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Realidad y ficcion en las telenovelas

;Por qué los actores sociales comentan, discu-
ten y toman partido en las vidas de personajes con
la familiaridad de quien comparte con ellos sus
afectos y emociones? Creo que una forma de res-
ponder esta pregunta estd en aquello que nutre las
telenovelas, que les da fuerza y vigor: su capacidad
de suscitar emociones al narrar pasiones. Las emo-
ciones, pasiones y afectos, elementos prioritarios
para la configuracién de la vida cotidiana, son el
escenario por excelencia de las telenovelas. Estas,
entonces, no solamente escenifican pasiones, sino
que han instituido una retérica del exceso. Esa “ex-
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travagancia emotiva’ se impone a partir de una
estructura dramdtica que exhibe descaradamente
los sentimientos, lo que exige de la audiencia en
todo momento una respuesta en forma de risa, llan-
to, sudores, palpitaciones y estremecimientos, en
todo aquello que configura lo que llamamos emo-
ciones. Asf lo demuestra la declaracién de Paula:

[;]Telenovela? Es eso, se trata un poco del asunto de la
emocién. De que usted reviva la emocién cotidiana, de
que usted se vea en algunos personajes. No es que sea
una idenrificacién porque ellos son muy idealizados, pero
usted también se involucra mucho en el momento. La
cosa te atrae, Un personaje te atrae, Pero es por eso, por
el compromiso de la historia de la novela con la historia
de la emocién. Pienso que esto es lo mds fuerte de nues-
tros personajes aunque a veces sean muy estereotipados.
Por m4s burdo que se sea, uno se enreda en la emocién
aunque a veces se “carguen las tintas” y resulta una cosa
de la que la gente se rie, pero, al final, lo que vale es la
reflexién que provoca y la emocién que causa. (Paula, 32
afios, periodista)

Charlotte Brusndom' recuerda que las compe-
tencias culturales, ademds de presuponer compren-
sién del género y de sus reglas o convenciones por
parte de la audiencia, se deben combinar con la
habilidad y el deseo de involucrarse emocionalmente
en la moral de los cédigos de conducta de los per-
sonajes. La propia estructura del texto tiene un
papel esencial para involucrar a los televidentes.
Es imposible ver una telenovela sin hacerlo perso-
nalmente hasta cierto punto. Asistir a la telenovela
es mucho mds que verla, es estar involucrado en su
trama, es dejarse llevar por el suspenso, es com-
partir emociones con los personajes, discutir sus
motivaciones psicoldgicas y sus conductas, para
decidir qué estd bien o mal, es decir, es vivir su

mundo. La caracteristica bdsica del género es, en
ese sentido, la invitacién implicita en el texto a la
especulacién sobre los juicios morales o dilemas
emocionales de los personajes. Invitacién que es acep-
tada por la audiencia y materializada en los chistes,
conversaciones y comentarios que la trama suscirta.

Esta capacidad de exacerbar emociones se debe,
en parte, al hecho de que la telenovela es una dra-
matizacién y representacion de la vida cotidiana,
con todos sus problemas, conflictos, soluciones y
comportamientos. Esa nocién de que se trata de
una narrativa que cuenta ‘cémo es la vida® actda
como un factor que minimiza la distancia entre el
personaje y el actor, y crea la ilusién de que es una
historia ‘real’. Este aspecto de veracidad es exacta-
mente lo que los televidentes esperan del género.
Neide, 55 afios, profesora universitaria, confirma
esta necesidad por la veracidad de las tramas:

Lo mds importante en una telenovela es la trama. Pero
tienen que ser tramas basadas en la vida real. Cuando se
desarrollan y usted ve que eso puede suceder se vuelven
mds interesantes que todo lo inventado, todo lo ficticio,
;verdad? Me gusta mds la trama en la que usted ve que
aquello que estd sucediendo en la novela sucede real-
mente en la vida real, por malo que sea, es un aconteci-
miento, es un hecho que sucede en la vida real.

En ese sentido, solamente cuando la experiencia
de la ficcién es vista como genuina, existe el envol-

vimiento o el involucramiento emocional. La au-
diencia tiene que estar lista para creer que los perso-
najes construidos en el texto son personas reales,
agradables o no, con quienes tienen afinidades o
no. La realidad representada debe coincidir con la
realidad social de las personas corrientes. Esta reali-

1 Brunsdom, Charlotte, “Crossroad. Notes on Soup-Opera”, en Screen,
vol. 22, No. 4, 1981, pp. 27-42.
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dad debe ser reconocible, comparada con el am-
biente de cada uno, debe ser probable, es decir, co-
herente y normal. El principio de la realidad se vuel-
ve una de las razones del placer que las audiencias
encuentran al asistir a una telenovela. Pero si ésta se
ve como un espejo de la realidad, muchas veces es
reconocida como un espejo distorsionado.

