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INTRODUCCION

La pasion por los relatos

Hay un hilo que une a Scherezade, contando histo-
rias noche tras noche, y con ello aplazando su senten-
cia de muerte, con las pantallas televisivas de todo el
mundo, emitiendo dos, tres, cuatro, cinco capitulos de
diferentes telenovelas por dia. Es el mismo que pasa por
la abuela que cuenta cuentos a los pequerios nietos, o el
pregonero que en siglos pasados iba de pueblo en pue-
blo narrando hechos, acontecimientos, relatos...

Ese hilo habla de la vigencia de la narracién, subraya
la persistencia del relato a través de los tiempos. Todos te-
nemos la experiencia de escuchar y de contar historias.
La narracion es parte de la cultura, en todas las culturas
hay historias, circulan relatos, sucedidos, anécdotas.

Y también un hilo une a los que, con ojos encendi-
dos, alrededor del fuego, escuchaban los relatos de al-
gun viajero, las canciones de un juglar o, mas cerca en
el tiempo, preparaban sus sillas alrededor del aparato de
radio y hoy lo hacen frente al televisor. Me estoy refirien-
do a los que disfrutan de los cuentos, a los que compar-
ten la pasion del relato, por escucharlo, por seguir una
narracion.

Hoy esos relatos circulan en el cine y la television.
En la TV, se impone la historia de amor. La telenovela
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no es mas que la actualizacién del melodrama, la forma
de atraer espectadores que el melodrama encontr6 en
esta etapa.

En décadas anteriores, cuando surgen los estudios de
comunicacién, no era demasiado lo que se conocia so-
bre los medios, las audiencias y los complejos procesos
de comprensién y apropiacion de los mensajes.

En ese marco, a los relatos de ficcion les cabia una
especie de condena doble:

* En primer lugar, se valoraba sobremanera la in-
formacion sobre la ficcion, porque apelaba a la
razon, porque hacia pensar, porque era util. La
ficcion quedaba del lado de la fantasia, del
escapismo, del entretenimiento. Y eso era visto de
manera negativa. Se desconocia que a partir de
la ficcion también se piensa y se ponen en movi-
miento multiples mecanismos cognitivos y
epistemologicos.

* En segundo lugar, también se condenaba (o se
ridiculizaba y minimizaba) el hecho de encontrar
placer en seguir esos relatos. La condena llegaba
asi, a los oyentes, a los espectadores, a quienes se
crefa idiotizados y vampirizados por los filmes, los
comics, la radionovela, la telenovela.

Se puede seguir pensando de esa manera. Pero hay
teéricos que analizaron el lugar de la recepcion en el
proceso comunicativo. Se vio que los espectadores no
eran hojas en blanco, que recibian los mensajes de la
misma manera que habia sido pensada desde la emisi6n.
Las escuelas de estudios culturales, 1a sociologia de De
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Certeau y de Bourdieu, la antropologfa, la etnografia de
la comunicacién y otras corrientes y disciplinas aporta-
ron a una mejor vision de los procesos de lectura, com-
prension y apropiacion de los textos audiovisuales.

En América Latina, la telenovela tiene una existen-
cia que se remonta a la misma television. Esos relatos que
habian sido tan denostados, tan poco tenidos en cuenta
por la sociologfa, la comunicologia y el periodismo, y a
la vez, tan amados por los publicos, que generaron au-
diencias tan fieles, hoy son los productos culturales de
mayor circulacién internacional. -

Ya en décadas pasadas, desde el campo universita-
rio, se generd una corriente fuerte de investigacion so-
bre la telenovela, sus matrices culturales y sus usos
sociales. Los estudios de Jestis Martin-Barbero sobre
melodrama y sobre las mediaciones que existen entre un
texto y sus lecturas, abrieron camino a una linea que mira
a la telenovela desde distintas opticas.

El hecho de que en lugares remotos se emitan nove-
las latinoamericanas hoy ya no nos sorprende. Sabemos
que el lenguaje del melodrama, la apelacién a la emo-
cién de la telenovela, y la pasion por la narracién son
capaces de ir muy lejos.

Nadie esta obligado a amar las telenovelas. Analizar-
las, entenderlas, criticarlas, evaluarlas, pensarlas, es tarea
de todos. Su enorme gravitacion en la vida de tantas per-
sonas alrededor del mundo merece una seria atencion.

Origen de los textos

El contenido de este libro desarrolla, profundiza y
amplia trabajos anteriores, como:
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“La fuerza de la emocion. La telenovela, negocios,
audiencias, historias”, preparado para el Semina-
rio Internacional de Telenovela, “La interna-
cionalizacion de la telenovela en el escenario
globalizado”, realizado en la ECA (Escuela de
Comunicaciones y Artes) de la Universidad de
Sado Paulo en el 2002 y publicado en Vassallo de
Lopes, Maria Immacolata (Org.) Telenovela.
Internacionalizacdo e Interculturalidade. Sao Paulo,
Loyola, 2004.

“Modelos y tendencias hegemonicas en las
telenovelas latinoamericanas. Un recorrido por
las principales estéticas” preparado para el Foro
“Pensar la ficcion televisiva: identidades, indus-
tria y futuros narrativos”, como parte de I Semi-
nario Internacional de OBITEL (Observatorio
Iberoamericano de la Ficcién Televisiva) realiza-
do en la Facultad de Comunicacién y Lengua-
jes de la Pontificia Universidad Javeriana de
Bogotd, febrero de 2005. Fue publicado en
www.javeriana.edu.comunicacion/facultades/
comunicacion_lenguajes/ficcion_tv/memo-rias.htmy
en la revista Guionactualidad La revista del guion.
Maéster de escritura para cine y TV, Universidad
Auténoma de Barcelona.

El capitulo sobre telenovelas y salud parte de una
ponencia, “Temas de salud en las telenovelas: el
desafio de ensenar deleitando” que fue leida du-
rante el Panel “Health and Edutainment” en el
Workshop patrocinado por la OMS (Organizacion
Mundial de la Salud) y la OPS (Organizacion Pa-
namericana de la Salud) durante la Cumbre Mun-
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dial de la Sociedad de la Informacién, realizada
en Ginebra en diciembre de 2003. Posteriormente
desarrollé una investigacién para el CDC (Center
of Disease Control) de Estados Unidos: “Teleno-
velas y salud. Analisis descriptivo y recomenda-
ciones sobre la industria de la telenovela”, mayo
de 2004,

La Introduccion forma parte de la “Introduccion”
publicada en el libro en bosnio de Panjeta, Lejla,
Nora Mazziotti, Besim Spahic, Lorena Sanchez,
Telenovela favrika ljubavi. Uvod u zanr i produkciju,
Naklada Zoro, Heft, Sarajevo, Bosnia i Herzegovi-
na, 2005. (Telenovela, la fabrica del amor: Introduc-
cion al género y a la produccion).

17



AGRADECIMIENTOS

Quiero agradecer a Diana Paladino, Fernanda Longo,
Libertad Borda, Marcelo Camario, Ramiro Lehkuniec,
Silvia Oroz, por su amistad, comentarios, observaciones,
sugerencias, y por compartir la pasién novelera.

A mi hermana Pili, y a mis hermanas del alma Silvia
Oroz y Noemi Karamanian, por los caminos recorridos
y por recorrer.

A Camila, Octavio, Josefina y Juan Bautista, por el
placer de ser su mama.

Y a Anibal, mi compariero.



CariturLo 1
CARACTERIZACION DE
LAS TELENOVELAS LATINOAMERICANAS

1. ;{Qué es una telenovela?

La telenovela, el mas importante género de ficcion
producido en América Latina desde hace ya cincuenta
anos y principal producto de la industria cultural, es el
exponente televisivo del melodrama que, en sus distin-
tas manifestaciones, tiene que ver con las emociones, las
pasiones, los afectos.

La telenovela se ha hecho cargo de los suetios, las
fantasias, las emociones de grandes sectores de la pobla-
cion. Su alcance es inmenso: enormes audiencias de to-
das las clases sociales a lo largo de todo el mundo siguen
una historia, dia a dia, durante meses, mientras se desa-
rrolla la trama.

