo
que no conoce por haberla enviado su patrén y amante al presidio de Vatlle
Nacional-— esta en la hacienda.

El padre le promete que guardara en secreto su identidad —de
madre de Alejandro—, pero la invita a tomar un trabajo en la hacienda para
que pueda conocer de cerca al hijo con el que nunca pudo convivir por culpa
de Benjamin Almonte.

Maria se niega a servir a Magdalena, y le revela el misterio del
nacimiento ilegitimo de Alejandro —sl cual Magdalena desconocia—.

Magdalena pide a Alejandro que la deje ayudar a los peones pues
muchos viven en condiciones insalubres. Temerosa de que Magdalena pueda
con eso ganarse e! respeto de Alejandro y de la- gente que trabaja en la
hacienda, y desplazarla, Maria se ofrece a ayudarla a escapar.

El padre Abundio pone a Alejandro sobre aviso de los celos de
Maria, pero es demasiado tarde pues Magdalena ya escapé. Magdalena, sin
embargo, no llega muy lejos pues su marido la encuentra y la lleva de regreso
a la hacienda.

José Luis, acompaniado de Rufino, emprende el camino hacia las
tierras de Alejandro Almonte, decidido a salvar a Magdalena. En el camino se
encuentran el cadédver de un hombre al que han dado muerte los forajidos (en
connivencia con el jefe militar local). José Luis viste las ropas del muerto y le
pene su uniforme militar pues se sabe todavia buscado por las autoridades.

Viste las ropas del muerto, y encuentra en ellas una carta que
identifica —a! portador— como el nuavo administrador solicitado por Alejandro
Almonte, para sus propiedades rurales. Suplantarlo permitird a José Luis flegar
sin problemas hasta Magdalena.

Cuando Dimitrio ya no puede sacar mas dinero de Josefina, Adoifo
le propone fingir una boda para poder "desplumarla” una temporada mas. Justo
es reconocer que Dimitrio comienza a sentirse culpable, y a disguste con la idea
de seguirla engafiando. Esto hace que, una vez "casados", se niegue a
consumar el “matrimonio”. Esto mismo, sin embargo, lleva a Josefina a recelar
pues jacaso no estin casados?

José Luis llega a la hacienda, y se entrevista con Alejandro. Este
lo invita a cenar con él y con su esposa esa noche. Magdalena sale a recibirlos
y se desmaya al verlo.

Esa noche Magdalena se escapa de su recdmara y busca a José
Luis para rogarle que se marche. Este le pide que huya con él, pero ella lo
rechaza: Es demasiado tarde.
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Juventino *'* —f tio de Maria— y Loreto -—el anterior administra-
dor ds las propiedades rurales—resienten lallegada de José Luis. Como
Villarias, ellos manejaron a Benjamin Almonte muchos aiios a su antojo,
lo estafaron, e incluso esperaron heredarlo. Siempre se han sentido y
han actuado como verdaderos y crueles amos. Por esto Alejandro se ha
visto en la necesidad de substituirlos no bien ha tenido {a seguridad de
sus engafios. De hecho —y hasta la llegada de Alejandro y Magdalena
a la hacienda— ellos han continuado explotando a la gente.

Por si esto no fuera bastante, han actuado en connivencia con el
jefe militar local —e! cual extorsiona, encarcela injustamente, abusa de
sus prerrogativas, condena y cuelga a su antojo y conveniencia—
permitiéndole actuar en tierras de Alejandro. Asi que no sélo José Luis
las estorba, también Alejandro —y su humanitario sentido de la justicia—
es un obstéculo para ellos.

Cuando Alejandro y José Luis inspeccionan la hacienda, Juventino
y Loreto emboscados disparan contra ellos a traicién. Alejandro es herido, y
salva la vida sélo gracias a José Luis —e! cual s8 hace llamar Antonio Oliva-
res—.

Rufino —el ayudante de José Luis— escucha a los asesinos
discutir por el fracaso del atentado: jpor qué no rematé a Alejandro? —-le
pregunta uno ai que dispard las balas—. Gracias a Rufino, José Luis sabe
ahora quiénes buscan ultimarlos.

