Enfrentamientos textuales y genéricos en “Ira”,
un cuento de Ricardo Garibay

ste acercamiento pretende describir los elementos que constituyen al
E cuento del escritor mexicano Ricardo Garibay y, desde luego, los
[uncionamientos que dichos elementos mantienen entre si, tanto de unién
como de enfrentamiento, para finalizar con una lectura particular a manera
e conclusion. Dicho de manera muy rapida, el texto relata cémo un abuelo
se apresta a contarle un cuento, para que se duerma, a su nieta, la nifia Ira,
il mismo tiempo que se toma unas cervezas y ve una pelea de box.
Comencemos por el titulo. A la vez el nombre de la protagonista, Ira. Es
evidente que ademas del nombre de la nifia, el titulo hace referencia a la
{ra, ala emocién manifiesta de enojo exagerado o furia. Encontramos pues
ya una programacion manifiesta tan solo en el titulo. La palabra “ira”
funciona como sustantivo y como nombre, de lo cual podriamos
implementar que la nifia funcionaria como una personificacion de la ira.
El cuento como tal. Este relato corto de Garibay consta de dos partes,
totalmente distintas, ya que la primea parte ocupa cerca de un 90% del
texto y la segunda tan solo el 10%. La primera es la secuencia en la que se
narra la pelea de box y el intento por parte de abuelo de contarle el cuento
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a la nifia, que se desarrolla en la casa familiar, con mas precision en (|
recdmara con una cama. La segunda parte es la secuencia del regreso
las mujeres (Abuela, madre, etc.; no se sefiala de manera especifica cudnl
son ni quiénes son) a la casa, donde se encargan de atender a la nifl
llevarla a dormir su espacio.

En la cuestién del tiempo: este funciona con el pasado y present
narrativos. Pero mds alld de eso resulta indefinido, impreciso. Podem
deducir por la fecha de publicacién y por los datos referenciales a la realidi
—los boxeadores—, que nos encontramos en una ficcién situada en lg
afios setenta, y sobre todo en una noche de sibado, que es cuando
realizaban las peleas de box. En tiempo real, la secuencia de la pelea d
box, la primera parte, dura tres rounds (un round dura tres minutos), por I¢
que esta parte del cuento duraria unos diez minutos. No hay informacién
suficiente para saber cudnto dura la segunda parte, més corta en extensidi
narrativa, pero imprecisa en el tiempo.

Enlo que se refiere a los espacios, contamos con tres: la casa familiaf,

que junto con la habitacién y la cama funcionan como érea perteneciente

al abuelo, la nifia y las mujeres. En lo que se refiere a la pelea de box,
contamos con la television, la Arena México, el ring, y la propia voz del
cronista. Y finalmente estd el bosque ficticio, un espacio plenamente
narrativo del cuento de la Caperucita Roja.

“Ira” como relato, presenta la estructura del cuento dentro del cuento,
salvo que este relato lo lleva un poco mds alla, aunque sin caer, cabe aclarar,
en la sistemdtica de la puesta en abismo. Encontramos que hay unos cuentos
dentro del cuento. Por principio tenemos a la historia que denominaremos
A, con su narrador anénimo (heterodiegético, externo) que narra cémo el
abuelo relata el cuento a la nifia, ve el box, y al cual las mujeres llegan a
ayudar. Esta historia encierra a las historias B, la de la pelea de box entre el
Famoso Gémez y el Ptias Olivares, narrada por el cronista de la televisién

(homodiegético, ya que participa de su misma historia, aunque no sea el
protagonista) y C, la historia de la Caperucita Feroz, el Lobito Bueno y los

lefiadores (narrador heterodiegético, el abuelo, externoala historia). Ademds,
aqui mismo, al principio se sugiere la posibilidad de otro curso narrativo, la
historia del Pulgar vs Nicky Benson. Asi sucesivamente en las dos primeras
historias se cuenta otra posterior. En A se cuenta la historia B y en B se
narra la historia C.
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Como resultara evidente, contamos con un par de intertextos ¢ue
pertenecen a los cuentos de Charles Perrault: Caperucita Roja y Pulgareito,
Jnbe notar que estos intertextos podrian integrarse a la categorfa de textos
Iturales, ya que han pasado a tal grado al imaginario popular que es

probable que en esencia difieran del texto original escrito por Perrault en el
W, kvl francés. De cualquier modo, lo que interesa aqui es que nuestro
|oxto, el cuento mexicano de Garibay, los toma y los deconstruye, los
(tnsforma dandoles un giro muy particular, dirigiéndolos sobre todo hacia

ul discurso de la violencia, la agresion y el enfrentamiento.