La intencién fundamental del melodrama es provo-
car la emocion de los espectadores, la risa, la compasién,
el temor, el llanto. Se plantea un mundo marcadamente
bipolar, donde los personajes que encarnan el Bien, aco-
sados por los malvados, se sumen en la desgracia, y de-
ben luchar denodadamente para obtener la felicidad.
Bien y mal se retinen por azar. En el melodrama abunda
y prolifera la casualidad, hasta el abuso.

La telenovela cuenta una historia de amor. Tiene que
ser un imposible. Es necesario que venza obstaculos, que
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cueste aceptarlo, mantenerlo, o recuperarlo. Debe ser
mas fuerte que la pertenencia social y los lazos de san-
gre, superar al tiempo, a la distancia, a las desgracias mas
terribles que puedan imaginarse.

A la vez esta historia de amor se entrelaza con lo que
Brooks (1976) llama “el drama del reconocimiento”, ca-
racteristico del melodrama. Se trata de la busqueda de la
propia identidad. Las tramas desarrollan esa tension, la
indagacion que va del desconocimiento al reconocimien-
to de la identidad. Negada, ocultada, desconocida, ava-
sallada, en la telenovela se asiste a la recuperacion de la
identidad.

El desenlace debe implicar el castigo a los culpables.
Esa es la 16gica y la ética del melodrama: que triunfe el
Bien. Que sea una apoteosis del amor y de la justicia. Que
los que ejercieron el Mal reciban su castigo. Esto es lo
que Brooks denomina “la economia moral”. Es el mo-
mento del triunfo publico de la virtud, cuando esta “se
manifiesta para ser asombrosamente saludada, recono-
cida” (Brooks, 1976). Esa reparacién justiciera requiere
ademas de la participacion de toda la comunidad, que
todos vivan el momento en que los secretos dejan de
serlo y la verdad salta a la luz. La reparacion justiciera
es una recompensa que otorga sentido a todo el relato:
no fueron en vano las sustituciones, accidentes, poster-
gaciones, sufrimientos inmerecidos, peligros, humilla-
ciones y amenazas que alcanzaron de manera arbitraria
a los protagonistas.

También existe otra regla en la telenovela, la del fi-
nal feliz. Para muchos autores y actores es una de las
convenciones imprescindibles. No s6lo es un premio a
los personajes —que lucharon, vencieron obstéculos,
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sufrieron~ sino a las audiencias. Porque no se acompa-
fia una telenovela todos los dias, durante meses, para que
la pareja no termine unida, iniciando un camino de fe-
licidad, o que los malvados no reciban el castigo que
merecen. Aqui se equiparan personajes y espectadores,
comparten la emocién del final feliz. En ese espacio de
ficcion —y tal vez tinicamente alli- hay justicia, hay lu-
gar para la felicidad.

Las historias que cuenta la telenovela son ficiles de
entender, de seguir. Esta llena de ganchos, de secretos —
verdadero motor narrativo de la telenovela, segtn la
expresion de Lucrecia Escudero Chauvel (1997)—, tiene
personajes que se hacen familiares, representados por
actores o actrices queridos. A veces se la ve para disten-
derse de la rutina diaria, para distraerse, emocionarse,
compartir con la familia o con los vecinos, para poder
conversar al dia siguiente, en el mercado, en el traba-
jo, donde el “qué pasé” es tema de charla, de sociali-
zacion; también se les ve para reirse cuando son muy
malas.

2. Imaginario y educacién sentimental

Las audiencias establecen un vinculo muy cercano
con la telenovela. Dia a dia, titulo tras titulo, se han ido
relacionando con este género, con cuyos personajes se
identifican, se proyectan, se pelean, se rien y se emo-
cionan.

Las novelas no s6lo marcan pautas en cuanto a moda
e indumentaria, sino que en el plano de las relaciones
interpersonales, los permisos, las prohibiciones y sancio-
nes estan mostradas de manera natural en estos textos.
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En el plano de las emociones, la telenovela constitu-
ye un factor fundamental para la educacién sentimen-
tal. Las maneras de expresar afectos, emociones, las
formas de entablar una relacién interpersonal, el valor
dado a esas relaciones, las normas sociales en torno a la
pareja y la familia, las relaciones de género, estan en gran
medida mediadas por el discurso de la telenovela y por
el imaginario creado a partir de ella.

La telenovela, al igual que otros productos masivos
que tienen que ver con el mundo de los sentimientos
(canciones, revistas, novelas romanticas, intérpretes, etc.)
forman una especie de glosario colectivo y generacional,
que puede ser compartido y activado en cualquier mo-
mento. Se trata de un repertorio en comun, que facilita
encuentros, identificaciones y aproximaciones sociales.

Quisiera referirme también a la relacién entre los tex-
tos de los medios y los imaginarios sociales. Los medios
expresan y cimientan un imaginario social. Si el imagi-
nario “marca la distribucién de los papeles y las posicio-
nes sociales; expresa e impone ciertas creencias comunes,
fijando especialmente modelos formadores; hace a la
estructuracion de los aspectos afectivos de la vida colec-
tiva a través de series de oposicion” (Baczko, 1991), la
apelacion a la emocion del melodrama televisivo lo con-
vierte en vehiculo privilegiado para la construccién ima-
ginaria de deseos, aspiraciones e intereses de las
audiencias, y a la vez, de regulacion y control de los mis-
mos. Funciona como escuela de identificacion, de sen-
timientos, modales, valores, de lo que se debe o se puede
decir o sentir.
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3. Transformaciones y recorridos

3.1. Cambios, transformaciones, incorporaciones

Hablar de las telenovelas latinoamericanas es muy
dificil, mas aun si pensamos que se producen desde la
década del 50 con mayor o menor continuidad en Méxi-
co, Colombia, Venezuela, Brasil, Argentina, Pert, Chi-
le, Puerto Rico, Cuba, Ecuador, Nicaragua, Uruguay y
Miami. Solamente en México la cantidad de titulos pro-
ducidos hasta el 2005 es de 872, segun una publicacién
reciente’, y en el resto del continente el promedio es de
cincuenta por afo.

En trabajos anteriores cité a Jestis Martin-Barbero,
cuando decia que la telenovela conformaba un objeto de
una “identidad plural” (Martin-Barbero, 1991) y me pre-
guntaba “qué rasgos pueden ser considerados como
invariantes y cuales serian las variables del modelo”
(Mazziotti, 1993).

Las invariantes eran “el melodrama, con sus conven-
ciones para el tratamiento de las relaciones amorosas,
sociales y de actuacion”. Las variables se ubicaban en “las
formas en que se asume lo melodramatico y la serialidad;
y en la recurrencia a nuevas tematicas, estilos e intertex-
tualidades que algunos textos explicitan o subrayan mas
que otros” (Mazziotti, 1993).

Por lo que se sefial6 al comienzo, el melodrama per-
siste como invariante, aun en estilos como el colombia-
no, que parecen soslayarlo. Tal vez su peso deba ser
relativizado y hoy no sea tan monolitico como lo era en

1 “Telenovelas de México”, Edicion especial, en Revista Alvaro
Cueva presenta, septiembre de 2005.
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décadas anteriores. La actuacion enfatica permanece en
la telenovela mexicana, que representa el estilo més tra-
dicional. También pareciera quedar reservado para los
que encarnan a villanos y villanas.

El melodrama no se manifiesta como tnica colum-
na, sino que aparece acompafiado de suspenso, de poli-
cial y de mucha comedia. El ritmo de la comedia, la
presencia de personajes cémicos y también el humor son
componentes fuertes de la telenovela en esta etapa.

Si bien desde décadas anteriores existian novelas para
ninos, o con tematicas juveniles, —por ejemplo, las no-
velas de las seis de la tarde en TV Globo, o en Televisa,
o las tiras juveniles argentinas— lo interesante es que en
los ultimos tiempos aparecieron y se afianzaron una gran
variedad de subclases o de formatos de telenovela: no-
vela rosa, novela clasica, novela épica, novela de época
o historica, novela juvenil, novela-comedia, novela
thriller, novela para adultos, novela de ruptura, culebron,
etc. A nivel textual, cada variedad va construyendo su
repertorio de recursos y de convenciones.

