TELENOVELAS...
¢FICCION O REALIDAD?'

Maria Teresa Baquerin

Introduccion

Desde sus comienzos, las telenovelas han sido objeto de interés como fend-
meno comunicativo, sobre todo por la gran cantidad de piblico que congregan
frente a la pantalla.

Como género, fueron desprestigiadas, acusadas de “nocivas”, “alienantes™ o
“exageradas”. Se olvidé el hecho de que poseen un lenguaje propio, tipicamente
latinoamericano, que justifica su triunfo a través del tiempo y las distancias.

Junto con esta desvalorizacién, se subestimé al espectador, restringiendo su
espectro a las prototipicas “amas de casa, a la hora de la siesta”.

En la definicién de telenovela incluimos distintos elementos: personajes ti-
picos principales, estructura de melodrama, dialéctica repeticién-innovacion, se-
rialidad y biisqueda de cotidianeidad.

Actualmente estdn en pantalla: Dulce Ana y Mujercitas, Canal 9; Sheik y
Café con aroma de mujer, Canal 13 y Chiquititas, Canal 11. Se tomaron como
ejemplo Dulce Ana y Sheik por ser las que responden mds claramente a los te-
mas tratados y se ajustan con mejor facilidad al esquema del melodrama (No-
viembre de 1995). El circulo constante de repeticién-innovacién se da tanto en
Sheik con en Dulce Ana. Sus personajes se debaten ante los mismos conflictos
en distintas circunstancias.

Nuestro objetivo en el presente trabajo es describir las tendencias actuales
de los contenidos de las telenovelas, basdndonos en los supuestos que siguen:

a) Los medios de comunicacidén masiva se desempeiian de acuerdo con cri-
terios empresariales.

b) El piblico influye en la programacién de los medios y éstos contribuyen
en la construccién de una imagen de la realidad.

Si bien la estructura del melodrama, que fue la matriz del género telenovela,

' El presente trabajo fue elaborado en la cdtedra de Comunicacién Social II, que se
propone, dentro de sus contenidos, la reflexi6n acerca de los diferentes tipos de men-
sajes presentes en los medios de comunicacién, por la Lic. Maria Teresa Baquerin,
Titular de la Cétedra, y las alumnas de 4to. afio de Periodismo: Florencia Jaromezuk,
Gabriela Litre y Marfa Cecilia Makara.
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sigue vigente, nos vemos llevados a preguntar: ;se tiende hoy més a los argu-
mentos y situaciones “irreales” o se busca la identificacién con problemas efec-
tivamente existentes en la vida cotidiana?

Nuestra pregunta se dirige al andlisis de los contenidos, a lo largo del tiempo,
o de diferentes telenovelas en un mismo periodo. Atendemos a los supuestos pre-
viamente expuestos, por lo que la identificacién de una tendencia al cambio en
los contenidos nos permitiria relacionarla con variaciones congruentes en las ex-
pectativas del piblico. Sin embargo, no entraremos en un estudio de éste iltimo.

Definicion del género:

El género telenovela ocupa en la T.V. latinoamericana un lugar clave. Gene-
ra fuertes ingresos provenientes de la publicidad y el “merchandising”. También
de la comercializacién de productos que se mueven alrededor de la telenovela -
temas musicales, por ejemplo- y su cobertura en las revistas de espectdculos. Es
ademads el tnico producto cultural que latinoamérica exporta a todo el mundo.

La telenovela guarda una relacién informal con los procesos de integracion
latinoamericanos, dado que la circulacién de guiones, actores y técnicos habla
de una modalidad que se adelanta a los proyectos de mercados comunes regiona-
les. Conforma un objeto de “identidad plural”, a través de la “estética de la repe-
Licidn™,

Las invariantes que definen a las telenovelas son el melodrama con sus con-
venciones y la estructura episédica. Las variables se dan en dos niveles: a) en la
manera en que se asume la serialidad (historias méds o menos largas), b) en la re-
currencia a nuevas tamaticas o estilos (justamente a este cambio temético nos re-
ferimos en el presente trabajo).