Y en cuestiones de enfrentamiento, encontramos uno que no esta
jrecisamente resuelto en el cuento, y es el de la literatura enfrentada a la
(elevision. La nifia prefiere el cuento, el abuelo se inclina mas por el boxeo
Irusmitido por la television.

Ein otro aspecto, como es posible observar, la recurrencia al ntimero tres
je halla en varios niveles textuales: hay, pues, tres historias, con tres
protagonistas basicos cada una y tres espacios distintos donde se desarrollan,
la secuencia de la pelea de box dura tres rounds, en cada historia
encontraremos tres categorias de funciones de los protagonistas. Este niimero
Implicaria, simbolicamente, para J. Chevalier y A. Gheerbrant , en su célebre
Diccionario de los simbolos: “Tres es universalmente un numero
fundamental. Expresa un orden intelectual en dios, en el cosmos o en el
hombre. Sintetiza la tri-unidad del ser vivo, que resulta de la conjuncion del
1 ydel 2, y es producto de la union de cielo y tierra... 3, dicen los chinos, es
un niimero perfecto, la expresion de la totalidad, del acabamiento: nada se
le puede afiadir” (p. 1016). J. E. Cirlot en su Diccionario de simbolos afiade:
“[l tres tiene el poder resolutivo del conflicto expresado por el dualismo...
Simboliza la influencia del espiritu sobre la materia, de lo activo sobre lo
pasivo... el tres parece el niimero del orden interior o vertical” (p. 434). De
todo lo anterior, podemos ir poniendo de relieve, y separando para un uso
posterior, lo que refiere el nimero tres a las cuestiones de la totalidad, del
orden, y de la resolucion de conflictos entre dos elementos.

Una curiosa presencia recurrente en nuestro texto es la de la abundancia
de didlogos. Practicamente, el 80% del cuento se trata de didlogos entre el
abuelo y la nieta Ira, la crénica exagerada del narrador del box (que aunque
no es precisamente un didlogo formal, si va dirigido a un escucha hipotético
que no responderd) y el resto serian las presencias de los narradores ya
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presencia, en varias ocasiones, del mondlogo interior del abuelo que i
en el espacio del narrador principal (sin la indicacion del guién tipografis
que indicaria que es un didlogo) diciendo cosas como: “Vaya, parece (il
se va a dormir”, “Creo que ya se estd durmiendo”, “Todo en el tercer roun.
Lo tir6 pero por poco lo matan y yo con la caperuza, no sé qué me paso, @l
el minuto este a ver si se duerme, cuéntale rdpido.” Tenemos esta oposicidi
entre los abundantes didlogos y el monologo interno del abuelo, lo cual
sefiala junto con otros elementos textuales una clara oposicién entre I¢
colectivo y lo individual (como el hecho de que en dos de las historias, lof
lefiadores y las mujeres sean un elemento colectivo enfrentado a log
elementos individuales restantes, abuelo, nifia, Olivares, Famoso).
Otra recurrencia textual es la presencia, del color blanco, que se halla
presente en varias ocasiones, cito: “El Famoso Gomez, mira, ese del calzdn
blanco...”, “y el lobito con su canastita tapada con una servilletita muy blanca
venia cantando...”, “Hicieron nata a la caperuza” y “la hicieron talco ent
los lefiadores”. En todas las incidencias, como puede verse, el color blanco
se encuentra relacionado con la victima, la derrota y la aniquilacion, y en
clara oposicion al color rojo del victimario, en este caso de la Caperuza
Feroz y de la sangre. Es de notar que cuando el victimario pasa al nivel de‘,
victima, se le conecta de inmediato con el color blanco, como se presenta
en el caso de la Caperuza, que en el final del cuento relatado por el abuelo
es literalmente “hecha talco y nata” por los lefiadores.
Hay un par de signos que sirven para caracterizar a la nifia Ira y al abuelo,
respectivamente. Estos signos son una sedita (una tela delicada que la nifia
se pasa por el rostro) y la cerveza que el abuelo busca continuamente pese
a tenerla en las manos o muy cerca. Caracterizan a cada personaje estos
objetos, uno perteneciente a la infancia como apoyo material, recuerdo de
lo suave y las caricias, y el otro, tipico del adulto, lo relaciona con el alcohol
y la euforia. Estos signos definen a los protagonistas de una manera aparente,
puesto que la sedita resulta que no es mas que “una hilacha de jersey”, un
trozo de ropa hecha jirones (relacion con la violencia) y la cerveza ayuda a
conducir al abuelo a una posterior pérdida de conciencia (la derrota).
Siguiendo con la idea de la violencia y la agresion relacionadas con la
nifia, su presencia mantiene una serie de significaciones muy importantes.
Es ella quien dirige la accién de la historia A, ya que precisa cudl cuento
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{|ulere, y sobre todo como quiere escucharlo, es decir, solicita la inversion
(e roles en el texto basico de Perrault; ademas cada vez que es necesario,
Wl acentta el cardcter violento de la Caperuza frente al Lobito bueno y la
figura secundaria del abuelo lobo, cito un ejemplo: “La Caperuza era més