Angcla entraba en todo lugar y nadie la veia, en una
ciudad como Rio de Janeiro, adonde llegan carros a toda
hora, la seguridad es la mejor del mundo. Principalmen-
te cuando ya habia tenido un problema, en todo mo-
mento tuvo una bomba ah{ y nadie la vio entrar. ;Cémo
es posible? La novela es una cosa ridicula. Nadie cierra
una puerta, todo estd abierto, es absurdo, ;no es asi?
(Ayrton, 49 afios, banquero)

Sin embargo, cuando las audiencias comentan
que las telenovelas deben copiar lo real, no se debe
pensar que la realidad que ella crea es igual a la
realidad que la inspira. Si esto fuera posible esta-
rfamos ante un verdadero fracaso, como afirman
los entrevistados. Si se copiara totalmente lo real,
se desecharfa la creacién artistica y la ficcién per-
deria su encanto.> De ahi que la novela, tal como
la entiende su audiencia, no deba ofender. De
acuerdo con Paula, ofender es una caracterfstica
que pertenece a los programas periodisticos, cuan-
do la novela ofende, simplemente “no funciona’.

Una novela no es un programa periodistico, no es sélo
una cuestién del marketing social. Ofender en la novela
no funciona porque se puede ofender en un programa
tipo Ratinho, en esas cosas, todo estd bien, pero en una
novela abordar un tema chocante no funciona para quien
presencia la novela. (Paula, 32 afios, periodista)

Entonces, en la medida en que se quisiera co-
piar las desigualdades estructurales de la realidad
brasilera, la telenovela serfa un fracaso completo.
En la trama, lo esencial es siempre inventado. Los
personajes y las historias no corresponden a la rea-
lidad total, a pesar de nacer de ellas. Si el criterio
de realidad es algo destacado en la trama, su con-
trol tiene importancia vital para conquistar a la
audiencia. Por esto Claudia, 25 afios, estilista de
moda, asegura no poder “cargar mucho las tintas”.
La telenovela es una narrativa que se trata de la
contemporaneidad, pero no puede dejar de ser una
ficcién. Su trama no puede contener elementos

que la vuelvan triste o depresiva, porque esto rom-
perfa su funcién compensatoria. En ese sentido,
los problemas sociales, elementos que construyen
en cierta medida la sensacién de realidad, deben
aparecer en segundo plano. No deben ser el ele-
mento central de la trama, porque su insercién
destacada puede tornarse inverosimil para la au-
diencia. Asf lo confirma Claudia:

La violencia en Torre de Babel estaba de mds, era dema-
siado y todo junto —drogado, lesbi— ellos resolvieron
entonces colocar todo junto. Ahi, ellos colocaron al dro-
gado y al traficante juntos, ambos huyendo. Esto termi-
na volviéndose medio extrafio para la gente. Y ahi estaba
la familia de Clementino, que era un preso, y Shirley
manca, con un problema en la pierna y los otros dos
completamente locos, abobados, sin ninguna inteligen-
cia y el otro Jamanta, infeliz. Entonces, era mucho dra-
ma junto... No me interesaba verlo, yo querfa algo mds
suave. Tienen que balancear, sabe, hasta porque es muy
caricaturesco poner al drogado, a la lesbi, al preso, yo
creo que es muy pesado, demasiada dosis de realidad
para una sola novela. La gente enseguida ve ¢l “Jornal
Nacional” y después va a ver sélo violencia rambién en la
novela, no aguanra.

Desde esa perspectiva, el sentimiento de reali-
dad no solamente deja de ser una mera adhesién a
lo real, por cuanto muchos otros factores diferen-
tes constituyen su ‘credibilidad’. Mis informantes
encuentran placer en las telenovelas, sea porque se
identifican con las situaciones de las tramas o por-
que aprenden lecciones ttiles sobre cémo manejar
situaciones extremas. Pero las motivaciones liga-
das al placer, al entretenimiento y al escapismo
también son mencionadas. Para mis informantes
la accién de ver la telenovela estd asociada al entre-
tenimiento, significa relajarse, descansar después
de un dia de trabajo. El entretenimiento pertene-
ce al dominio de lo lidico. Lo lidico es visto en la
experiencia del dia-tras-dia como un “tiempo para
si”, una liberacién de los grilletes del trabajo exte-
rior e interior, con todas las preocupaciones que
ambos conllevan.