José Luis insiste en huir con Magdalena, y mas ahora que hay
peligro —por él, acostumbrado a la vida militar, no la preocupa, sino por ella—.
£l le recuerda cdmo Alejandre pags a aquélla actriz para que fingiera ser su
esposa, y con este argumento la convence; pero ella insiste en esperar a que
su marido recupere la salud.

Cuando, gracias a los cuidados de su esposa, Alejandro se
recupera, Magdalena le echa en cara los sucios subterfugios a los que recurrié
para hacerse de ella. Discuten pero terminan con un beso. Alejandro le pide
que se quede con él esa noche, pero Magdalena vuelve a su cuarto.

Tomds, el "cufiado” de Dimitrio, recela de éste cuando descubre
que Adolfo ha sugerido a Josefina que venda sus propiedades y que ponga el
dinerc en manos del que ahora es su "esposo”.

Alejandro encarga a Victor —amigo de Puebla—que busque a la
mujer que se hizo pasar por esposa de! tenisnte José Luis Alvarez, y que la lleve
a la haclenda: Quiere probarle a Magdalena que no tuvo nada que ver con ello.

314 Capitulos 31 a 35.
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Cuando éstos llegan, Magdalena—nada més verlos—imaginaen
peligro la falsa identidad de José Luis pues teme que puedan reconocerlo. A
toda prisa —y supuestamente a solicitud de Alejandro— le envia orden de
marchar de inmediato a Puebla a verificar la operacién de la fabrica de hilados.

José Luis, creyendo que la orden la envia Alejandro, se esconde
en la hacienda para que crean que verdaderamente obedecid; pero no parte
pues sabs que el administrador de Puebla se daria cuenta de la suplantacién
dado que él contratd al verdadero Antonio Olivares.

Alejandro no se explica por qué el administrador "no ha vuelto de
la mina", y —temiendo un atentado como el anterior— envia gente a buscarlo.
Magdalena llora pues no cree volvera a ver a José Luis nunca.

El hermano ds Josefina descubre lo de ta boda fingida, y visita a
lvdn —el general—- para enterarlo de las fechorias de su hijo. Dimitrio y Adolfo
huyen por la azotea, y deciden refugiarse en la hacienda de Alejandro.

Al llegar descubren a José Luis escondido, y aprovechan para
chantajear a Magdalena amenazandola con enterar de todo a su marido. Ella
corre a escondidas a avisar a José Luis de esto, y Alejandro cree que de nuevo
se ha intentado escapar. Cuando vuelvs, ella no puede decirle que se equivoca,
pues esto equivaldria a descubrir el escondite de José Luis.

En su ira, Alejandro despide a Rosario por no haber vigilado bien
a Magdalena.

Hay un nuevo atentado contra la vida de Alejandro en el palenque
del pueblo; atentado abortado por lo pdblico del lugar.

. La pugna entre Maria y Magdalena se encona cuando ésta Gltima
descubre que se estd enamorando de su esposo.

Magdalena pide una gran cantidad de dinero a su esposo alegando
que necesila ropa y ha de encargaria a Puebia. El se sorprende de que la ropa
de mujer cueste tanto, pero acepta dérselo. Magdalena quiere el dinero para
comprar el silencio de Dimitrio y Adolfo.

Alejandro y ella pelean de nuevo, y é! se niega ahora a darle e!
dinero. Magdalena se ve entonces obligada a vender sus joyas para pagar el
precio que su hermano exige.

Intentando debilitar a Alejandro, Juventino y Loreto —los ya dos

veces fallidos asesinos—-— incendian la troje con todas las provisiones para la
siembra.
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Adolfo propone a Marfa abrir una casa de juego en el pueblo

aprovechandose de la confianza y de !a cava de su patrén. Maria, por
despecho, y quizds halagada por las galanterlas de Adolfo, acepta.