En la telenovela se conjugan estrategias comerciales con necesidades de
identificacion y cabe preguntarse si, en una realidad tan dura como la que vivi-
mos en América Latina, las audiencias brasilefias, por dar un ejemplo, saturadas
de que en las telenovelas se les hable y se les muestre lo que ya saben, porque lo
experimentan a diario -corrupcion, transacciones ilegales, desempleo, inmorali-
dad-, no estarfan restituyéndole al género una dimensién de ensofiacion. Tal vez
esteén llevando a cabo una operacién de ruptura con la realidad que les permita
reinstalarse durante una hora, en un mundo imaginario, donde es posible que el
bien y el mal estén en un lugar preciso.

Antes que ver esto como “alienacién”, segiin pardmetros de la critica de dé-
cadas anteriores, responderfa mds bien a movimientos de “sano despegue” de un
mundo que castiga con fuerza, de bisqueda de gratificaciones simbélicas que no
son confundidas con la realidad. Las formas en que esa realidad pueda ser modi-
ficada, enfrentada, pertenecen a la zona de las acciones reales de los hombres,
que no se niega, ni se enfrenta o se suplanta con el hecho de ver telenovelas.
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Origen de la telenovela:

La radionovela surge en 1930 como consecuencia de la Gran Depresion.
Ante la crisis economica sufrida por los E.E.U.U. (que luego afectard al mundo
entero) era necesario seguir vendiendo, ubicando productos.

Procter & Gamble, corporacién multinacional productora de alimentos, ja-
bones, detergentes y elementos sanitarios, se vio paradéjicamente beneficiada
por la Gran Depresién. La radio se convirtié en una forma de entretenimiento
barato, a la vez que brindaba informacién. Los teatros cerraban y cada vez mds
gente tenia radios. Procter & Gamble aprovechdé esa situacién y comenz6 a ha-
cer publicidad de sus productos en horarios diurnos, de menor audiencia y se di-
rigié al ama de casa, potencial consumidora. En 1930 sali6 al aire “Painted
Dreams”, el primer “soap” de la historia.

Asf se fija la principal caracteristica de la novela: es creada por los patroci-
nadores de productos.

Teorias sobre las telenovelas:

El “soap” procura interpretaciones faciles. El receptor es pasivo. Se las en-
tiende como “Gperas degradadas”, distorsionadoras de la realidad.

Durante los afios ‘20, con la Primera Guerra Mundial, se considera a la au-
diencia pasiva y moldeada (teoria hipodérmica).

El conductismo o “behaviorism™ atacé a la teoria de la aguja hipodérmica,
argumentando que los efectos de la comunicacion de masas dependian del entor-
no del receptor.

A fines de los afios ‘30, se crea la primera institucién académica que estu-
diard la relacién entre comunicacién de masas y audiencia. En 1939 se adopta
oficialmente la encuesta. Lazarsfeld aporta teorias que contradicen en gran me-
dida la teoria hipodérmica.

La telenovela ha sido estudiada con métodos de disciplinas tales como la so-
ciologia, las ciencias politicas y la psicologia. Desde estos puntos de vista, la te-
lenovela fue considerada como distorsionadora de la realidad y se trat6é de medir
esa “distorsién”. S6lo en 1985, la telenovela adoptard importancia como sistema
textual, en el cual el interés estd en descubrir sus leyes internas.

Sin embargo, ya desde 1962, Edgar Morin en su libro “La industria cultural”
permite acercarse a un andsis de la telenovela como producto de una cultura de
masas, al hablar de la alta capacidad de adaptacién a piblicos y contextos socia-
les distintos que los mensajes massmedidticos poseen. El consumo de masas im-
pone la bisqueda de un denominador comiin, de una calidad media para un es-
pectador medio. Esta tendencia a homogeneizar la diversidad de contenidos se
llama “sincretismo”. Este genera importantes consecuencias, como por ejemplo
la tendencial homogeneizacién entre los dos grandes sectores de la cultura de
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masas: la informaci6n y la ficcién. Como resultado del sincretismo, en la infor-
macién adquieren relieve los hechos de crénica (lo extrafio, el asesinato, el acci-
dente) mientras que la ficcidn se tifie de realismo, y las intrigas novelescas tie-
nen apariencia de realidad.