2 Candido, Antonio, et al., A personagem da ficcdo, S&o Paulo,
Perspectiva, 1998, p. 119.

71




Textos, receprores y usos sociales de la realidad/ficcién | Signoy Pensamiento 42 - volumen XXII - enero - junic 2003

La gente enseguida vive en un mundo tan agitado, es
cierto que ellas presentan muchos hechos de la vida real,
pero yo creo que no es para que la persona viva engafia-
da, pero por lo menos para que la gente llegue a ese
momento y sienta entonces un cierto alivio porque la
gente vive la realidad las 24 horas del dia. La gente pre-
sencia la novela porque espera ver algo mejor, gente jo-
ven, bonita, una expectativa de una vida mejor, mds feliz.
(Aldénia, 60 afnos, ama de casa)

Si en la vida real los problemas diarios son difi-
ciles de ‘manejar’ o ‘solucionar’, en las telenovelas
se resuelven ficilmente. Esa caracteristica de la
narrativa parece tener un importante papel en el
placer que las audiencias encuentran en las tele-
novelas, porque éstas, de cierta forma, las alivian
temporalmente de sus problemas financieros y de
las presiones familiares cotidianas.

Entonces, querer decir que la gente se engafia con la
novela, el pueblo es pobre y de repente estd entonces
lleno de plata. Es una dulce ilusién. A mi me gusta por-
que la gente se queda preocupada con la vida menrirosa
de las novelas, y se olvida un poco de los problemas que
tiene. Cuando estoy toda preocupada, serd que fulano va
a morirse mafiana y no sé qué mds, ;qué hace usted para
olvidarse un poquito de sus problemas?, entra a los pro-
blemas ficticios. (Maria Eugénia, 39 afios, agente admi-
nistrativa)

En ese sentido es erréneo pensar que un texto
puede ser una reproduccién directa e inmediata o
un reflejo del “mundo de alld afuera”. Pensar eso es
pasar por alto el hecho de que todo texto es selec-
cién y adapracién: los elementos del mundo real
solamente funcionan como segundo plano para el
proceso de creacién. Por lo tanto, todo texto es un
producto cultural elaborado sobre determinadas
condiciones de produccién. Sin embargo, este
“mundo de alld afuera” es siempre una referencia
para la construccién de la narrativa. Mis informan-
tes, sin excepcidn, insisten en el hecho de que ven
las telenovelas porque creen que se trata de una
historia ‘real’ o lo que es igual ‘factible’.

No obstante, si consideramos, por ejemplo, las
diferencias obvias entre las exageradas tramas ficti-
cias y el dfa-tras-dfa de las audiencias, estamos ante
una aparente descompensacién. Esta puede, sin
embargo, ser parcialmente solucionada con la in-
troduccién del concepto de realismo emocional, que
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puede ser percibido en las tramas como los eventos
ligados bdsicamente a las historias de la intimidad,
que incluyen las crisis y las tragedias de la familia.
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Tragedias de la familia

Las telenovelas se concentran en los momentos
altos y bajos de las relaciones familiares. El mun-
do por fuera de la familia casi siempre se presenta
como amenazador para el orden familiar que siem-
pre estd resistiendo los ataques externos e inter-
nos. Esta estructura familiar va a determinar a qué
reglas debe cefiirse cada uno de sus miembros. En
las telenovelas, las crisis y las tragedias familiares
se siguen tan rdpidamente unas a las otras que di-
ficilmente pueden compararse con la vida normal,
pero esta estructura es ‘naturalizada’ en las tele-
novelas. Ellas no pueden sobrevivir sin asesinatos,
batallas legales, aventuras extramaritales o enfer-
medades serias. El hecho de que sus historias sean
tan exageradas es la clave para que comprendamos
su importancia en nuestra sociedad.

En el mundo de las telenovelas, los personajes
pasan por todo tipo de calamidades como si fue-
ran eventos normales de la vida. El significado de
ese tipo de estructura es que la miseria humana se
expone con empatia. Esos dolores emocionales o
psicolégicos se expresan sélo si son superdramati-
zados en la narrativa. Los dramas exagerados pue-
den verse como metdforas de esos sufrimientos di-
fusos y dificiles de describir que Ten Ang® llama
adecuadamente las “tormentas de la vida”, que ocu-
rren ocasionalmente en la vida de los individuos.
Las audiencias reconocen esas ‘tormentas’ y las uti-
lizan como pardmetro de comparacién entre lo que
se ve en la telenovela y su dfa-tras-dia.

Usted ve las novelas, siempre tienen muchos sufrimien-
tos, muchos matrimonios fracasados, muchos matrimo-
nios en crisis, mucha gente sin empleo, pero todo eso,
sucede también en la vida de la gente. Conozco gente
que de un momento a otro descubre que tiene una enfer-
medad gravisima casi estirando la pata, fue un horror
para la familia, principalmente porque ellos no tenfan
dinero para pagar el hospital, tuvieron que reunir todo
de los parientes, qué horror. Cuando la gente ve lo que
pasa en la novela, ve que puede suceder en cualquier
momento, a todo el mundo, a mi, a usted, a mis hijos,
sverdad? (Rita, 54 afios, ama de casa)

En la vida real, rara vez tenemos que sentir tan
intensa y dificilmente ese tipo de consecuencias,
pero las emociones dramatizadas en estas tramas

improbables no son irreales en s{ mismas. Los con-
flictos que forman la base del desarrollo dramdtico
de la narrativa tienen que ver con dificultades fami-
liares. Si los problemas estdn en la esfera de la vida
personal, el desarrollo de esa vida personal estd en la
familia, la conmocién viene de los conflictos no so-
lamente entre enemigos, sino de personas ligadas
por lazos de amor o sangre. Esta es la razén por la
que no existe la invencibilidad en las historias. La
invencibilidad como valor no cuenta en las relacio-
nes familiares. Nadie es invulnerable, no importa
cudn heroico, poderoso o fuerte sea el personaje,
ahi reside la gran tragedia en las telenovelas.