Alejandro recibe noticias de la capital, pues hace tiempo que —por

rutina— mandd investigar a su nuevo administrador. Por este informe descubre
que "Antonio Olivares" nunca trabajé en el ejército como tantas veces le
asegurd.

Sospechando de la identidad del "desaparacido Olivares"”, y
relacionadalo con el Gnico militar que &1 imagina interesado en presentar-
se de incgnito en ta hacienda —el antiguo pretendiente de Magdalena~—,
escribe a su administrador urbano (el de Puebla) solicitandole investigue
las sefias fisicas que distinguen al teniente José Luis Alvarez: Quiere
poder reconocerio pese a que nunca lo ha visto.

Magdalena *** descubre que 8std embarazada de aquella primera
y tnica noche, y Alejandro se siente el hombre mas feliz de la tierra.

El padre Abundio observa alarmado cémo el garito de Adolfo y
Dimitrio mina la paz de la regién. Lo preocupan particularmente las
mujeres y los nifios que estdn pasando hambre porque los hombres se
dejan los Jornales sobre las mesas de juego. Por si no fuera bastante,
Dimitrio y Adolfo contratan a una vicetiple de la capital con la que se
enreda el hermano de Magdalena.

Por otra parte, Alejandro y Magdalena se anteran de cémo Dimitrio
engafié a Josefina con la boda fingida, y lo corren de la hacienda
amenazando con entregarlo a la justicia. En la hacienda queda Adoifo,
asf y todo, para manejar el garito que los esta enriquaciendo a costa de
la miseria de los pobres psones.

Cuando Alejandro se entera de la exisiencia del garito, y de tedo
lo que han causado en la regién Dimitrio y Adolfo, acude personalments
a clausurarlo pues ya se sabe que no se puede confiar en el jefe militar
local.

Angélica —de la familia que habita la hacienda mas cercana-— se
enamora de José Luis.

Magdalena y Alejandro resuelven sus diferencias, se declaran su
amor, y comparten, finalments, la misma cama.

s

Capftulos 60 a 84.
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Cuando Alejandro recibe la informacién solicitada a Puebla sobre
la apariencia del teniente José Luis Alvarez, supone que Magdalena lo ha
estado engaiando, ¥ corre en busca del militar para vengar la afrenta.
José Luis huye, y Angélica y su hermana lo ocultan en una granja.
Alejandro da aviso a las autoridades militares pues, después de todo,
Joseé Luis es un desertor y un préfugo de la justicia.

Cuando el jefe militar local descubre el escondite de José Luis,
Angélica compra su silencio con sus joyas. José Luis y ella huyen juntos a
Querétaro, donde ella cuenta con la segura proteccién de su madrina —antigua
amiga del general Porfirio Diaz, ahora presidente de la repuiblica— para de-
fenderlos.

La madrina los recibe a disgusto, pero José Luis se gana poco a
poco su carifio y su respeto. Como Angélica lo ama y tiene pocos meses de
vida, la madrina intercede ante ol presidente para que se investiguen las
verdaderas causas por las que el militar es parseguido.

Una vez aclarado el caso, el general Diaz reivindica el buen
nombre de José Luis, lo reinstala en su puesto, y —con el tiempo—lo asciende
a capitdn y luego a secretario. Una vez aclarado esto, José Luis y Angélica se
casan. El le debe tanto, y ella esta tan enferma, que quiere hacerla feliz los
pocos dias que le queden de vida.

Dado que Alejandro supone que Magdalena le ha sido infiel,
imagina que el hijo que espera no es suyo sino de! militar; y furioso la corre de
la hacienda sin ninguna consideracién.

Despechado, y queriendo herir aMagdalena como ella—¢é!cree—
lo hirié, da a Marfa el titulo de "sefiora de la casa", y la pone a dormir en la
habitacion de Magdalena como si realmente lo fuera.

Muere Ivan, el general —padre de Dimitrio y Magdalena—, y su
muerte enfrenta a su hijo por primera vez con lo indtil de su vida. Dimitrio
decide cumplir con Josefina —cuya honra ha puesto en entredicho—-: Se casa
verdaderamente con ella, y se niega a hacer vida marital en tanto no lo msrazca.