En las telenovelas, se da una tendencia a la homogeneizaci6n entre la infor-
macién y la ficcién. En el caso de la informacién, se dan hechos de la crénica
diaria y, en la ficci6n, las intrigas nevelescas se tifien de realismo. Se da una
contaminaci6n entre lo real y lo imaginario. Por ejemplo, en Dulce Ana se tratan
temas de la realidad tales como el cdncer que aqueja a la hija de uno de los pro-
tagonistas, el alcoholismo y su tratamiento, la manipulacién que llevan a cabo
los poderosos y las grandes empresas. Esto se mezcla con situaciones irreales,
como el sometimiento de una hija -de aproximadamente 35 6 40 afios- a los de-
seos de su madre, las tipicas confusiones amorosas en que el novio de una prota-
gonista se convierte en ¢l de otra y asi sucesivamente.

Esta hipétesis de la “contaminacién” entre lo real y lo imaginario fundamen-
ta el modelo de comunicacién de la aguja hipodérmica en el que el emisor y el
receptor estarian indefensos frente a los efectos de los medios, reaccionando me-
cdnicamente ante el mensaje.

Esta teorfa, como dijimos al principio, ha sido superada. La corriente empi-
rico-experimental o de la “persuasién”, junto con la de los “efectos limitados”
de corte sociolégico, presentan a un piblico que percibe y memoriza selectiva-
mente de acuerdo con sus diferencias individuales y sus relaciones comunita-
rias.

Creemos que la tendencia actual en los contenidos de las telenovelas se ve
reflejada en la teoria de los usos y gratificaciones (funcionalistas) que considera
la seleccién de los mensajes masivos como consecuencia de la biisqueda de gra-
tificaciones del receptor, haciendo hincapié en el contexto socio-psicolégico. En
una sociedad problemdtica, las necesidades satisfechas por un receptor que in-
fluye activamente en el contenido temético del mensaje son las de integracién de
la personalidad (seguridad, estabilidad emotiva), de integraci6n a nivel social y
principalmente de evasidn- relajacién. A ésto iltimo se deberia el creciente re-
torno a la ficcion pura en los argumentos de las telenovelas.

Caracterizacion de la telenovela:

La telenovela se produce en serie. Generalmente se graban de una vez todas
las escenas que se dan en una escenografia o estudio. Existe un escritor principal
y luego sub-escritores o guionistas. Los guiones se entregan a los actores una o
dos semanas antes de grabar. La producci6n es despersonalizada e improvisada.

Existe un constante suspenso entre capitulo y capiftulo o semana Yy semana
pero, por otro lado, lo que sucede es totalmente previsible.
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Como lo mds importante en la telenovela es la conversacién, las escenas son
en general interiores (sin descartar los motivos econémicos). Se utilizan escasos
recursos filmicos, el movimiento de cdmara es en general consecuencia de un
desplazamiento del actor.

Se reserva el mayor suspenso durante el fin de semana. La telenovela es una
narrativa de nunca acabar, no puede haber soluciones absolutas.

La telenovela es una narrativa donde el televidente sf tiene participacion ac-
tiva, especialmente durante la pausa. En la pausa, el televidente debe “apostar”
POT uno u otro personaje, una u otra solucién, para luego “corroborar” con lo que
sucede realmente en la telenovela.

La erudici6n del lector ideal de una telenovela es intra-textual, es decir, de-
penderd de su seguimiento de la serie, de ninguna otra preparacién. En cambio,
para la lectura de una pintura, una obra de Shakespeare, los conocimientos pre-
vios exigidos son mucho mayores. De ahi el piblico transclasista y transcultural
de las telenovelas.

El melodrama en sus origenes:

El melodrama es una matriz, un hipergénero que recorre diversas practicas,
incluso las cotidianas, y que se caracteriza por la intencién de emocionar, de ca-
lar hondo en el sentimiento.

S1 el melodrama propone el triunfo piiblico de la virtud, después de plantear
de manera binaria conflictos entre mundos opuestos (la lucha del Bien contra el
Mal), recurrird a hipérboles y antitesis grandiosas.