...en el caso de Rebeca, su peor enemiga es su propia
hermana, que es una peste, tramadora, soltera, y capaz
de conseguir separar los dos (Rebeca y Ant6nio) con esa
historia del embarazo, toda mentira, ;verdad? Es triste
cuando suceden esas cosas en la familia, pero hoy rodo
estd patas arriba, la gente sélo ve la misma cosa enton-
ces, es el hijo que mata al padre, hermano contra herma-
no, no sé adénde va a parar la gente... (Ecir, 53 afios,
ama de casa)

En las telenovelas encontramos la antitesis en-
tre los principios del placer y los de la realidad, la
eterna contradiccién, la insolubilidad de los con-
flictos, la imposibilidad de reconciliacién entre el
desco y la realidad. En ese sentido, la posibilidad
de trabajar a pesar de las frustraciones ineludibles,
pasa de ser una alternativa ideal a no ser nada mds
que una ilusién momentdnea. Los personajes lu-
chan por una vida feliz en la inmediatez de la exis-
tencia, pero no son capaces de alcanzar su objeti-
vo. Viven en contradiccién y entonces crean con-
frontaciones en varios grados. Las resoluciones de-
finitivas son imposibles (por lo menos hasta que la
historia termine). Los problemas lentamente las
derrotan y es precisamente encarar esa primera
impotencia lo que las hace trdgicas. Mientras tan-
to, ese torbellino emocional y alocado del mundo
privado desvia sus tentdculos y se enraiza también
en la esfera publica.

3 Ang, len, Watching Dallas. Soap-Opera and the Melodramatic
Imagination, London, Methuen, 1985, p. 148.
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Esfera publica y privada

Las telenovelas se caracterizan por involucrar a
las audiencias en sus narrativas, en parte desde su
capacidad de abrir a la discusién publica discursos
emocionales y domésticos, que son normalmente
asociados con el mundo privado. En el mundo de
los personajes, la privacidad es imposible, porque
todos los miembros de la trama tienen acceso
irrestricto a las experiencias y sentimientos de los
otros personajes. Pero paraddjicamente, recuerda
Munford,? la privacidad y su violacién son centra-
les para el desarrollo de la trama. De hecho, si en
la vida real existe distincién entre esas esferas, en
las telenovelas, la barrera que en la vida diaria obliga
o permite a las personas a separar las experiencias
publicas de las privadas y a mantener esas dlimas
en su intimidad, se traspasa dentro y a través de la
narrativa de la telenovela. En ella, es imposible que
los personajes digan que “algo no es asunto de al-
guien”, porque todo “es asunto de todo el mundo”.

No obstante, si las telenovelas se asocian siem-
pre con la domesticidad y los problemas de orden
personal-familiar, esto no significa que los asuntos
de la esfera piblica, del trabajo y de la politica no
encuentren lugar en la trama. Muy por el contra-
rio, la distincién entre lo ptiblico y lo privado es
esencial en su estructura. Sin embargo, ellos no
funcionan como instancias auténomas, sino que
en las telenovelas la esfera publica es colonizada
por la esfera privada. Los eventos piblicos siempre
se relatan desde una perspectiva personal. El tipo
de eventos y situaciones de la esfera puiblica descri-
to en las telenovelas es guiado por los problemas y
complicaciones que provienen de la esfera privada.

En las telenovelas existe una fuerte tendencia a
no solamente llevar las relaciones personales a las
relaciones de trabajo, sino también a manejar es-
tas tltimas con tdcticas y estrategias que hacen parte
del mundo privado. Entonces, las relaciones en la

4 Munford, Laura Stempel, Love in ldeology in the Afternoon. Soap
Opera, Women and Television Genre, Indiana, Indiana University
Press, 1995, p. 165.

5 Geragthy, Christine, Woman and Soap Opera, Cambridge, Polity
Press, 1991, p. 207.
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esfera publica dependen del desarrollo de las rela-
ciones privadas. Las telenovelas proveen a los per-
sonajes de razones y motivaciones emocionales para
tomar decisiones de trabajo que son, en tltima
instancia, moldeadas por el cardcter de los perso-
najes. El mundo del trabajo es visto, entonces,
como una extensién del mundo privado.