Magdalena, corrida de la hacienda, vuelve a casa de su madre. A
las amistades dicen que ha venido a la ciudad a tener a nifio, y que por eso ha
llegado sola; pero el hijo nace, y Alejandro sigue sin presentarse a visitarla—no
ha venido ni siquiera a conocer a su hijo—.

Cuando Alejandro llega por fin a Puebla, no se hospeda en casa
de su suegra sino a la suya propia. Viene acompafiado de Marfa a tramitar con
sus abogados el divorcio. Recorre la cludad con Maria y en todas partes se
presenta acompafiado de ella. La ciudad arde y la inocente Magdalena es
objeto de las murmuracionss. .
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De hecho, Alejandro tarda en descubrir el nacimiento de su hijo
pues Maria esconde los telegramas y las cartas que Magdalena y los
suyos le envian,

Angélica —Ila esposa de José Luis—— y Magdalena se hacen
buenas amigas. Angélica es dulce y encantadora como su nombre; y su bondad
casi justifica su préxima subida al Cielo pues este mundo realmente no la
merece. Pese a lo avanzado de su enfermedad, nunca se le escucha una
palabra amarga o de queja.: Todo lo comprende, todo lo justifica. Poco a poco
su marido, si no la ama, ilega en cambio a adorarla.

En el corazén de José Luis, no obstante, Magdalena sigue reinando
calladamenta.

El carifio que siente por Angélica, hace que Magdalena busque a
Alejandro para rogarle que no acuse penalmente a José Luis pues su esposa
Angélica estd mal del corazén.

Paula no perdona la poca ambicién de Magdalena, y la presiona
para que seduzca a su marido.

Alejandro descubre a Magdalena y a José Luis hablando, y lo reta
a duelo.

Rosario busca a Alejandro para impedir el duelo, y Maria la corre
con una cachetada. Llorando como sélo una madre que se cree despreciada por
su hijo puede llorar, Rosario acude a Magdalena para rogarle —de rodillas si es
necesario—, que impida el duslo.

Rosario y Magdalena llegan al lugar del encuantro cuando éste ya
ha tenido lugar. José Luis resulta malherido, y en su agonia escucha cémo
Alejandro le pregunta si alguna vez ha habido alge entre Magdalena y é1. José
Luis le asegura que Magdalena nunca fue suya.

El ver a Rosario llorando por su vida, hace comprender a Alejandro
que ella es su madre. La invita a vivir con él, y {8 promete que no volvera a
carecer de nada. Alejandro ruega a Magdalena que lo perdons, pero ella —heri-
da— lo rechaza.

SEGUNDA PARTE *'° ;

Magdalena recibe la demanda de divorcio, y su amor por Alsjandro
——axcitado por el temor de perderlo en el duelo—la lleva a buscarlo. Comparten
un momento de pasion pero, como no hablan de !o que los ha separado,

3¢ Capitulos 98 a 150, aproximadamente.
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tampoco lo resuelven. Magdalena vuelve esa noche a casa de su madre y
Alejandro retira la demanda de divorcio; pero ninguno de los dos esta seguro de
por qué el otro acepté compartir esa entrega.

Cuando Alejandro se encamina a casa de Magdalena para poner
las cosas en claro, descubre a Rufino llevando un mensaje de José Luis —sl
cual, malherido, ruega a Magdalena se haga cargo de Angélica si & muere-—.
Alejandro, desilusionado, da la vuelta y se va.

Francisco Torres Quintero —-el marido de Nadia y, por ende,
cufiado de Adolfo— emge a Alejandro retirar las prestacionas que estd dando a
sus obraros. -

Dimitrio se ha ido enamorando de Josefina, su esposa. Ahora que,
no obstante quisera por fin compartir una vida conyugal normal con ella, no
sabe qué hacer para lograrlo pues fue él quien se empefié en no compartir
habitaciones.