mila, mordio al lobo viejito.” O en otro caso, no acepta el regreso del lobo
il lado positivo: “...muy buen lobito, tierno y seriecito... Casi dormida Ira
[runcio el cefio. —iAunque, claro, era un lobezno bribén, hipocritén!” Para
teforzar su contacto con la agresion y la violencia, a la nifia el texto le asigna
marcas relacionadas con el dolor, como son una torcedura de brazo que
ulla sufre mientras se halla acostada escuchando el cuento y el que un alfiler
tle su ropa le pique en un momento dado. También se presenta el rechazo
nnte lo pequefio y débil, ya que la nifia no acepta escuchar el cuento de
Pulgarcito (personaje que luego el abuelo convertird en boxeador y adulto,
¢l Pulgar).

in cuanto a procesos textuales, podemos encontrar un par de ellos que
jon muy importantes. Uno es el de la contaminacion o amalgama de
vlementos disimbolos. Dicho proceso lo encontramos tanto al nivel de la
narracion como al nivel de los didlogos. El primer caso esté sefialado por
como los narradores se contaminan unos a otros, en el aspecto de cémo
narran lo que estan contando, aqui un par de ejemplos: “pero esta noche
yo creo que el Famoso équieres ver la pelea?”, “—Si— suspird Ira. La sedita
resbald de su mano. Y —iCuatro!... rugia la multitud.” En los dos casos
encontramos que no hay una intermediacion para pasar de un sistema a
olro, para pasar de la narracion al didlogo. Indistintamente son uno solo, los
(ue deberian ser dos factores diferentes. Un segundo caso consta de la
contaminacion de discursos por parte de los narradores. En un ejemplo
muy claro, el abuelo habla del Famoso Gémez: “Se ve entero el Famoso,
f{jate, hasta contento, ibien! Va a dar un peleyon...” Poco después,
tipograficamente hablando, el narrador heterodiegético anénimo de la
historia A dice: “—iPelearaaaaan doooce raunnnds!— gritaba al anunciador
oficial. Arena México. Noche de gala. Campeonato nacional de peso gallo.
iPeleyon!”. Podemos encontrar toda una serie de estos fenomenos, ejemplos
donde el narrador heterodiegético anénimo se contamina casi de manera
total del discurso del cronista de box, etc. En una variacion del mismo
aspecto, después, ante la solicitud de la nifia de un cuento, el abuelo ofrece:
“{Quieres que te cuente la pelea entre el Pulgar y Nicky Benson? El Pulgar
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es un peso completo bastante mediocre”, frase en la cual ya encontra
la primera marca de la contaminacién de historias que serd una de |
caracteristicas principales de este texto, pues une el universo boxistico re

llevado hasta lograr que las historias B y C terminen amalgaméndose cagl
indistintamente, uniendo las acciones de los boxeadores con las d

animal,matalo Olivares...”