También ocurre que la grilla televisiva se fragmento,
los distintos programas apuntan a targets diferenciados,
los formatos de novela cubren diversas franjas horarias,
ya que se dirigen a publicos especificos.

La telenovela también puede verse como un gran
manto que puede acoger a todos los géneros y formatos,
cobijarlos, acumularlos, mezclarlos, casi como un macro
género.

3.2. La telenovela en otros formatos
La telenovela perme6 otros géneros televisivos, como
por ejemplo, el reality show. La fuerza que toman las his-
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torias familiares, de amor, el tesén para triunfar que
muestran los participantes de los diversos Operacion
triunfo, lo convierten en una telenovela. La musicali-
zacién, la edicién, los planos elegidos son los que se usan
en una telenovela. Y esta directamente declarada la per-
tenencia al género en Protagonistas de novela, uno de los
aportes de esta region al corpus del reality (Vilches,
2004).

También las historias de vida, o las llamadas “histo-
rias de interés humano” que pueden aparecer como seg-
mento en cualquier noticiero, en un talk show, las notas
policiales, forman parte de una telenovela. ;Y acaso hasta
el canal Animal Planet no present6 como telenovela una
serie sobre comportamiento animal?

También existe el riesgo de que esa generalizacién u
omnipresencia de la telenovela pueda vaciarla de con-
tenido. Que se convierta en un colectivo, en un todo
desdibujado.

La tendencia a la hibridacion genérica es caracteris-
tica de estos afios, asi como la autorreflexién o el autoco-
nocimiento de las reglas. Esto coincide con lo sefialado
por Jane Feuer: “Hay lineas tedricas que piensan que un
género comienza con una version ingenua sobre su mi-
tologia particular, y después se desenvuelve hacia una
creciente autoconciencia de sus mitos y convenciones”
(Feuer, 1987).

Si se piensa en muchas telenovelas recientes, que
combinan resabios de otros titulos, que enciman con-
flictos, personajes, tonos y estilos, como si la capricho-
sa sumatoria de elementos bastara para conformar un
buen producto, se puede aplicar lo que afirma la misma
Feuer: “un género desarrolla una sintaxis clasica que fi-
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nalmente se disuelve en una azarosa coleccion de trazas,
marcas, usadas para deconstruir el género” (Feuer,
1987).

3.3. Hibridaciones: Argentina y las tiras

En muchos paises, cualquier ficcién seriada de emi-
sion diaria recibe la denominacion de telenovela. El al-
cance del término est4 relacionado con la gravitacién del
género en cada pais. Se trata no sélo de la importancia
de la telenovela como industria, sino también de su rol
social.

En la Argentina hay una constante vacilacién en lo
que respecta a la denominacion de géneros televisivos.
En los periédicos no es uniforme la forma en que se
designan los programas en la grilla de programacion. Por
ejemplo, un periédico clasifica a la ficcion como teleno-
vela, telecomedia, comedia, tira, tira juvenil, mientras
que otro solo registra telenovela y tira.

Muchos titulos argentinos producidos en esta etapa
han sido denominados tiras. Este término, que no es
nuevo, surge en el ambito de la industria televisiva. La
tira designa la produccion de un capitulo de programa
de emision diaria. Es un término comodin, que se refie-
re a una instancia industrial, de produccion, y de fre-
cuencia de emisién, equiparable al de serie. Puede
aplicarse tanto a una comedia o a una telenovela, para
j6venes o para adultos, mientras se emitan diariamente.

Al generalizarse su utilizacién —aparece en el discur-
so del periodismo grafico, radial y televisivo, en el ha-
bla comtin- no se distinguen las pertenencias de géneros
en los programas. Se homogenizan, se borran sus limi-
tes o peculiaridades.
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La estructura de género como dispositivo de recono-
cimiento —mas o menos estable (Feuer, 1987, Neale,
1980)- que media entre la industria y las audiencias se
desdibuja, pasa a un plano secundario y es reemplaza-
da por una textualidad més l4bil. La tira implica un
menor anclaje genérico. Sin embargo, si se quiere ahon-
dar en la clasificacion, el concepto de tira no permite dar
cuenta de deslizamientos, inestabilidades, desplazamien-
tos o transformaciones que se operan en el interior de
los textos (Mazziotti, 2002).

No es posible afirmar que titulos como Gasoleros,
Campeones, Son amores y Los Rolddn sean telenovelas; les
falta la pareja protagonica y la centralidad de una histo-
ria de amor con muchos obstaculos. Pero no es que no
haya historias de amor, sino que se juegan dentro de un
conjunto. Lo que no estd presente -y si lo hace, es en su
minima acepcion- es el modo melodramatico. Tampo-
co pueden considerarse totalmente comedias, porque no
todas evidencian el ritmo, las situaciones de enredo, de
equivocos, de gags que el género c6mico requiere. Aun-
que lo son por la presencia de personajes estereotipados,
por el desenlace rapido y casi siempre feliz de los mo-
mentos dramaticos.

Estas tiras costumbristas tuvieron dificultades de
venta internacional, tanto a causa de su localismo, como
por lo dicho anteriormente: la carencia de una pareja
protagénica. Una productora como Pol-ka, que desde
1995 estaba haciendo tiras, en el 2003 comenzé a

incursionar en la telenovela para posibilitar la venta in-
ternacional.

También es interesante el hecho de que Los Roldan,
al venderse como formato, sea designado como tele-
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novela tanto en México como en Colombia. Tal vez ha-
bria que pensar en la variante telenovela humoristica.

4. Entre la cultura y el negocio

La tensi6n entre los requerimientos de la industria y
la relacién con las matrices identitarias y narrativas pro-
pias de cada cultura ya estaban esbozadas en trabajos de
mis de una década atras. Jesus Martin-Barbero plantea-
ba analizar “la mediacién especifica entre las l6gicas del
sistema productivo —estandarizacion y rentabilidad- y
las dinamicas de la heterogeneidad cultural” (Martin-Bar-
bero, 1992). Se puede decir que la industria, el nego-
cio, se impuso sobre cualquier otro componente.

En trabajos anteriores me referi a las etapas en que
era posible periodizar la produccion de telenovela lati-
noamericana, que brevemente sintetizo:

s “La etapa inicial, que abarca desde la década del
50 hasta el 60, en que surge el videotape;

« La etapa artesanal, que llega hasta los afios 70,
caracterizada por una produccién que conserva
rasgos artesanales o propios de otros soportes,
pero también experimentaciones y tanteos. Los
titulos se hacen con bajo presupuesto y estan
destinados principalmente al mercado local y
eventualmente continental.

» Laetapa industrial, que abarca las décadas del 70
y del 80, en la que en algunos paises se afianzan
los rasgos que la definen como el principal géne-
ro exportable en el continente y en la que la pro-
duccién se ordena y estandariza.
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* Laetapa trasnacional, que se transita en la actua-
lidad, [1996] donde la telenovela gana mercados
internacionales y que implica en mayor o menor
grado un proceso de neutralizacién de sus rasgos”
(Mazziotti, 1996:28).

Retomando esa periodizacién, Guillermo Orozco
agrega una quinta etapa, que se ubica en los afios 2000,
que denomina “mercantil” y se caracteriza porque todo
el acento estd puesto en la venta. “La exacerbacion de lo
mercantil en los Gltimos afios como motor de la produc-
cion de telenovelas en paises de Hispanoamérica hace
que la telenovela empiece a ‘no ser vista’, sino simple-
mente consumida”. Y mas adelante agrega: “pareciera
que esa interaccion entre “negocio y cultura” propia de
la telenovela y de la misma televisién como tal, en His-
panoamérica se ha cargado al lado del negocio” (Orozco,
2005).

No es mucho lo que queda de heterogeneidad o de
peculiaridad de una determinada cultura y en cambio,
las exigencias de estandarizacion y ganancia parecen ser
las unicas validas.