;Marfa Regina? Es una mujer mala, muy mal educada, si
hubiera sufrido unos buenos golpes de Valdomiro, mejo-
rarfa un montén. ;Usted vio cémo trata ella a los em-
pleados? Peor que a la basura, no sé cémo la pobre secre-
taria aguanta, sin hablar de las hermanas, el cufiado y el
marido que tiene que trabajar con esta peste, este espiri-
tu de cerdo [...] Esa mujer odia tanto al padre, sélo Dios
sabe por qué, que va a acabar llevando el marmolario a la
quiebra, va a acabar haciendo burradas y perjudicando a
todo el mundo, ah, unas buenas palmadas... (Airton, 49
afios, banquero)

En ese sentido, las cuestiones inherentes a las
relaciones de poder en la sociedad son siempre in-
cluidas en la ptica de los conflictos familiares. Lo
econémico, afirma Geragthy,” es siempre explica-
do o mediatizado a través de las interrelaciones
que posee con el “mundo de la casa”. Justamente
porque el trabajo es representado como una exten-
sién de la esfera privada, las telenovelas invitan a
las audiencias a hacer juicios sobre el trabajo y los
negocios fuera de sus propios términos.

Por otro lado, los lugares publicos, las fébricas,
las plazas, las oficinas, las playas, los hospitales,
las calles dotan a las telenovelas de un espacio para
comentar los asuntos de la esfera privada: los ani-
versarios, los noviazgos, los matrimonios, las muer-
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tes, los asesinatos, las sospechas de asesinatos, las
crisis maritales, los adulterios, el alcoholismo, las
enfermedades raras, los abortos, las violaciones, los
accidentes aéreos o automovilisticos, los secuestros,
los tratamientos psiquidtricos, etc. El mundo pu-
blico no es solamente el lugar donde se llevan a
cabo los negocios y donde la informacién —mate-
ria prima de las tramas— se intercambia, sino tam-
bién el espacio donde las actitudes de los persona-

jes se someten al escrutinio piiblico, para que sean
aceptadas o condenadas.® De hecho, los momen-
tos mds dramdticos en las telenovelas ocurren cuan-
do los ‘secretos” y las ‘mentiras’ que motivan a los
personajes se vuelven piblicos, como en el caso de
los adulterios, de los embarazos falsos, etc. Estos
momentos de ‘revelaciones’, que causan gran im-
pacto sobre las audiencias, son uno de los elemen-
tos mds satisfactorios encontrados en su estructu-
ra. Sin embargo, ese placer ni es una compensa-
cién por las amarguras de la vida ni un éxtasis a
pesar de ellas, sino una dimensién de la vida mis-
ma, que se concreta en lo que llamo, como Ang,’
la “estructura trdgica del sufrimiento”.

La estructura tragica del sufrimiento

En las telenovelas la vida emocional se caracte-
riza por fluctuaciones sin fin entre la felicidad y la
infelicidad. Por consiguiente, las narrativas teleno-
velisticas son una cuestién de caerse y levantarse,
muchas y muchas veces. Esta estructura de los sen-
timientos puede ser llamada trdgica, porque la idea
de felicidad jamds puede durar, por el contrario,
es precaria. En ella, los altos y bajos tienen un
lugar central. La vida representa un problema de
acuerdo con la estructura trdgica de los sentimien-
tos, pero eso no quiere decir que la vida consista
solamente de problemas. Por el contrario, los pro-
blemas son vistos como tales si existe una solu-
cién, esto es, si existe la esperanza de dias mejores.
Esa “estructura trdgica de los sentimientos” no pue-
de consistir, como en los griegos, en la gran tragedia
del hombre, sino en la expresién del lado trigico de
la vida, de todos los dfas, que lleva al hombre ordi-
nario a experimentar las mds dramdticas fuerzas
morales. Se trata de hacer del mundo de las relacio-
nes interpersonales mds que un mero contacto, es

6 Lamera posesion de informacion tiene un peso importante para los
personajes de las tramas. Si los personajes se defininen en la
trama segun las relaciones romanticas que tienen con otros perso-
najes, su papel también esta definido por su conocimiento. Descu-
brir y controlar el acesso a la informacion privada y el timing de
esas revelaciones son instrumentos a través de los cuales algu-
nos personajes manipulan y tienen poder sobre otros personajes.