El otro proceso textual importante es el de la inversion. A unas situaciones
y definiciones primarias sobrevienen unos cambios casi diametrales. Ity
inicia el cuento como una nifia dulce y tierna que sélo quiere que le cuenten
un cuento para dormir, pero como va avanzando la historia se le va
caracterizando como una pequefia muy proclive a la violencia. Asf pues,
los personajes ligados a la dulzura y la inocencia terminan siendo lo§.
agresores, y viceversa. Las victimas se convierten en victimarios y al revés,
Los fuertes (el abuelo, el Famoso y el Lobo) son vencidos por los débiles
(Ira, Olivares, la Caperuza). El acto de la inversién de sentido abarcar4 incluso
hasta el de las preferencias deportivas del abuelo, que apoya en un principio-
al Famoso Gémez, pero al constatar que es perdedor y débil (y por tanto
merecedor de la derrota y de la aniquilacién) cambia de opinién y termina
yéndole al ganador-victimario Piias Olivares.

Ahora bien, podemos encontrar varios factores textuales que no permiten
que ni la contaminacion, ni la inversién resulten como estructuras
sistemdticas definitivas y concluyentes. Al menos al nivel de un par de las
historias, ya que la historia B, la del boxeo, es la que sigue un curso mas
puro, menos alterado y deconstruido, si la comparamos con las historias A
y G, porque se trata de una pelea de box, manifestacién plena de la violencia,
y ademds una competencia deportiva donde, al menos en teoria, cualquiera
de los dos competidores puede ganar. En las otras dos historias, la nifia deja
nocaut al abuelo con su energia infantil y con el peso del alcohol, y la
Caperuza Feroz destroza al Lobito Bueno. Y es en estos dos momentos
textuales simultdneos y respectivos, donde entran en accién los elementos
que no permiten que la deconstruccion (a través de la contaminacién y la
inversién) permanezca como irrevocable. En la historia A, en su segunda y
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iminima parte, las mujeres regresan a la casa familiar, recuperan alalra, y le
levuelven su estatus de infante: la cambian de ropa, la limpian, la llevan a
Jl espacio propio, etc. En la historia C, luego del aparente cambio y desorden,
luego de que la Caperuza Feroz acaba con el Lobito bueno, aparecen los
lefiadores, para a su vez, como dice el texto, “hacer talco y nata” al infractor,
il la Caperuza identificada con las victimas. A fin de cuentas, la historia de
Caperucita Roja sigue siendo la misma, salvo que sufre una ligera
modificacién que el mismo texto se ocupa de subsanar de modo posterior.
‘lodo vuelve al orden original y primario.

El texto “Ira” es la puesta en escena de un juego especular y dimensional
triple:

Nifia-Abuelo-Mujeres
Caperuza-Lobo-Lefiadores
Olivares-Famoso-Cronista

Es también un intento por parte de un elemento inferior (el nifio, la victima
y el no-favorito) de situarse en la posicion del superior, (el adulto, el victimario
y el favorito), donde las mujeres, los lefiadores y el cronista de box juegan el
papel de la autoridad, de los guardianes del orden que restituyen la consistencia
original al sistema. Al tiempo que el texto propone la deconstruccién, la
modificaciéon de las estructuras, inserta unas presencias que se ocupan de
contradecir este funcionamiento deconstructivo, como son las mujeres,
lefiadores y cronista (que se encarga de relatar la accién, es decir,
representarla, definirla, tal y como sus palabras lo quieren y manifiestan) y
la presencia continua del niimero tres (fundamento, orden, unién, totalidad,
lo acabado, el orden vertical, la resolucion de conflictos) que es una especie
de salvaguarda significativa que permea todo el texto por entero.