5. Principales estilos latinoamericanos

A pesar de eso, los titulos todavia conservan marcas
de estilos propios, como modos o tonos culturales, que
se perciben en un recorrido diacrénico. Revisando los
estilos de telenovela més transitados y que han tenido
mayor gravitacion, estableci tres modelos consolidados,
(México, Brasil, Colombia); uno que no logré conformar-
se, (Argentina); otro que se descontinué (Venezuela): y
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uno en surgimiento (el global, hecho con capitales nor-
teamericanos) a los que me referiré a continuacion:

5.1. El modelo mexicano (Televisa)

Es el modelo tradicional, el melodrama clasico. Tie-
ne estéticas y tematicas fuertemente apoyadas en el cine
y.en la radio de los anos 40 y 50. Esté en constante dia-
logo con ellos.

En sus novelas la moral catélica tiene un peso deter-
minante, con el centro en la nocion de pecado. No cuen-
ta una historia de amor, sino de un absoluto, de la justicia
esencial, de una reparacion moral. Hay una enorme gra-
vitacién de la culpa, y de las expresiones de religiosidad
catolica. La redencion solo se alcanza a través del sufri-
miento. Los personajes recorren un via crucis, un cal-
vario, al término del cual alcanzan la gloria. Aunque se
trate de que la pareja permanezca unida, es vivido como
la obtencion del bien eterno.

La novela forma parte de un plan normativo, inte-
gra o encabeza una cruzada moral. La enunciacion es de
una exacerbada defensa de la familia tal como se la en-
tendia en el siglo xix y comienzos del xx (antes de los 50).

Siempre existe un respeto por los valores morales esta-
blecidos. Las transgresiones se castigan, las épticas nue-
vas no tienen espacio.

Las historias tienen un alto nivel de redundancia, de
obviedad, que puede resultar tanto comica como enter-
necedora. (Dos clichés mueven a risa; cien, conmueven,
dijo Umberto Eco.)

Pero a nivel dramatiirgico, es decir, por las formas en
que se presenta y dosifica la historia, son sumamente
atinados. Los secretos se conservan hasta que estan a

32

Telenovela, industria y practicas sociales

punto de estallar. Las maldades complican, se entrecru-
zan, generan paso a paso una marafa que el relato tie-
nen la capacidad de desarmar, también paso a paso.
Saben manejar la dosificacion.

Estatuto de los personajes: a pesar de que se trata del
relato de una pasion, no hay lugar para el erotismo. Los
personajes sensuales son los malvados. La sensualidad
es castigada, es vista como un vicio, algo que debe ser
controlado y sancionado. Siempre estd comunicando
una actitud ambiciosa, interesada. Rubi es un buen ejem-
plo, como también la Aimée de Corazon salvaje.

Al construirse como atributo de los malvados, la sen-
sualidad es fria, compulsiva y se torna grotesca por ser
tan evidente. No es vital, ni espontanea, ni picara, es
calculada. No es una sensualidad gozosa, no hay placer
en ejercerla. (Aunque hay excepciones a esta regla: el
personaje de Juan del Diablo, en Corazon salvaje, que dis-
fruta y hace disfrutar a su esposa, o la pareja de Luis e
Hipoélita en Alborada.)

El relato se construye con personajes arquetipicos,
caracterizados por un unico rasgo, que esta remarcado
no sélo por su discurso, sino también por el maquillaje
y el vestuario. Son esencias: la madre, la malvada, la ino-
cente, el ambicioso, el joven pobre pero honesto, etc.,
que expresan una tnica motivacién. De alli que no es
valido pedir que evolucionen, que crezcan o muestren
facetas escondidas. Como todo arquetipo, responden a
la esencia que los caracteriza.

De alguna manera se acercan al teatro alegérico de
la Edad Media, donde los personajes eran abstracciones
que encarnaban valores morales: Virtud, Bondad, Justi-
cia, Vicio, Esperanza.
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En las novelas de Televisa hay una tendencia grande
a hacer remakes. Es practicamente una norma que cada
diez afios se vuelven a hacer los titulos de mayor suce-
s0. No se apuesta a lo nuevo, sino que reitera lo que ya
funcioné. A la manera del cuento mitico o folklérico, se
cuenta la misma historia. Tienen el atractivo de lo ya
sabido, lo conocido, pero que trae emociones y catarsis.

Donde si hay cambios es en el star system, ya que
surgen caras nuevas que ocupan los lugares de las que
envejecieron. Pero se trata de reemplazos. La industria
necesita siempre tener una cara fresca, capaz de hacer
papeles de inocente y angelical, a la vez que de aguerrida.

Se puede pensar también el mecanismo del remake
operando con las figuras. Se busca siempre una joven
figura que se parezca a Lucia Méndez, a Verénica Cas-
tro, a Thalia...

Inocente de ti es un caso paradigmatico: es una cuar-
ta versién de la novela de Inés Rodena, Rina. Y Camila
Soldi, la protagonista, es una nueva version que resulta
de un cruce entre Verénica Castro y Thalia.

5.1.1. Pasado y presente

Las historias presentan problematicas arcaicas: el
universo de Televisa remite a un pasado patriarcal. Se
corresponde con el imaginario de épocas pasadas. De alli
la eficacia al hacer historias ambientadas en tiempos le-
janos. La rigidez de disposiciones y normativas son ve-
rosimiles en décadas anteriores. Como también lo son
los obstaculos y secretos que ponen en marcha la histo-
ria de amor. Los imposibles que reclama la poética del
género funcionan sin esfuerzo.
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Corazon salvaje, Amor real y Alborada son tres novelas
de época que estan entre las més perfectas de su estilo, y
ademés incorporan un detalle que les da actualidad: el
protagonista masculino desafia el patrén patriarcal en su
relacion de amor. Son conscientes de los privilegios y
atribuciones que implicaba ser hombre, los rechazan y
buscan una relacién de pareja igualitaria.

Cuando se cuenta una novela en el presente, preten-
diendo mantener esos mandatos, las historias se vuel-
ven anacrénicas y los conflictos arcaicos e inverosimiles.

Un ejemplo es La madrastra. Los hijos —mayores de
veinte afios— rechazan que el padre se case nuevamen-
te, no quieren “que les dé una madrastra”... hasta la
misma palabra estd pasada de moda.

5.2. El modelo brasilefio (TV Globo)

Se muestra moderno, 4gil, colorido. Desde la presen-
tacion misma, es fuerte el cuidado de lo visual, del rit-
mo. Expresa una estética de las clases medias, que son
su enunciatario.

Es un modelo permisivo en el plano moral. No hay
condena explicita a la sexualidad, se permiten parejas en
las que la mujer es mayor o en las que la madre sea
amante de quien después sera su yerno. Aparecen de
manera natural, o casi, parejas gays y lesbianas. El sexo
se disfruta, el cuerpo se exhibe sin temores, la vitalidad
se comunica por todos los poros. Hay un fuerte compo-
nente erético. Estd en la puesta en escena, en la compo-
sicién de las imagenes y en los personajes.

Lo caracteriza una notable elaboracion estética, que
otorga importancia a las tonalidades, a la luz, a la musica-
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lizacion. Con el desarrollo tecnolégico y la utilizacion de
efectos, se amplian las posibilidades de narrar porque se
usan en funcion del relato. Permite los relatos épicos, de
multitudes.

Rara vez hacen remakes de un titulo. Se cuentan his-
torias nuevas. La tematica melodramatica se mantiene,
pero sin la cuota de sufrimiento expresado de manera
exagerada, que es caracteristica del melodrama. No hay
exceso. Se sufre, pero sin el sentido de absoluto que se
da en el modelo mexicano.

Los personajes no expresan las emociones de la mis-
ma manera que en el modelo mexicano. Lo hacen de ma-
nera mas natural, menos desbordada.

Voy a establecer una comparacion entre el modelo
mexicano y el brasilero. Me interesa subrayar que no
estoy hablando de una cuestién de calidad actoral. No
se trata de pensar que los actores brasileros son buenos
y los mexicanos malos, como algunos han dicho. Es un
tema que se enraiza en las matrices y tradiciones cultu-
rales de cada pais.