Magdalena pide a Dimitrio y a Josefina que sean los padrinos de
su hijo ahora que el padre Abundio ha venido a Puebla a bautizarlo, y ellos
aceptan. Enun nuevo intento de lograr un entendimiento, Alejandro y Magdale-
na acuerdan volverse a la hacienda después del bautizo; pero como las inves-
tigaciones sobre Armida—una suplantadora—y la situacién de sus fébricas les
impiden volver por ahora a la hacienda, el padre Abundio retorna solo.

Armida Almonte es una actriz peruana que se hace pasar por
sobrina legitima de Benjamin Almonte, y que exige a Alejandro la herencia que
le legé el "tio Benjamin". Alejandro —que apenas si conocié a su padre en su
lacho de muerte-—daesconoce qué tan clerto pueda ser esto, por lo que invita a
Armida a hospedarse en su casa en 1o que lleva a cabo las averiguaciones
necesarias.

Hay atentados contralos obreros de Alsjandro en venganzade que
su patrén se ha negado a ratirar las prestaciones extraordinarias. Este y Manue!
Calderén —un comerciante— se alfan para mejorar las condiciones de la clase
obrera.

José Luis se racupera, es reinstalado nuevamente en su puesto,
y recibe orden de investigar supusestos lazos de Alejandro con grupos subversi-
vos. Asimismo, un inspector policiaco recibe orden del gobierno de seguir a
Algjandro e informar sobre sus actividades. Francisco prohibe de nueva cuenta
a Nadle volver a ver a Magdalena. Nadia visita a Magdalena para decirselo, y
para poneria sobre aviso pues quieren encarcelar a Alejandro como encarcelaron
aManuel Calderén —el comerciante-—. Efectivamente, se presenta elinspector
policiaco con una orden de aprehensidn en su contra, y se lo lleva preso.
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Francisco —el marido de Nadia— carece de pruebas contra
Algjandro, y chantajea a Manuel Calderdn ofreciéndole su libertad a cambio de
un testimonio falso. Este se niega a ddrselo,

Magdalena acusa a José Luis de haber encarcelado a Alejandro.
Este no sélo niega ser el culpable, sino que ademds comenta a Magdalena que
el gobierno no ha conseguido probar ninguna de sus acusaciones, y por lo
mismo estd en la obligacién de dejarlo en libertad.

Francisco propone a Alejandro dejarlo libre si retira las concesiones
que otorgd a sus obreros, pero éste se niega nuevamente a hacerlo.

Enterada de todo esto, Armida busca a Francisco y le propone
declarar falso el testamento de Benjamin Almonte encarcelar a Alejandro por
suplantacién de personalidad y falsificacién. St lo hiciera, Francisco lograrfa que
fueran acabar con las concesiones pues la nueva duefia de las fabricas
—Armida— se compromete a relirarlas tan pronto como sean suyas.

Maria, insidiosa, informa a Alejandro de que Magdalena ha seguido
viendo a José Luis, pera no le explica que lo ha hecho para ayudarfo. Cuando
Rosario lo visita, Alejandro le anuncia que —cuando lo libaren—ella, Alejandrito
y 8l se volveran a la hacienda sin Magdalena y sin Maria.

De los que firmaron como testigos en el testamento de Benjamin
Almante, sélo sobrevive el padre Abundio. E!inspector de policia es enviado a
asesinarlo, pero al verlo rezar se le cae la pistola de la mano. Como no se
atreve a encarar el juicio divino por el asesinato de un sacerdote, en lugar de
matarlo, lo encierra en una carcel aislada. E! padre Abundio no comprende por
qué lo han apresado y le prohiben comunicarse con el mundo exterior.

Cuando —gracias a la vieja amistad que lo une a la famitia de
Magdalena— el gobernador descubre que tienen preso a Alejandro sin motivo,
se gira orden a Francisco de liberar a Alejandro de inmediato.

La salud de Angélica se agrava, y ésta plde a José Luis que traiga
aMagdalena pues quiere hablar con ella antes de morir. Alegjandro llega —libre
al fin— a su casa, para ver llegar al mismo tiempo a Magdatena acompaﬁada
de su rival.