Pese a la intervencion y “triunfo” de los sistemas de salvaguarda de un
estatus textual (el de lo superior, el orden, lo masculino y adulto), la carga
significativa de la deconstruccion logra un paso considerable al manifestar
a los elementos constitutivos del “Desorden” (lo inferior, el individuo, lo
contaminado, lo infantil) como una gran fuerza presente en el universo textual
y referido al que trae a cuento el texto de Garibay. El conflicto que apenas
logra subsanarse mantiene una presencia apenas contenida por la autoridad
disfrazada de union y asimilacion.
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Ejes de oposicién

Orden-Desorden
Paz-Violencia
Victima-Victimario
Hombre-Mujer
Adulto-Infancia
Debilidad-Fuerza
Derrota-Triunfo
Blanco-Rojo
Superior-Inferior
Television-Literatura
Discriminado-Indiscriminado
Cara-Envés
Limpio-Contaminado
Grupo-Individuo
Apariencia-Realidad

El formato de telenovela
en los spots publicitarios de Pronasol

Il de Aguinaga Vézquez

Introduccion

1 tomar en cuenta el empleo de un formato episddico de los spots

publicitarios de pronasol en el inicio de mi andlisis de tesis doctoral, y
(ratar de entender por qué se privilegiaba el género telenovelesco en su
{rama, mi primera teoria se limitaba a aceptar como valida la hipétesis de
(ue su uso obedecia a la inmensa popularidad con que goza tal género en
México, y que por ende estos serian facilmente aceptados por el publico.
Sin embargo, al adentrarme mas en dicho formato emergieron otros aspectos
que no podia pasar por alto.

Fl incipiente interés que las telenovelas habia producido entre los
estudiosos de la comunicacion, por considerarse “menor”, ha cambiado a
partir de los dltimos diez o quince afios, y la literatura especializada, que la
analiza desde diversas perspectivas, crece, ya que ademas es un fenémeno
social mundial. El principal atractivo de su andlisis obedece, principalmente,
a lamanera en que, como bien dice Martin-Barbero, “encarnan la inextricable
trabazon de las memorias y los imaginarios, la geografia sentimental” pues
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es en la television donde “se produce el especticulo del poder y |
simulacro de la democracia” (1999:11).

Historia

Vale la pena hacer un recuento histdrico. Las telenovelas surgieron a paril
de los afios cincuenta en los Estados Unidos. El género més popular de |
television, a través de su toda su trayectoria es éste, sin duda algung
Descendiente directa de la radionovela y con una sorprendente aceptacld j
en la mayoria de los paises, no sélo los no industrializados sino en todo ¢l
mundo, la supervivencia de la telenovela tiene una longevidad garantizada,
Las llamadas soap operas —ya que en un principio eran ademas d :
patrocinadas por marcas de detergente, también las empresas de jabon lay
producian y eran propietarias de sus derechos— desarrollaron una forma
muy particular de narrativa diferente inclusive a la del cine, como veremos
mas adelante. En México, en los afios sesenta, el espacio y tiempo reservadoy
para esos programas se llamaban “su telenovela Colgate”, por la conocida
marca de pasta de dientes que las presentaba, y “Domingos Herdez”, lll
que se transmitia sélo ese dia.
Si el floreciente negocio de la television empezaba a generar buenos
dividendos, las telenovelas fueron un pilar que consolidé al medio
econdmicamente y los involucrados en su preoduccion. “Para 1966 0 1967,
las novelas eran un generador de utilidades méds o menos garantizado. El
cliente mas grande de TSM [Telesistema Mexicano, lo que después se
convertiria en Televisa], la agencia Noble y Asociados, estaba ganando tanto
dinero que en un momento dado sus propietarios, Ed Noble y Gonzalo Garita,
se acercaron a los Azcdrraga para comprarles el Canal 5. En otra ocasién,
Othén Vélez Jr., quien entonces ya era un alto ejecutivo de ventas en TSM, le
dijo a Garita: “iEs ridiculo, ustedes estan facturando mas que Televicentro!™ I
Sibien en cada pais que produce telenovelas se establecen diferencias
en algunos casos importantes, el formato, los temas, su desarrollo y la manera
en como culminan presentan caracteristicas muy similares. En Estados

' Claudia Ferndndez y Andrew Paxman; El Tigre, Emilio Azcdrraga y su imperio Televisa.
Grijalbo Mondadori, México; 2001, p. 167.
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LInidos su duracion puede ser de décadas: el mejor de los ejemplos es The
Uuiding Light que sobrepasd los 35 afios de transmision diaria (5 dfas a la
Jemana), sin contar sus quince afos en la radio, de donde surgié en 1937.
il personaje que alguna vez fue “la blanca y radiante novia” pasé a ser la
“ibuela consejera; General Hospital se mantuvo varias décadas al aire. Caso
ulmilar es el de Crossroads, en Inglaterra.