Los dos modelos surgen de diferentes escuelas
actorales. El modelo brasilero se implanta con el teatro
de los 60, en el que imperaba la escuela de actuacion
naturalista, realista, mientras que el modelo mexicano
se alimenta de la fuerte tradicién melodramatica del cine
de los afos 30 y 50, a la cual se remite constantemente.
La exageraci6n en la interpretacion no debe atribuirse a
la ignorancia ni a la falta de capacitacion o de calidad,
sino que es expresion de un acervo cultural. A pesar de
la gravitacion de la industria que sefalaba anteriormen-
te, la cultura actoral de cada nacién se pone de mani-
fiesto en las telenovelas.
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En el plano de la historia, es un modelo coral. Fl
protagonismo no esta inicamente en la pareja, sino que
todos los personajes tienen historia, hay varios nucleos
narrativos que se desarrollan en ambitos definidos que
tienen personajes y conflictos delineados. A veces esas
historias se desenvuelven en forma paralela a la prin-
cipal.

Si bien hay personajes arquetipicos, no se presen-
tan de manera tan marcada como en el caso mexica-
no. En las novelas brasileras, los personajes tienden a
lo individual, a constituir un caracter, a desarrollar una
personalidad. Los personajes crecen, maduran, cam-
bian, evolucionan, eligen, involucionan, dialogan y
debaten entre si, tienen puntos de vista diferentes, di-
vergentes.

Pero también se debe tener en cuenta que El clon,
Terra nostra, o El color del pecado han sido historias mas
tradicionales, narradas de esa manera. Han sido, ademas,
las mas vendidas. En el caso de El color del pecado, el re-
lato era pequerio, se relacionaba con el modelo melodra-
matico més clasico y tematicamente podria haber sido
hecha en cualquier otro lugar.

En Brasil la novela forma opinion, impone una agen-
da. Lo que ocurre en la novela se discute en la misma
TV, en la radio, en los periodicos, en la calle. Importa
todo lo que ocurre en la novela, no se trata solo de una
historia de amor. A causa de su relevancia social, ha sido
tomada como vehiculo apto para la informacién sobre
salud y ciudadania, por ejemplo. De alli el rol que cum-
ple el merchandising social, al que me referiré en otro
capitulo.
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5.3. El modelo colombiano

En la Argentina, como espectadores hemos sido for-
mados por las novelas argentinas, las de México y Bra-
sil, las venezolanas —que ultimamente no tienen tanta
presencia en la pantalla local-. Hace poco mds de una
década comenzaron a exhibirse novelas colombianas,
por lo que no es sencillo senalar los componentes de este
modelo.

Combina elementos modernos con los tradicionales,
y lo hace desde un lugar de busqueda constante. Pare-
ciera tener una actitud de indagacién, de exploracion de
universos urbanos, provinciales, rurales, &mbitos labo-
rales, domésticos y profesionales.

Traza una riquisima pintura de los mundos de pro-
vincia, de 1a vida en pueblos alejados de los centros ur-
banos y de sus personajes.

A nivel audiovisual, es muy importante el juego en-
tre una musicalizacion fuerte, los colores y la textura de
la pantalla. Es menos minuciosa que la brasilera, pero
mas fresca, mas espontanea, mas desprolija.

La divisién entre el bien y el mal que reclama el
melodrama se mantiene, pero tal vez lo mds atractivo sea
la presentacion de personajes con pequefnos rasgos
identificatorios. Aparecen trazados de manera minucio-
sa, combinando el vestuario, el habla, el tipo fisico, los
tics. Ahi se percibe una articulacién con el humor y la
ironia y sobresale la presencia de personajes caricatu-
rizados.

En Yo soy Betty, la fea se caricaturizé todo, desde la
protagonista en adelante: a su amigo, al cuartel de las
feas, a los padres de Betty, a la peliteriida, al galan, etc.
En Todos quieren con Marilyn la distribucién de persona-
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jes es semejante y se mantiene la tendencia a la exagera-
cién y a la deformacion.

Hay una pintura de lo popular no estetizada (o de-
beria decir tal vez no “glamourizada” al estilo O Globo)
ni ideologizada (al estilo Televisa, donde los pobres son
buenos y sonsos).

La sensualidad y el humor son los rasgos caracteris-
ticos. Tienen una energia rebosante, mucha picardia, un
Titmo contagioso.

La novela colombiana se atrevié a varias cosas. Un
atrevimiento fuerte fue el de colocar, en Café, un galan
que sufre de impotencia. Significé burlarse de los es-
tereotipos mas transitados, que generalmente juegan
con el galdn que es un don Juan, hasta que se enamora
de la herofna. Lo mejor de Sebastian era que cuando
se enamoraba, si podia, se tornaba un personaje enter-
necedor.

Otra osadia fue la incorporacién de la bebida no
como vicio a castigar —como ha sido una constante en
el planteo de Televisa— sino como costumbre, como cul-
tura. El ejemplo paradigmatico es la protagonista de esa

misma novela, Gaviota, que bebia por tener mal de
amores.

Hay dos audacias mas en la novela colombiana, que
tienen una importancia equiparable: una es colocar a una
protagonista fea (en Yo soy Betty, la fea) y que se man-
tenga fea mas del 80% de la historia, que su embelleci-
miento final no se deba a cirugias, sino que sea parte de
un proceso interior de encontrar su propia seguridad;
de la misma manera, hacer que el galan, éste si desarro-
llando el arquetipo de seductor, de don Juan, se enamore
de ella siendo fea.
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La otra osadia es la de colocar una protagonista que
sea prostituta en un burdel en Todos quieren con Marilyn.
Que sea buena, inocente, ingenua. Para todos es la gran
amiga, la consejera. Donde si es virgen es en el amor,
nunca se enamord y no quiere hacerlo.

Pero las novelas colombianas evidencian cierta de-
bilidad en el nivel de la dramaturgia. Las historias tie-
nen un muy buen arranque (Siete veces Amada, El inutil,
Adonde va Soledad, Solterita y a la orden) pero resultan
pequenas. Cada capitulo repite lo sabido, es muy esca-
so lo que avanzan. No crecen. Se solazan en la rica cari-
catura de personajes.

De los tres modelos, diria que el de Televisa aparece
seguro en lo que esta. El modelo Globo innova y expe-
rimenta, pero dentro de una busqueda estética que se
aleja cada vez mas de la emocion. Tal vez parece dema-
siado frio, cerebral. El modelo colombiano es el que se
presenta mas abierto. Es una narrativa en busqueda, en
exploracion de nuevos caminos.

5.4. Discontinuidades 1: Argentina

A pesar de que las telenovelas se han producido sin
interrupciones en la Argentina desde la década del 50,
de que han sido una de las columnas basicas de la pro-
gramacion y han tenido importantes niveles de audien-
cia, las diversas crisis politicas y economicas, las
dictaduras militares y los cambios de propiedad, detie-
nen o estancan el crecimiento de la telenovela como len-
guaje.

Entre 1960 y 1973 la television se estabilizé y alcan-
z6 un nivel muy alto de produccién propia. Las licen-
cias de propiedad vencen y no son renovadas por lo que,
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en 1974, todos los canales pasan a estar en manos del
Estado. Luego llega la sangrienta dictadura militar
(1976-1983) y los canales son otorgados a las Fuerzas
Armadas, las cuales censuran a la telenovela (Mazziotti,
1996). Recuperada la democracia, entre 1983 y 1989,
no se llama a nuevas licitaciones. Los canales permane-
cen en poder del Estado, con la excepcion de Canal 9,
que fue devuelto a su antiguo propietario. Recién en el
89 hay nuevos licenciatarios de los canales y comienza
un periodo que continua hasta la actualidad (Mazziotti,
2002).

Durante esos quince afos (entre 1974 y 1989) la
Argentina quedo detenida, retrasada, aislada en materia
televisiva (y no sélo en ese rubro). Mientras en paises
como México, Brasil y Venezuela, la ficcion televisiva cre-
cio y se crearon o afianzaron las empresas televisivas que
hoy persisten, también se abren las puertas de los mer-
cados continentales e internacionales.

No es que en esos afios perdidos no se produjera en
la Argentina, sino que lo que se hacia era de consumo
local, y tenia una produccion precaria. Apenas Alejan-
dro Romay, a la cabeza de Canal 9 tiene un proyecto de
industria nacional de ficcién. Sus producciones tuvieron
el mérito de mantener la industria, el oficio, las fuentes
laborales y la preferencia de las audiencias. Aunque de-
bemos reconocer que fueron improvisadas, osadas,
desprolijas.