7 Ang, len, op. cit.
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plantear encuentros que deben ser cuidadosamente
alimentados, juzgados y manipulados.
& y

Las telenovelas revelan la negacién o inhabili-
dad de aceptar lo cotidiano como banal y sin sig-
nificado y nacen de una vaga e inarticulada insa-
tisfaccién con la existencia del aqui y ahora. No se
trata del gran sufrimiento que tiene un papel pre-
dominante en la historia de la humanidad gene-
ralmente visto como la tragedia humana —los in-
fortunios de la guerra, los campos de concentra-
cién, el hambre, etc.—, sino de lo que no es visto
como trgico de manera alguna, esto es, la dificul-
tad de comunicarnos los unos con los otros. Con
frecuencia, los didlogos entre los personajes no son
ejemplos de franqueza o de honestidad en las co-
municaciones. Los personajes no dicen nada, o no
dicen lo que quieren, o quieren decir mds de lo
que dicen. Por otro lado, existen siempre senti-
mientos o hechos que no pueden o no deben ser
dichos. La incomunicacién representa siempre un
atraso en la solucién de los obstdculos, de los pro-
blemas, de los errores.

Los didlogos revelan casi siempre falsas verda-
des que articulan atrasos y progreso. Esta posicién
de eterna expectativa crea un sentimiento de que
todo estd sucediendo constantemente y volvién-
dose cada vez mds complicado, aunque desde el
punto de vista de la accién realmente no suceda
nada. Los close-ups hacen hincapié en el hecho de
que los personajes no tienen control sobre si mis-
mos, sobre sus propias vidas o sobre los demds.
No solamente por las maquinaciones de una enti-
dad sobrehumana, sino por las contradicciones
inherentes a la vida en sociedad y a la comedia de
los errores subyacentes.

Este sufrimiento constante de los héroes es el
que mueve la trama y se basa no en la voluntad
soberana de los dioses que juegan con los huma-
nos por placer, como en las tragedias, sino en las
intrigas y trampas fabricadas por los antagonistas.
Esta dosis de sufrimientos e injusticias, presentes

8 Mazziotti, Nora, La industria de la telenovela, Buenos Aires, Paidds,
1996, p. 177.
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en las telenovelas, es uno de los mecanismos mds
eficientes para producir el “involucramiento emo-
cional”, del cual habla Brunsdom.

Es porque los malos siempre consiguen cualquier cosa,
cuando ellos quieren intrigar, siempre se salen con la
suya y consiguen lo que quieren, ah, por lo que es una
novela. Los malos siempre traman, hacen planes y se
salen con la suya, es impresionante, sabe, las veces que
me da rabia. Generalmente los malos tienen lo que quie-
ren sacando ventaja siempre por encima de los buenos y
toda la vida se salen con la suya y esto es lo que mds me
molesta de la novela. (Jaqueline, 38 afos, auxiliar de
hospital)

A pesar del gran de sufrimiento que se presen-
ta en las telenovelas como inevitable, éste casi siem-
pre es culpa del villano que trata de que las cosas
sucedan y de controlar los eventos. En las tele-
novelas, el bien y el mal son personalizados, asig-
nados. Estos viven en los personajes. El mal es vi-
llanfa que envuelve al hombre en una voz profun-
da. El bien y el mal pueden ser nombrados enton-
ces como a las personas que los llevan. El ritual
melodramdtico exige el enfrentamiento con los
antagonistas identificables y su expulsién del mun-
do. Sin embargo, en la telenovela no basta que las
injusticias sean reconocidas, los culpables deben
ser castigados. Esa reparacién justiciera, oriunda
del melodrama, es segiin Nora Mazziotti,® lo que
otorga y da sentido la trama. Esa es la légica y la
moral del melodrama: que los alienados de los bie-
nes disfruten junto a los protagonistas del triunfo
del amor, de la revelacién, de la identidad y de las
cosas que deben terminar en el lugar que les co-
rresponde. Los protagonistas sufren accidentes,
dolores inmerecidos, peligros sélo para alcanzar este
desenlace final.

Esténio igualmente aparece a la mitad de Mi buen querer
porque es una persona malvada y la gente lo ve y se
queda esperando obtener un castigo porque el malo siem-
pre recibe un castigo y el bueno obtiene recompensas, y
eso hace cambiar a la gente. Y en Mi buen querer tienen
a la mujer que es muy mala que se casé con el otro que es
médico y ahora quicre vengarse de €l y tienen la parte de
la otra, ;cémo es que sc llama, la bruja? Custddia que es
muy mala y estd enamorada del alcalde y la parte de
Verena que es también una sufridora... (Rira, 54 afos,
ama de casa)
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Para los villanos no existe reconciliacién, no
existe un claro valor trascendente que debe ser ex-
purgado. Existe, por otro lado, un orden social
que debe legitimarse, una serie de imperativos éti-
cos que deben sacarse a la luz. El villano constan-
temente pasa por alto las leyes y las reglas de la
sociedad y las traspasa para sus propios fines. Las
deshonestidades y las intrigas del villano son la
mayor causa de las miserias de la trama. Este per-
sonaje es el dnico que no se somete, que se resiste
a la moral instituida. El demuestra una negacién a
desistir, a abatirse cuando la vida no se produce
exactamente como es anhelada. La villanfa da vida
a la comunidad y hace que las cosas sucedan. Los
villanos tienen una enorme capacidad manipula-
dora, de observar los aspectos frégiles de los perso-
najes y de transformarlos a su favor. Ellos trabajan
en una serie de eventos que dejan a los otros perso-
najes totalmente sin defensas. Este es el caso de la
aparicién del embarazo en las tramas.