I!l mercado latinoamericano tiene otros matices. Oscar Steimberg, en su

listilo Contempordneo y desarticulacion narrativa. Nuevos presentes, nuevos
pusados de la telenovela (Veron, 1997: 19), nos habla de un largo pasaje por

{fes momentos, que no se suman mas que eliminarse, de la telenovela
Intinoamericana: el primero es “un momento primitivo y fundador, en el que
ol componente retérico melodramético y la tematica narrativa folletinesca
priman sin desvios.” Steimberg toma como ejemplo la telenovela mexicana
Iil derecho de nacer (1985), un “remake” o segunda version de otra produccion
nnterior basada a su vez en una radionovela de 1940, para ilustrar su punto:

se cuenta la historia de una muchacha de familia tradicional, rica y prejuciosa
(sic), que se enamora y es abandonada embarazada. La familia la lleva
fuera del pais; tiene su hijo en Espaiia; el abuelo quiere matarlo; la nifiera se
interpone y se lo lleva. Con el tiempo ese nifio llega a ser médico; vuelve, un
antiguo pretendiente de su madre, le consigue secretamente trabajo y trata
de que se reencuentren. [...] El tiempo diegético es extenso. (Verénica [la
protagonista] llega a ser abuela).

En esta etapa, la telenovela mantiene sus esquemas dramdticos
tradicionales, con los rasgos de repeticion y desmesura normada que fundaron
su imagen social consolidada por la caricaturizacién de los géneros parédicos
y los sefialamientos de la critica cultural. [...] El relato es fuertemente
anaforico: las reiteraciones contenidas en las constantes remisiones a
momentos anteriores de la secuencia determinan un desarrollo narrativo
lentoy lineal y garantizan la claridad de un planteo dramdtico con grandes
conflictos y grandes soluciones (p. 20).

Las mds importantes productoras de telenovelas en América del Sur son
la cadena de Television O Globo en Brasil y Venevision de Venezuela. Sus
productos son mds audaces y no son aptos para todo ptiblico pues favorecen
las escenas con alto contenido sexual. A diferencia de los Estados Unidos o
Inglaterra, las telenovelas en Latinoamérica tienen una duraciéon maxima
de un afno.
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México no es s6lo consumidor, ademdas es también un prolifl
productor, con la capacidad de exportar telenovelas que no se limit
los paises de habla hispana sino a todo el mundo. Su mercado lleg
naciones como la Republica Checa, Italia y Rusia. Tal es el éxito d ;
producciones nacionales que Verdnica Castro, actriz mexicana
telenovelas, fue recibida en Moscu y tratada como heroina, quizéd hay
con mas atenciones que un mandatario.

Reproduzco a continuacion parte de una columna —Misceldnea— (|
se publicd en la prestigiada revista hebdomadaria Proceso sobre
programacion en television, y que reseiia una novela (donde también, po

spots gubernamentales, que incluyo):

Y hablando de somniferos lo es también la telenovela que Canal 13 difunde a ,
las 4:30 de la tarde. Su realizacion carece de cualquier excelencia. [...] Los
hombres, mujeres y nifios que aparecen ahi no alcanzan a ser personajes y s¢
mueven en el terreno de los absolutos: o todo bueno o todo malo, sin
profundidad. No alcanzan siquiera el estereotipo, tan mal concebidos estdn.|...]

Tanto en la television del Estado como en la privada se transmite con
frecuencia propaganda sobre el cambio de moneda en México a partir del
lo. de enero de 1993. Con el mismo modelo implementado para los spots
de Solidaridad: gente comtn y corriente, de ocupaciones y clases sociales
diversas tiene una conversacion a través de la cual el emisor (el gobierno o
la Secretaria de Hacienda) lanza un mensaje educativo (diciembre 13, 1992).