Con sus altibajos, hasta la década del 90 era posible
hablar de un estilo argentino, al que me referi en traba-
jos anteriores, caracterizado por una relacién con el tea-
tro y el cine costumbrista de décadas anteriores , que se
hacia evidente en:
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» “a) los personajes-portefios, inmigrantes europeos
o migrantes internos, que conforman los tipos del
barrio o el nutrido desfile de tios, sirvientes y
amigos diversos, armados sobre el molde de los
personajes llamados de carécter en el teatro. (...)
b) los ambientes —el barrio, el patio, el bar, la
cocina, los paisajes urbanos— en los que estos
personajes tejen sus encuentros amorosos, fami-
liares, cotidianos. c) el lenguaje coloquial, ya sea
el lunfardo o giros lingaisticos caracteristicos,
como el voseo y el checheo, y también el coco-
liche, jerga italo-criolla propia del sainete, que
largamente han aparecido en nuestros teleteatros”
(Mazziotti, 1993a).

Sobre la base de estas caracteristicas, fue posible que
tuviera lugar un tipo de novela como la que hacia Al-
berto Migré, con rasgos propios, lejos de los estereoti-
pos melodramaticos, barrial y popular, que desarrollo
apasionadas historias de amor (Mazziotti, 1993b).

Esas eran algunas de las marcas, muchas de las cua-
les se fueron dejando de lado, a veces porque no se con-
sideraron adecuadas para las ventas internacionales. A
la television argentina le ha costado mucho consolidar-
se como industria. La produccién actual muchas veces
remite a modelos anacrénicos o intenta la imitacion. La
incorporacién del humor es un rasgo importante, al que
habria que agregarle variaciones que lo enriquecieron.
La linea mégico-juvenil que aborda Cris Morena es la que
parece tener continuidad en la produccion y en las ven-
tas. Dado que es muy grande el esfuerzo por insertarse
en los mercados, serfa importante apuntalar las historias
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y dotarlas de un plus diferencial, una particularidad que
las torne necesarias.

5.5. Discontinuidades 1: Venezuela

A diferencia de Argentina, en Venezuela se conformé
una fuerte industria televisiva con la presencia de dos
grandes empresas, RCTV (Radio Caracas Televisién) y
Venevision. Las novelas venezolanas fueron pioneras en
la venta continental, y también en la apertura al merca-
do europeo de la década del 90. Novelas rosas de las dé-
cadas del 80 y 90, como Topacio, Cristal, La dama de rosa,
Leonela, Kassandra, se dieron en decenas de paises, y se
ubican en el “estilo Delia Fiallo”, que desarrollan el plot
cenicienta y la pintura de heroinas débiles y sufridas.

También hay una corriente realista, de la que Por es-
tas calles es el mejor ejemplo, que abordé los hechos
politicos y sociales del pais y mostré la corrupcion, la
violencia y la delincuencia del pais.

“Mientras los consumidores finales de nuestro petré-
leo, aluminio, acero o frutas, ignoraban su origen, los
espectadores internacionales de nuestros ‘culebrones’
reconocian y apreciaban el sello ‘made in Venezuela™
decia un economista mas de una década atras (Guerere,
1993, citado por Mendoza, 1996).

Sin embargo, esa corriente se interrumpi6, debido a
las sucesivas crisis politicas que pusieron a la industria
en jaque, y en la actualidad aun no ha recuperado un
lugar semejante al que tenfa.

5.6. El modelo globalizado
A pesar de que no se trata ain de una narrativa asen-
tada, y es temprano para hablar de un modelo Telemundo,
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o de modelo Miami, si es posible definirlas como novelas
transnacionales, o novelas globales (Lépez Pumarejo,
2006) y también como “telenovelas del cuerpo” como
propone Alvarez Curbelo (2006). Me refiero a Pasion de
gavilanes; La tormenta; Te voy a ensenar a querer; El cuerpo
del deseo y otras que vendran, dado el éxito internacional
que ha tenido la férmula perpetrada por Telemundo con
RTI de Colombia.

Tienen en comun el ser “una caricatura de lo Marl-
boro” (Rincén, 2005), donde s6lo aparecen la hacienda
y el pueblo. Dice Silvia Alvarez Curbelo: “conveniente-
mente, no hay historia, solo geografia. El cuerpo se ex-
hibe y se desnuda en una tierra genérica, sin ciudades.
Puede ser Colombia pero también el suroeste norteame-
ricano por lo que la cantina del cowboy cohabita con la
hacienda solariega” (Alvarez Curbelo, 2006).

Es precisamente esa hibridacién de lugares, de len-
guas, de acentos, de paisajes junto al atractivo sexual de
los protagonistas, que prima sobre su capacidad actoral,
lo que gusta de estas novelas. No importancia su incohe-
rencia narrativa, su lentitud o reiteracién. “Es el mayor
éxito de la industria sobre lo cultural” dice Rincén, refi-
riéndose a Pasién de gavilanes (Rincon, 2005).

“Es muy postmoderna en su hibridez. Saca a los va-
queros del desierto y los pone en la selva, implanta
musica TexMex en el reino de la cumbia y usa el som-
brero tejano y, a veces, las botas como suprema marca
de lo vaqueril. El resto de la vestimenta, que no es mu-
cha, es mas bien, si no de playa, de discoteca tropical”
(Lépez Pumarejo, 2006).

Refiriéndose a La tormenta, el mismo autor opina que
“de cierta manera, implica un retroceso en la evolucién
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del género ya que ¢l mismo se habia convertido, sobre
todo en Brasil y Colombia, en un vehiculo de expresion
indirecta de asuntos nacionales en tono local” (Lopez
Pumarejo, 2006).

Ademas de las epopeyas rurales, hay otras como
Amor descarado, Gata salvaje, Anita no te rajes, El alma he-
rida que abordan la vida de latinos en Estados Unidos.
El mundo que pintan es urbano. Se incorporan temati-
cas de la migracién ilegal, del trabajo en ciudades yan-
quis. (Este rasgo tematico también lo ha desarrollado
Venevision en las recientes Secreto de amor y Sofiar no
cuesta nada, y la TV Globo en América.) La villana en Ino-
cente de ti (Fonovideo) amenaza con denunciar a la pro-
tagonista como migrante ilegal. En edificios u oficinas,
flamea la bandera norteamericana.

5.6.1. Entre lo latino y el spaghetti western

Ya sea en las novelas rurales o en las urbanas, lo lati-
no esta construido con los atributos ya establecidos en
el imaginario social: es colorido, sensual, gritén, violento.
Los personajes mantienen fuertes lazos familiares, todo
lo viven con mucha pasién, son solidarios, gustan de los
bailes y del alcohol. Las novelas que transcurren en Es-
tados Unidos exhiben un nivel de vida alto, aun para las
clases medias o bajas.

Hay una bibliografia muy abundante sobre la inmigra-
cién hacia Estados Unidos, el peso de la comunidad latina
(con 38 millones de habitantes), el hecho de que son los
latinoamericanos con mayor poder econémico, las formas
en que se construye lo latino, o Miami como capital cultu-
ral y otros temas relacionados, que no pretendo retomar aca
(Mato, 1999; Mazziotti-Borda, 1999; Davila, 2001).
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Creo que la novela producida en Estados Unidos es
a la telenovela como el spaghetti western es al western. En
los afios 70, el western se mundializa y se produce en
Australia, México, Espana, Japon, Italia. De alli viene el
nombre de spaghetti, como también existe el chili-western
(México) o el paella-western (Espana).

Dice Renato Ortiz que el western “muere por amplia-
cién”. En los afios que van de 1969 a 1979, en Italia se
producen 471 westerns. Mientras que para el western cla-
sico, el punto de referencia para la construccién del mito
es el pasado historico, para el spaghetti es el mito mis-
mo, el mito cinematografico. Lo que cuenta no es la rea-
lidad, sino su imagen.

Telemundo, propiedad de la empresa norteamerica-
na NBC, est4 haciendo lo que Ortiz describia para lta-
lia: “La industria cultural italiana se apropia del formato
imagético, pudiendo reelaborarlo segun sus convenien-
cias mercadologicas” (Ortiz, 1997).