Por el contrario de muchas mujeres en las tele-
novelas, que no pueden quedar embarazadas o que
quedan embarazadas como consecuencia de un
momento de descuido en sus vidas, la villana ma-
neja durante un tiempo el embarazo, haciendo que
funcione a favor de sus objetivos. Ella da a la con-
cepcién la fuerza de una empresa. Si la villana de-
cide que se quiere casar con un hombre, ella ‘se
aprovechard de ¢’ en una noche, cuando esté es-
pecialmente vulnerable y lo seducird, y si no se
produce un embarazo, ella simplemente mentird.
La antagonista, antes de permitir que la criatura
controle su vida, normalmente la usa para sus am-
biciones egofstas.

Uno de sus papeles tipicos es el de amenazar al
padre con privarlo de la criatura. Ella vuelve al pa-
pel pasivo de la mujer en una relacién amorosa. Ella
negocia. En este intercambio, ella trata de manipu-
lar la desaparicién del hombre y de hacerlo volver a
la relacién amorosa, al mantener el destino de la
criatura pendiente en una balanza. Esto lo confir-
ma, Jaqueline, 38 afios, auxiliar de hospiral:

En M: buen querer tienen a Livia, Livia es capaz de que-
darse con la tutela del nifio, porque en algin momento
va a decir que el hijo que ella estd esperando es de Anto-
nio, va a salirse con la suya, aunque al final ellos la des-
cubran, pero durante toda la trama siempre se sale con la
suya, gracioso, y los buenos siempre se destrozan, alfiny
al cabo, esto es una novela.

Y aqui los papeles femeninos y masculinos tien-
den a intercambiarse. El hombre melodramidtico
sufre una ansiedad ‘tipicamente’ femenina, cuyos
hijos pueden ser ‘robados’, ‘arrebatados’, ‘arranca-
dos’ de sus brazos. Entonces, las espectadoras tie-
nen la satisfaccién de ver a los hombres sufrir las
mismas ansiedades y las mismas culpas que las
mujeres usualmente sienten y, al mismo tiempo,
tienen el placer de verlos recibir castigos ‘simila-
res a los que ellas sufren. La misma revelacién del
embarazo, casi siempre realizada en un momento
de gran impacto dramdtico, autoriza hasta inte-
rrupciones en las relaciones amorosas de la pareja
protagonista: ;cémo puede la pareja unirse si otra
mujer estd embarazada con el hijo? Se trata de una
situacién imposible para la moralidad melodra-
mdtica, que exigird muchas veces el sacrificio del
feto que perecerd en un aborto natural.
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Aunque la villana nunca tenga éxito, a pesar de
sus innumerables tentativas de “perturbar la vida
de los protagonistas”, ella nunca falla permanen-
temente. Cuando una se redime, otra aparecerd
para substituirla. Y si sufre por sus fracasos, los
protagonistas también sufren por no interferir en
sus destinos como la villana lo hace. Es finalmente
ella quien hard efectivo el juego de conquistas,
seducciones, intrigas y secretos de la trama. En las
telenovelas, los villanos proliferan, porque sin ellos
la narrativa no evoluciona. En ese sentido, esta-
mos ante una contradiccién insalvable. El impera-
tivo melodramdtico de las telenovelas —los bue-
nos deben ser recompensados y los malos castiga-
dos— estd siempre en peligro, porque su mensaje
latente es que ningtin personaje puede ser feliz al
mismo tiempo que otro, No importa cudnto se me-
rezca la felicidad. Entonces, la identificacién no
ocurre solamente con un protagonista en una li-
nea de la accién, sino que estd interrelacionada con
muchas vidas. Las subtramas se complican a fin de
que los destinos se vuelvan complejos. A través de
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esa amalgama de personajes y de tramas, no vemos
tanto el trabajo del destino individual, sino mds
bien la moralidad del mundo.

Las telenovelas insisten en la insignificancia de
las vidas personales. La audiencia puede ser invita-
da a identificarse con la unién de la pareja de aman-
tes sélo para que en el momento siguiente se rom-
pa la identificacién en un instante de intensidad,
en que la atencién estd centrada en los sufrimien-
tos de la rival. El mundo de la telenovela es ambi-
guo. Es un mundo donde la vida personal prevale-
ce, pero al mismo tiempo es pervertida, pues nin-
glin personaje es libre de construir una vida pro-
pia. Las telenovelas sobreviven porque los cambios
y el involucramiento pasan por una serie de histo-
rias que no dependen solamente de uno o dos per-
sonajes, sino del todo. Las audiencias saben, por
ejemplo, que un personaje que aparecié fuertemen-
te en un gran nimero de capitulos estard en segun-
do plano por un tiempo para que otro personaje
muestre sus posibilidades dramdticas. Las idas y
venidas de la narrativa le dan ritmo a la trama. Di-
ferentes narrativas existen lado a lado, algunas veces
se tocan y se interceptan y algunas veces corren pa-
ralelas, pero todas hacen parte de una ‘comunidad’.