La competencia mds severa para el Grupo Televisa que originé l¢
privatizacion de la red televisora del Estado —durante el sexenio de Carlog
Salinas— y que fue comprada por lo que ahora es Television Azteca, s¢
libra todos los dias en los noticieros y en las telenovelas, anulando la
esperanza de que la calidad de la programacion en tal medio mejore. Su
popularidad es tal en México que cuando alguien se refiere a este género, la
palabra con que lo llama es la de novela, desplazando a la obra literaria.

Formato

Esto nos lleva forzosamente a hablar sobre el formato y de la estructura
narrativa de tan popular tipo de programas. Los movimientos de caAmara
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personajes y sus relaciones, mas que sus acciones”.

El. FORMATO DE TELENOVELA EN LOS SPOTS PUBLICITARIOS DF PRONASOI

i inconspicuos, su edicién es también “invisible”, limpia, y con actuacion

Waturalista. Robert C. Allen, uno de los primeros en estudiar este género
duline los aspectos bésicos de una telenovela como “una comunidad de

”» 2

L.os temas recurrentes tratados ahi son en primer grado, el romance y la

Iifidelidad —con los cuales el pablico se puede identificar facilmente por
considerarlos cercanos a la realidad—; las mentiras, las venganzas pero
{umbién los hijos ilegitimos, el alcoholismo, crimenes pasionales,
snfermedades mentales y cambios de fortuna econémica. Esto ultimo habla
(l¢ un elemento importante para mi estudio, y que es “natural” en las

{elenovelas: los contrastes, los roles y las posiciones sociales estdn muy bien

definidos y por supuesto asumidos. Para ahondar sobre este tema y

Aterrizarlo en nuestro analisis, lo trataremos més adelante, cuando tratemos
yobre la imagen del pobre.

Pero volviendo a las telenovelas, sobre todo a aquellas en la época que
1os ocupa, lo que las hace distintivas es el ritmo tan lentoy pausado en el
(ue se va desarrollando la trama. Hay en cada episodio una reiteracion de
{nformacién que el puiblico ya conoce; lo que Allen llama “redundancia
interepisodica”. Los avances que se dan en un episodio son minimos. Esta
convencién en las telenovelas permite a los televidentes retomar el hilo de
la trama, “subirse al tren en movimiento” sin mayor problema. La
identificacion con el relato esta asegurada por lo fécil que es familiarizarse
con él, con sus personajes y con las situaciones. El auditorio los conoce
bien como sabe también que puedan suceder en la telenovela cosas tan
inverosimiles en la vida real como que una boda se anule al darse a conocer
que los contrayentes son medios-hermanos, o que un personaje sea
violentamente atropellado por un automévil, hospitalizado, bajo terapia
intensiva y al poco tiempo estar mas sano que antes. Estos convencionalismos
son recurrentes en el género.

La narracion no es lineal ni est4 supeditada a la trama en particular sino
que se van tejiendo diversas historias o subtemas. La mayoria de la accion
en las telenovelas se desarrolla en interiores: los de una casa, una hacienda,
una oficina, un restaurante o un consultorio; lugares que ademas de reforzar

2 Allen, Robert C.; The Guiding Light: Soap opera as economic product and cultural document.
En Newcomb; 1987. La traduccion es nuestra.
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el sentido de realidad, permiten la sociabilidad y que el ritmo di
accion sea lento. También es alto el numero de escenas en donde
dialogos se llevan a cabo entre dos o un maximo de tres personas cuail

de dupla en dupla. Pero ademds nos habla de cémo los personajes esii
insertos en una red muy amplia de socializacion y que su superviven|
depende de qué tan frecuente e intrinseca sea su participacion dentl
de esta red. Las escenas en las que aparece un mayor nimero (
personajes son aquellas en que se evidencia la unién familiar, o |
cohesion de un grupo.