El conflicto con mundos opuestos se ve constantemente. Reflejo de esta si-
tuacion es la telenovela Sheik (Bermidez-Gonzdlez) en la cual dos culturas to-
talmente distintas se vinculan por el amor de un Emir drabe y la hija de un diplo-
matico argentino que no tendr4 final feliz, historia que continuardn sus respecti-
vos hijos, ya instalados en Buenos Aires. También este caso puede verse en
aquellas historias en que la herofna y el galdn pertenecen a sectores sociales di-
ferentes.

Por ello se lo llama el “drama del reconocimiento”, ya que la virtud, necesa-
riamente perseguida, mal juzgada, llega finalmente a liberarse, y se manifiesta
para ser reconocida. Para que esto suceda, deben montarse una serie de peripe-
cias, en las cuales los cuatro actuantes basicos del melodrama -el villano, la vic-
tiva, el héroe y el bobo- articulen la accién.

Ejemplo tipico de melodrama se ve en Dulce Ana, donde se pueden distin-
guir: el villano: la madre (Susana Campos) y el hermano mayor (Aldo Pastur);
la victima: la principal es Ana (Patricia Palmer), pero también se ven victimas
ocasionales, como una de sus cufiadas y su sobrina; todos, en mayor o menor
medida, inclusive el hermano que encarna el villano, son victimas del despotis-
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mo de la madre; el héroe: es encarnado principalmente por uno de los preten-
dientes de Ana y también por el psicélogo que busca liberarla de las presiones
de su madre; y por dltimo, el bobo: el hermano menor de Ana, que trata de ayu-
darla.

Derivada de la tragedia, se diferencia de ésta cuando en lugar de la causali-
dad que rige las acciones de los personajes tragicos, instala la casualidad, el
azar como motor de las acciones y la “coincidencia abusiva™ como recurso. Con
sOlo recordar la trama de la telenovela que vemos diariamente, nos damos cuen-
ta de que ésta se vuelve cada vez mds intrincada y que todos sus personajes, por
una u otra razdon, se encucntran relacionados los unos con los otros.

El melodrama, calificado como “retdrica del exceso”, implica la recurrencia
a una gestualidad exagerada, con registros de voz que van del susurro al grito, y
la propension a pronunciar, explicitamente y sin rodeos, los juicios morales so-
bre el mundo.

La utilizacién de una gestualidad exagerada, como de voces que ascienden
de un susurro al grito, es inconfundible en la novela de Canal 9, Dulce Ana, don-
de, para componer a la heroina, Patricia Palmer encarna a una mujer completa-
mente tonta, aun en los minimos detalles. Alli los personajes se caracterizan por
ser malos al extremo o buenos al punto de rozar la beatitud.

Las tramas intrincadas requieren ademads de una serie de procedimientos de
los que nunca se apartard el melodrama. Se inicia con el fortuito quiebre de la
armonia familiar, por lo que asistird a un muestreo de situaciones donde desfilan
huérfanos, infantes desvalidos, madres solteras, jovenes obligadas a prostituirse,
accidentes, enfermedades, acusaciones de crimenes no cometidos, sustraccion de
los hijos, separacion prolongada entre hermanos o entre padres e hijos. También
representard los ambientes a los que son injustamente arrojados los que encarnan
el Bien -cdrceles, asilos, hospitales, lugares de miseria- durante las secuencias en
las que asiste al triunfo aparente del Mal, haciendo hincapié en el suspenso, has-
ta la peripecia, o cambio de suerte fortuita: aparicion de cartas, de testigos silen-
ciados o supuestamente muertos o de marcas reveladoras de identidades nega-
das, ocultas que, a modo de intercesion salvadora, restablecen el orden inicial.