Magdalena asegura a Alejandro que lo ama, pero él no sabe si
creerle —después de todo slla no tuvo oportunidad de elegir al convertirse en
su esposa—

Angélica muere después de recibir el consuelo de los tltimos
sacramentos. José Luis queda desesperado, y Alejandro aiin mds pues su rival
es libre de nusvo.
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Adolfo declara a Josefina que la ama, y Dimitrio —celoso y
justamente indignado-— lo corre de su casa.

Paula —la madre de Magdalena y Dimitrio— sigue deseando
obtener dinero de su yerno —Alejandro—y de su nuera—-Josefina—; pero sus
hijos se lo impiden.

Rosario es llevada ante el juez para que declare si Alejandro es
—-0 no— hijo de Benjamin Almonte, y si ella es su madre. Francisco hace
constar en actas que Rosario purgé una condena en Valle Naclonal —acusada
precisamente por Benjamin—, con lo que invalida su testimonio.

Efjuez —a quien dolosamente entregan un testamento falso—falla
en favor de Armida. Alejandro lo pierde todo: hasta su nombre. Se siguen
ahora los tramites para encarcelarlo. Gracias a Nadia, éste puede huir antes de
que lleguen a aprehenderlo.

Siendo dectarado suplantador, el matrimonio de Alejandro —lo
mismo que todos los contratos y disposiciones firmadas por él—plerden validez.
Magdalena es libre —ahora si— de elegir al hombre que ame, pues la ley ya no
la ata a Alejandro, y José Luis es libre de nuevo.

Armida toma posesién de todo, y trata a Maria como a una
sirvienta de baja categoria.

Josefina ofrece dinero a Dimitrio para gue ayude a su familia, pero
éste ——arrepentido de su comportamiento anterior— lo rechaza y se pone a
trabajar. .

Adolfo tiene ef verdadero testamento de Benjamin Aimonte, y con
él extorsiona a Francisco y a Armida.

En su huida, Alejandro y Rosario son dados por mueros al
hundirse el carruaje en el que viajan. Si bien se salvan del hundimiento, caen
cn manos de los revolucionarios. Gon ellos estd Manue! Calderén —aquel
comerciante con el que se habfa aliadc Alejandro para defender a los obreros—,
quien lo reconoce y sale garante de ellos ante las tropas rebeldes.

Por medio de Victor, Alejandro envia una carta a Magdalena para
informarle de que esta vivo. Paula —su ambiciosa madre— la intercepta y la
devuelve sin abrir afiadiendo un mensaje suyo: ahora que Alejandro lo ha
perdido tado, no quiere verlo de nuevo cerca de su hija —"ya la ha hecho sufrir
bastante"—.

Maria, como sirvienta en casa de Armida, descubre la falsa
identidad de un compinche de Armida, y se lo cuenta a Victor, el amigo de
Alejandro.

José Luis —ascendido ahora a secretario del presidente~—corteja
a Magdalena. Evidentemente, ahora si es considerado un pretendiente
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adecuado por Paula. Magdalena, creyendo a Alejandro muerto, acepta a José
Luis pues, ademas de creer que serd un buen padre para su hijo, quiere alejarse
de Puebla —donde las murmuraciones no la dejan vivir— y Jos8 Luis esta por
marchar a la ciudad de México para tomar posesién de su nuevo cargo.

Por un espia rebelde, Alejandro se entera de que Magdalena ha
aceptado casarse con José Luis, y se prasenta de sorpresa en la fissta de
compromiso. Con ayuda de los rebeldes, Alejandro se la roba.

Una vez a salvo en el convento en el que se cobijan, Alejandro y
Magdalena se abrazan emocionados.

Dimitrio, al ver a Josetina cuidando a Alejandrito, le daclara final y
humildemente su amor.
Algjandrito, por accidente, se aleja y extravia.