La unidad de la historia no es creada por todos
esos personajes individuales juntos, sino por la
comunidad donde viven. Esta comunidad también
aparece para determinar cudles posibilidades de la
accién se abren para los diferentes personajes. Ni
siquiera uno de ellos escapa a las reglas. En este
sentido, es un espacio cerrado como una ciudad,
una calle, un hospital; sin embargo, los personajes
nuevos pueden y entran en ese espacio, pero en el
momento en que hacen su entrada, estdn sujetos a
las leyes y a la 18gica del lugar.

No obstante, la comunidad como un todo no
es armoniosa, por el contrario, los conflictos y las
disputas estdn a la orden del dia. En ese sentido,
las telenovelas siguen las vidas individuales de los
personajes, pero no estdn interesadas en toda su
vida, esto es, no revelan todos sus asuntos, todas
sus experiencias, son selectivas. Las telenovelas nos
cuentan muchas cosas sobre diferentes personajes,
pero también dejan parte de sus vidas sin narrar.




Signo y Pensamiento 42 - valumen XXIl - enero - junio 2003 | Textos, receptores y usos sociales de la realidad/ficcion

Ellas se ocupan de un nimero limitado, con dife-
rentes conflictos los unos con los otros, que se pro-
ducen continuamente gracias a la falta de conoci-
miento de los planes de las otras personas, de sus
motivaciones, de sus esquemas revelados a través
de la conversacién, del consejo, de la confidencia,
elementos usuales de la vida cotidiana.

Una de las principales caracteristicas de las
telenovelas es volver familiar la historia de esos des-
encuentros de los personajes. Existen varias posi-
bilidades de trabajar esta familiaridad: una se en-
cuentra en la previsibilidad. La familiaridad no estd
basada solamente en el conocimiento de los even-
tos —que un personaje esté en embarazo o que
otro esté teniendo una relacién extramarital—, sino
en el entendimiento del modo como este persona-
je actta en la red de vinculos que constituyen el
género. Es claro que muchas de esas consecuencias
son previsibles, pero no debemos subestimar esa
previsibilidad. Lo que sucederd puede ser previsi-
ble, pero el interés estd en el cdmo y en la dosis de
sufrimiento que las acciones suscitardn, ya que el
establecimiento de la armonia es siempre amena-
zado por el préximo evento: un matrimonio por el
divorcio, la unién de la familia por la partida de
los hijos, la celebracién de la comunidad por dis-
putas y peleas.

Légicamente, la ‘gramdtica’ que gufa las tele-
novelas es vdlida a pesar de lo expuesto aqui. Las
telenovelas tratan cuestiones que respetan la ima-
ginacién melodramdtica que configura sus tramas,
los modelos de amor y de matrimonios que elabo-
ra, las utopias de una sociedad armoniosa y justa
que construye, los secretos y las mentiras que te-
jen su trama y la geografia espacio-temporal que
sustenta su narrativa. En fin, las telenovelas po-
seen un texto complejo con una estructura especi-
fica que debe ser leida, comprendida e incorpora-
da. Entiendo que un andlisis estructural de un texto
—sea cual fuere— y de su contenido manifiesto
continta siendo una necesidad esencial, porque la
polisemia carece de estructura propia, al existir li-
neas directivas codificadas en el mensaje.

El texto presente en las telenovelas puede ofre-
cer al sujeto opciones de inteligibilidad especifi-

cas, inclinarlo a preferir ciertas lecturas a otras. Esto
quiere decir que las telenovelas son capaces de pro-
ducir efectos en lo que se refiere a definir temas,
instalar la agenda de los problemas sociales y pro-
porcionar términos en los cuales ellos pueden ser
pensados, pero lo que ella no puede hacer es ga-
rantizarlos.

Se intentaron mostrar aqui algunas estructuras
y mecanismos internos de las telenovelas, que in-
vitan a las audiencias a hacer ciertas lecturas y a
bloquear otras. Sin embargo, el texto telenovelistico
es una prictica que se relaciona con las rutinas dia-
rias de sus audiencias y con lo que ellas asumen.
De esa forma, al analizar las telenovelas no pode-
mos perder de vista su cardcter especifico, el géne-
ro que la conforma y el medio donde circula. Esas
cuestiones, deben estar incluidas en cualquier and-
lisis util de la interaccién texto-audiencia en la so-
ciedad brasilera.
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