Hoy se produce telenovela en cualquier parte. Se to-
man las historias de aqui, los actores de alla, el ambiente
de mas aca. No importa la contextualizacion historica, el
acento, la actuacion. No importan las pertenencias
identitarias.

Como hizo el spaghetti western, estas telenovelas no
pretenden recrear ninguna época, ninguna geografia,
sino a la misma telenovela. El nuevo mito no se nutre
de un sustento histérico, sino televisivo.

Ese estilo tiene muy vagos referentes culturales. Pue-
de existir un matiz de melodrama lorquiano (Pasion de
gavilanes, Te voy a ensefar a querer) o algo de Dora Bar-
bara en la oposicion civilizacién-barbarie (La tormenta),
con peleas tomadas del cine de accién norteamericano,
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y hasta se podria decir que también roza el porno soft
en esa exhibicién de cuerpos trabajados por la lipoescul-
tura y las siliconas.

La innovacion no esta en las historias, remakes de ti-
tulos ya conocidos, como se describe en el Apéndice,
sino en la tension que genera esa sensualidad a flor de
piel, que se ofrece para ser vista, pero que estd en con-
tradiccion permanente con el discurso verbal, pacato,
antiguo, machista.

Me pregunto si el nuevo star system conformado por
Telemundo (convocando a figuras de segunda o tercera
linea del continente, colocandolos de protagonistas y so-
metiéndolos a todas las operaciones de embellecimien-
to corporal disponibles, algo usual en la industria del
espectaculo) tendra la capacidad de emocionar como lo
hicieron los protagonistas de las novelas de las produc-
ciones de América del Sur. Si Natalia Streingard lloran-
do sera capaz de conmover como lo hacian Verénica
Castro, Andrea del Boca o Margarita Rosa de Francisco.
Tal vez haya que pensar que se han modificado los gus-
tos y los intereses de las audiencias y sean otros moti-
vos que los llevan a verlas.
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CariTULO 2
Los TITULOS EMBLEMATICOS

1. Estableciendo las novelas mas
significativas

A pesar de que la telenovela tiene una larga historia
en el continente, y conforma un corpus de miles de titu-
los producidos en diferentes paises y épocas, hay algunos
que son los mas representativos, los mas recordados, y
que han sido disfrutados por distintas generaciones en
los territorios en que se emitieron.

Entre ellos esta Los ricos también lloran, original de la
cubana Inés Rodena, producida por Televisa y protago-
nizada por Verénica Castro en 1979, que fue vendida en
127 paises. Alvaro Cueva, al cumplirse 25 afios de su
estreno en México, comenta que “desde que se estreno,
no ha habido un afio en que no se haya transmitido en
algin rincén del mundo, asi sea en un canal abierto o
de paga, asi sea en un canal de estrenos o de nostalgia”.
Anade que “después de Los ricos también lloran a nadie
le queds la mas minima duda de que las teleno-velas
habian dejado de ser un subproducto femenino para
transformarse en producciones estelares para hombres,
mujeres, nifos y jévenes” (Cueva, 2005).

Cada espectador o espectadora debe tener su propia
seleccion, que depende de la edad, las novelas que se
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emitieron en su pais, la preferencia por estilos, actores,
etc.

Sin que haya datos de la manera en que fue he-
cha, ni cuantas personas respondieron, aparece en
www.terra.net una encuesta de enero del 2006, presen-
tada como “Las 10 telenovelas favoritas de todos los
tiempos” se mencionan los siguientes titulos:

FEl clon (Brasil)

Café con aroma de mujer (Colombia)

Yo soy Betty, la fea (Colombia)

Protagonistas de la musica, (un reality, donde gus-
t6 la historia de amor de Rebecca y Daniel;
Telemundo EEUU)?

La mentira (México)

Cristal (Venezuela)

Corazon salvaje (México)

Nano (Argentina)

. Terra nostra (Brasil)

10. Topacio (Venezuela)

BN

© X No W\

En una busqueda que realicé en 20023, para tratar
de establecer los diez titulos de mayor circulacién
trasnacional, tomando como fuente a internet, aun sa-
biendo de su escasa confiabilidad, aparecieron los si-
guientes como los mas vendidos en ese momento:

2 La telenovela impregna todos los formatos. Véase Capitulo 1.

3 En “La fuerza de la emocion. La telenovela, negocios, audien-
cias, historias”, Vassallo de Lopes, Maria Immacolata (org) Telenovela.
Internacionalizacdo e Interculturalidade. Sao Paulo, Loyola, 2004.
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Titulo No. de paises*
Kassandra 150°
1210
Los ricos también lloran 127
Terra nostra 121
Esmeralda 1007
Rosalinda 100
La esclava Isaura 958
Café con aroma de mujer 77
Maria Mercedes 70
Marimar 70
Maria la del barrio® 70

2. Criterios de valor en la cultura masiva

Estos listados no tienen otra validez que la de corro-
borar que los elegidos son los titulos mas clésicos.

4 Los numeros no corresponden con los aportados por las em-
presas. No deben considerarse totalmente veraces, sino que valen
como ejemplos.

5 En la pagina del protagonista masculino, Osvaldo Dorios.

6 Entrevista a Delia Fiallo, realizada por Daniel Mato, 18 de mar-
zo de 2001.

7 En paginas dedicadas a Delia Fiallo.
8 En las pagina de Herval Rossano.

9 Es un remake de Los ricos también lloran.
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Quisiera reflexionar ahora sobre cuales pueden ha-
ber sido las razones del éxito de ventas de estos titu-
los, sabiendo que nunca puede ser atribuido a un unico
factor. Hay varios indicadores para analizar el éxito o
el fracaso de un titulo. En términos de estrategias de pro-
gramacion, se debe tomar en cuenta la sefial por la que
es emitido un programa, el horario, el programa que va
antes o el que le sigue, la protagonista o la pareja
protagénica, el elenco, los exteriores, el vestuario, la
musicalizacién, etc. Pero es sabido que el motivo prin-
cipal de un éxito —o de un fracaso— radica en la historia
que se cuenta.

En primer lugar, voy a reiterar que no me muevo con
un criterio de valor. Por eso quiero dejar de lado el inte-
rrogante acerca de si se trata de los mejores titulos, de
los mejores exponentes del género porque ello depende
de la optica con que los miremos.

Parto de un criterio basico para analizar los produc-
tos masivos, que es el de que no se debe menospreciar
ningun éxito y ningtn publico. A pesar de que muchos
de esos titulos hayan sido juzgados como anodinos,
malos y hasta despreciables, o que en algunos paises
muchos no hayan obtenido buenos resultados, lo cierto
es que se exhibieron y algunos triunfaron en vastisimos
territorios. Tal vez se debe a que corresponden a los
modelos mas tradicionales, mas clasicos, como desarro-
llaré mas adelante.

En segundo lugar, tampoco me parece pertinente
preguntarse si introdujeron rasgos innovadores con re-
lacién al género. Por un lado, porque las innovaciones
son valoradas de manera desigual, y tienen que ver con
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el grado de competencia en el género que poseen las
audiencias. Por otro lado, y acudiendo a Eco, es sabido
que las historias conocidas tienen el encanto de lo fre-
cuentado, de lo previsible, lo que hace que los especta-
dores y espectadoras se sientan mas seguros y vean
satisfecha su capacidad de prevision (Eco, 1988). Juz-
gar las historias masivas por su capacidad de innovacién,
de novedad o de ruptura no es un criterio operativo para
su comprension.

Me parece que tendriamos que considerarlos relatos
arquetipicos, miticos, en la medida en que cuentan, una
y otra vez, la misma historia conocida y compartida por
la comunidad. Se trataria de aquellos relatos que tienen
que ver con dudas, deseos e inquietudes de los seres
humanos. La empatia con esos relatos via la television
hablan de una vivencia electrénica del mito (Bueno
Fischer, 1984).

Como ocurre con los mitos, encontramos en las
telenovelas la narracion modular “que no avanza a tra-
vés de un mecanismo de repeticion, sino que se vale de
una sistematica variacion de un esquema de base” (Vi-
lla, 1992).