Esta dosificacion de informacion, su reiteracion, el uso de escenarios
interiores, el sentido de proximidad con lo real, generan también un publi¢
asiduo. Se establece una estrecha relacion entre los telespectadores y
telenovela, de familiaridad, de intimidad compartida. Un anécdota me si
para ilustrar tal fidelidad de audiencia, ésta pasé en Estados Unidos, e
mayo de 1980, cuando el Papa Juan Pablo 11 sufri6 un atentado y los canaley
de television estuvieron interrumpiendo constantemente las telenovelas pariy
reportar los acontecimientos: una estacion report6 haber recibido més de
cien llamadas de espectadores quejandose porque no podian seguir §ul
programa por la cobertura de un hecho que “ni siquiera le habia pasado o
un estadunidense”. Bernard Timberg, catedrético de la Universidad de
Rutgers-Newark, comenta en uno de sus articulos (en Newcomb: 164), que
después de afio y medio de no haber visto la telenovela que acostumbraba
a seguir con regularidad, se tardé un dia en ponerse al corriente con el
desarrollo de la conocida telenovela General Hospital.

Durante aiios, las telenovelas en México se transmitian cinco horas dlanas,
de lunes a viernes por lo que, al dia, un espectador aficionado podia seguir el
desarrollo de cinco programas diferentes —o mas si pensamos en el efecto
zapping. “Sus valores, contenido y horario eran absolutamente confiablesy
en una sociedad en la que los pobres estan sujetos a los avatares de lag
devaluaciones, la inflacién, el desempleo y la corrupcion, el valor de lo constante
esvital”.? Hoy en dia, la television por cable multiplica las posibilidades.

Allen compara los estilos narrativos de las series (como Friends o Sex
and the city, o Saint-Tropez, en Francia) con el de las telenovelas:

* Fernandez y Paxman, op. cit., p. 166.
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El. FORMATO DE TELENOVELA EN LOS SPOTS PUBLICITARIOS DE PRrRONASOL

In prime time the television “series” brings audiences back week after week
Iy presenting familiar characters in new, self-contained stories. The soap opera
yoes the series concept one better by presenting, on the daily basis, familiar
characters in episodes that build one upon the other and in plot lines that can
never (so long as the soap opera is on the air) be fully resolved. [...] Characters
on soaps do grow old, marry, bear children, and, sometimes, die.*

y sobre su construccién narrativa observa:

Hence with soap opera we have a situation unique to broadcasting television
in which a program [...] has taken shape over the course of thirty years. [...]
Whereas soap operas do have a definite beginning (even if thirty or more
years in the past), they have no endings. They are in narrative, open —resistant
to closure. The soap opera is unique among broadcast programs in this
respect as well; it is the only form whose very nature precludes its having an
ending. Even when soap operas are taken off the air because of poor ratings
[...], they do not wind up their subplot and leave everyone living happily
ever after, but rather expire into a sort of limbo of unresolution (sic).*

Esta calidad de irresolucion es la que hace que la estructura de la
{elenovela sea tan efectiva al momento de instaurarse en los anuncios de
Pronasol. El ptiblico que ha visto telenovelas por mas de un cuarto de siglo,
estd ya acostumbrado a este tipo de narracién. Al convertirse en un formato
tan convencional, su asimilaciéon no sélo es viable sino que ademds es
aceptada sin dar cabida a cuestionamientos por parte del pablico. Tal
aceptacion fue clave en el éxito de la campaiia publicitaria de Solidaridad.

1 Fn el horario estelar de television las series retienen a su audiencia presentando personajes
conocidos en nuevas situaciones de un solo programa de duracion. La telenovela sigue el concepto
(e las series dando un paso mas al presentar, dia a dfa, personajes conocidos en episodios que se
construyen uno sobre otro y con lineas de trama que pueden (mientras la telenovela esté al aire)
no ser resueltas nunca.

‘Traduccién y subrayado nuestro.
5 Por lo tanto con las telenovelas tenemos una situacion tinica en television, donde un programa

toma forma con el paso de 30 afios. Si bien las telenovelas tiene un principio (aunque sea de
hace 30 afios), no tienen final. Son en su narrativa, abiertas, resistentes a concluir. La t