José Luis recibe orden de atrapar a Algjandro, y organiza una
batida en forma. Durante la operacién, Rufino encuentra al padre Abundio
vagando por el campo desorientado pues se ha escapado pero no sabe dénde
esta y lleva tiempo sin beber ni probar bocado.

El padre Abundio, de vueita en puebla, acude a visitar a la familia
de Magdalena ~—lo mismo que al obispo-— para contar lo que le ha sucedido.
Asimisimo, reitera la legitimidad de Alejandro como hijo y heredero de Benjamin
Almonte. El obispo intercede ante el gobernador, y éste se interesa personal-
mente en el caso.

Maria y Victor avisan a Dimitrio de lo que ha descubierto sobre
Armida y su compinche, y sobre el testamento falsificado que fue entregado al
juez ~——Maria incluso localiza un testigo que conoce la verdadera identidad de
Armida—. Dimitrio deduce —por lo que le cuentan—que el canalla de Adolfo
debe tener el verdadero testamento escondido, y va a verlo. Gracias a Nadia,
Adolfo se lo entraga.

Francisco se entera da qus Alejandrito ha desaparecido, y decide
emplear esa informacién para atrapar a supadre —pues hace llegar a Alejandro
un mensaje: o su vida o la de su hijo—.

Elgobernador quiere hacer justicia contra Francisco, pero no puede
levantar la orden de aprehension contra Alejandro pues éste se ha unido a los
rebeldes. -

o Francisco amenaza a Adolfo —su cufiado—-con un arma y le exige
el testamemo Force]ean y Francisco muere. Adolfo es dejado en libertad pues
se comprueba que actué en defensa propia.

. Armida y su compinche son aprehendidos por la policfa.
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La mujer que encuentra a Alejandrito, descubre por fin la direccién
de la familia de Magdalena, y les lleva al nifio; pero es demasiado tarde pues
Alejandro ya se ha entregado a las autoridades para salvar la vida de su hijo.
Magdalena y él se han separado llorando: ambos saben que le costara la vida.

Llega el dia en que Alejandro ser& ajusticiado como traidor, y se
ve a un hombre morir ante el pelotdn: Es José Luis Alvarez que ha dejado libre
a Alejandro para hacerle este Gltimo regalo a la Gnica mujer a la que vérda-
deramente amé. :
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Roque Santeiro; telenovela brasilefa.

Rosa salvaje; adaptacién de Carlos Romero, produccidén de Valentin Pimstein; Televisa;
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San Mart/n de Porres; Colgate-Palmolive; circa 1978 [La Novela Colgate].

Seduccidn; original de Ramiro Castafieda, Televisa; 1986.

Senda ds Gloria; original de Carios Enrique Taboada y Carmen Daniels; Televisa; circa

Sendaprohibida—su 22 version se lamé Amor prohibido—; original de Fsrnénda Villeli;
Colgate-Palmolive; 1958.

Simplemente Marfa; original de Inés Rodena, adaptacién de Kary Féjer y Gaby
Ortigosa, produccién de Valentin Pimstein; Televisa; 1990.

Tista, original de Jorge Amado; circa 1990 [brasilefa].
* Topacio [venezolana).
T4 o nadis; original de Maria Zarattini, produccién de Ernesto Alonso; Televisa; 1984.

Un rostro sn mi pasado; original de Josefina Palos y Marcia Yance, produccitn de
Emesto Alonso; Televisa; 1989-1990.

Vamos funtos; Televisa; 1979.
Ven conmigo; original de Carlos Olmos; Televisa; 1975-1976.

Vida rébada; original de Marissa Garrido, produccién de Carlos Soctomayor; Televisa;
1992,

Vivir un poco; original de Abel Santacruz, adaptacién de Carlos Romero, produccién de
Valentin Pimstein; Televisa; 1985.

Yesenia —28 versién—; original de Yolanda Vargas Dulché, Televisa; circa 1988.

Yo compro esa mujer; original ds Olga Ruiz Lépez, adaptacién de Liliana Abud,
produccion de Ernesto Alonso; Televisa; 1989-1990.
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