Enrique Torres, en una entrevista realizada en septiembre de 1993 por las
alumnas responsables de este trabajo (Telenovelas... ;Ficcion o Realidad?), ma-
nifestd: “; Por qué se considera a la telenovela como distorsionadora de la reali-
dad? ;Dénde dice que la telenovela tiene que ser la realidad? A pesar de que a
mi me acusan de que reflejo cosas de la realidad, la telenovela en esencia es me-
lodrama. El melodrama tiene cuatro columnas basicas. A partir de ahi, el tema,
gue siempre es ficcion. Que después haya conexiones con la realidad, que la
gente le busque conexiones es algo distinto...la realidad siempre te supera, siem-

pre”.
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Las nuevas producciones:

En las telenovelas argentinas, durante mucho tiempo se mantuvieron cons-
tantes algunos tépicos del teatro costumbrista. Esto se percibe:

a) en los personajes: como la protagonista femenina que lucha por imponer
su lugar, inmigrantes, migrantes, etc.

b) los ambientes: tanto en la cocina como en el bar, o alrededor de la mesa
familiar, se toma mate, se discuten problemas familiares, generacionales, socia-
les.

c) el lenguaje cologuial: ya sea el lunfardo o giros lingiifsticos caracteristi-
cos, como el voseo o el checheo, o el cocoliche.

Ahora bien, en la actualidad, asistimos a una transformacién del género,
fruto de las nuevas exigencias del mercado. Debido a diversos factores (crisis
econdmica, auge de la telenovela en el resto de los pafses latinoamericanos, ren-
tabilidad de las exportaciones sobre todo en el mercado espaiiol o italiano y el
achicamiento del mercado local) nos encontramos frente a las grandes coproduc-
ciones. Luego de la dltima telenovela de factura totalmente argentina, Una voz
en el teléfono, de Alberto Migré (1991) surgen las novelas transnacionales, con
estandarizacion de productos y uniformacién de los gestos (La extrafia dama,
Celeste, Cosechards tu siembra, Soy Gina, etc).

Se trata de producciones cuidadas y costosas, realizadas con capitales extran-
Jeros y elencos muy numerosos, protagonizados por figuras de relieve internacio-
nal, argentinas y latinoamericanas, pero con técnicos, actores de reparto y guio-
nistas argentinos, que son ricas en escenas exteriores, y algunas evidencian ma-
nejos de cdmara e iluminacién cernanos al cine. El libreto se escribe en equipo.

Se pierde la cotidianeidad a que apelaba el costumbrismo, y que se hace mds
notoria en el lenguaje (no mds argentinismos, no vos, ni che, sino un neutro lin-
giiistico). Estas nuevas telenovelas retornan al melodrama candnico, el relato es
mds ilusionista y descontextualiza la naraccién.

Conclusion

Luego de analizar las principales telenovelas del momento (Perla Negra,
Mujercitas, Dulce Ana) y del pasado (El amor tiene cara de mujer, 1963; Rolan-
do Rivas, taxista, 1972; Amo y Seiior, 1983; La extrafia dama, 1989: Celeste,
1991; Nano, 1994) descubrimos un cambio temadtico sutil pero constante, que in-
tenta responder a las variables expectativas de los espectadores.

Actualmente, notamos que la “telenovela diddctica”, en que temas como el
SIDA, la homosexualidad, el cdncer, el transplante de érganos, el alquiler de
vientres, la corrupcion, el narcotrafico, la compra-venta de bebés fueron las ve-
dettes, y que culminé con la transformacién de personajes imaginarios en “lide-
res de opinién” sobre temas candentes o “tabi”, estd declinando.
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Dada la situacién critica que afecta hoy a nuestro pais, parece logica la vuel-
ta al melodrama con sus caracteristicas bdsicas inalteradas. El piblico se siente
cansado de vivir sus problemas cotidianos y de revivirlos luego frente a la panta-
lla, precisamente en esa escasa hora en que esperaba a distenderse y entretener-
s€.

De esta manera intentamos explicar la tendencia actual que retrotrae al. me-
lodrama puro, obviamente actualizado. Los espectadores quieren interesarse, llo-
rar, sufrir o reir con las anécdotas de otros, sin comprometerse y sin moverse del
refugio que separa la cruda realidad del ensuefio de la pantalla chica. Mas que
alienacion, serfa un “sano despegue” a través de gratificaciones simbdlicas que
no se confunden con esta realidad.
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