3. Historias tradicionales y clasicas

Quisiera detenerme ahora en las tramas de estos
titulos. ;Qué rasgos comparten? ;De qué hablan esas
historias? De amor, de odio, de reivindicaciones, de
sacrificios, de desencuentros, de fracasos y triunfos, de
aprendizajes. O sea, de situaciones humanas bsicas, que
pueden ser compartidas por la totalidad de los seres hu-
manos.
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En cuanto al tono de esas historias basicas, estin
contadas con emocion, buscando movilizar los senti-
mientos de los espectadores, apelar a sus afectos, a sus
instancias mas profundas, bloqueadas o desconocidas.
Que se produzca empatia con el ptblico.

Delia Fiallo, 1a autora cubana residente en Miami, en
una entrevista, opiné: “creo que el éxito, la fuerza de
penetracion de la telenovela, consiste nada mas que en
las emociones. La emocién es el comun denominador
de todo el género humano, en todas las épocas y en to-
dos los paises del mundo. Desde el hombre de las ca-
vernas hasta el ultimo hombre sobre la tierra. El amor,
el odio, la ambicion, la envidia, los celos son el comun
denominador y explica que una novela que tu escribes
para Venezuela y que puede tener €éxito en Santo Domin-
go, pueda tener éxito en Grecia, en Turquia, en japén
porque no son seres del planeta Marte, todos somos se-
res humanos, que respondemos a las mismas emocio-
nes. Ese es todo el secreto” (Mato, 2001).

Por otro lado, en esos titulos estdn presentes varios
plots, o tramas argumentales que conforman los relatos
basicos, de acuerdo a la clasificacion de Lewis Herman,
basada en Las 36 situaciones dramadticas, de George Polit.
Ellos son:

1. Plot de amor: Una pareja que se ama es separada
por alguna razon, se vuelve a encontrar y todo
acaba bien.

2. Plot cenicienta: Es la metamorfosis de un personaje
de acuerdo a modelos sociales vigentes.

3. Plot triangulo: El caso del triangulo amoroso.
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4. Plot del regreso: El hijo prodigo que vuelve a la casa
paterna.

5. Plot venganza: La reparacién de una injusticia por
la propia mano.

6. Plot sacrificio: El héroe o la heroina se sacrifica por
alguien, o por algo (Comparato, 1986).

Eduardo Adrianzén Herran, en el capitulo Museo del
corazon. Breve andlisis de algunos cldsicos del género se
detiene en varios titulos “que todos los amantes de la TN
[telenovela] recuerdan y conocen, al menos por referen-
cias” (Adrianzén Herr4n, 2001). Varios coinciden con los
listados a que me estoy refiriendo. En el caso de Yo soy
Betty, la fea el secreto del éxito es “la reivindicacién de
la ‘estética de la fealdad’; en Esmeralda-Topacio, consig-
na como “el secreto de su éxito: la reivindicacién de la
ilegitimidad”. En Corazén salvaje sefiala “la pasién sexual
y erotismo”; en Cristal “el glamour a pesar de la pobre-
za”; en Maria Mercedes el “secreto de su éxito [es] de nue-
vo el complejo de cenicienta”; lo mismo que para Los
ricos también lloran-Maria la del barrio. Sobre La esclava
Isaura asienta “la templaza” como motivo del éxito,
mientras que para Café con aroma de mujer seria “la revi-
sién del cliché de la masculinidad”.

Dado que la telenovela es un género multiplot, o sea
que combina varias tramas, también se puede hablar del
plot cenicienta en Esmeralda, y si se quiere, en Café con
aroma de mujer, aunque el ascenso social de la heroina
es producto de su esfuerzo, mas que del enamoramien-
to del principe.
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4. La fuerza de la emocion

Otro de los motivos de la repercusion, tanto de los
titulos emblematicos y de la telenovela en general, est4,
ami juicio, en la presencia de la matriz melodramatica.
Si ya no es posible hablar de la actuacion enfética que
se encontraba en los primeros titulos del género, y que
el cruce con el humor, con la satira, con la comedia y la
parodia, es cada vez mas frecuente en la telenovela, el
melodrama estd en lo que Brooks denomina “la econo-
mia moral”, el reconocimiento de la virtud. Y esto, que
ha sido histéricamente el principio constructivo del
melodrama, persiste y es tal vez lo que explica la emo-
cion, la empatia, el vinculo que generan estos textos.

También se podria agregar que la reivindicacién de
los débiles, de los ilegitimos, de los caidos, de los otros,
que proclama el melodrama, y que lo convierte en un
género no etnocéntrico, en un defensor de los sin po-
der, continua atrayendo. Hay un potencial subversivo en
el género, una ebullicion interna que puede superar el
esquematismo de los relatos.

Por eso, frente a los diagnésticos que hablan de la
excesiva reiteracion en el género, de la falta de innova-
cién, tal vez se deba pensar que no se trata de que las
historias se repitan, sino que pareciera que no se preci-
sa contar nuevas historias, que las que estan, son sufi-
cientes. Para contarlas una y otra vez. Para retomarlas,
para hacer nuevas versiones. Van a gustar, siempre que
apelen a la emocion.

Valerio Fuenzalida explica que el discurso televisivo
debe considerarse un lenguaje ludico-afectivo. “Como
lenguaje polisémico y glamoroso afecta mas a la fanta-
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sia y a la afectividad que a la racionalidad humana; se
rige mas por la retérica dramatica que por la logica for-
mal” (Fuenzalida, 2002).

Y senala, citando a Ong (1982), la semejanza entre
la oralidad primaria ~previa a la alfabetizacién y a la es-
critura- y el advenimiento masivo del lenguaje audio-
visual. Esa segunda oralidad, en términos de Ong, posee
caracteristicas compartidas con el lenguaje audiovi-
sual; es

* “Enunciativo antes que analitico

* Acumulativo y aditivo antes que subordinado
légicamente

* Repetitivo antes que innovador

* Redundante antes que austero

* Cercano al mundo vital y situacional antes que
abstracto

* Se adapta al receptor

* De caricter mas empatico que con distancia
objetivante

¢ Con esquemas agonisticos antes que 16gico-con-
ceptuales” (Fuenzalida, 2002).

Todos estos rasgos se detectan en el lenguaje de la
telenovela. Seguramente su anclaje en el mundo de la
emocion, su capacidad de desplegar simultaneamente las
enormes potencialidades del bien y del mal, tiene que
Ver con su expansion, con su repercusion trasnacional.

Creo que la telenovela es un género que ha sabido
encontrar un lugar, sin abandonar los elementos de me-
lodrama, e incorporando temas y retéricas de otros gé-
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neros. Y ese lugar —en las programaciones locales, en las
ventas internacionales, en la preferencia de audiencias
bien diversas— lo ha conseguido mas alla de prejuicios,
de etiquetas que lo despreciaron, de la indiferencia de
programadores, de productores, de periodistas e intelec-
tuales. Tan solo apoyandose en el viejo recurso de con-
tar historias, en la fuerza de la emocién.
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CariTuLO 3
LA EXPANSION DE LA TELENOVELA

1. La circulacion internacional de telenovelas

Ya se dijo que los géneros televisivos estan en cons-
tante estado de redefinicion. Mientras que la férmula de
los reality shows —que habian sido la gran novedad en los
ultimos anos— parece ya no despertar el furor o el inte-
rés anterior, uno de los géneros mas tradicionales y tran-
sitados de América latina, la telenovela, no sélo contintia
siendo el producto con mayores posibilidades en la re-
gion, sino que la “descubren” programadores de todo el
mundo.

En anos recientes, la telenovela se expandié por nu-
merosos mercados. Ingresé en paises en los que nunca
se habian emitido programas semejantes y, en muchos
casos, se han consolidado en las parrillas de programa-
cién. En el 2006 se celebran los quince afios de Discop,
la feria de venta de productos televisivos de Europa del
este, uno de los mercados que ha tenido un crecimien-
to sorprendente en estos anos.

En las ultimas décadas la circulacion trasnacional de
productos televisivos adquiri6 un volumen creciente. La
telenovela latinoamericana conquisté nuevos mercados
por varias razones, que tienen que ver con esa trans-
nacionalizacion. Entre ellas, esta el surgimiento del ca-
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ble y del satélite, la desregulacion de los canales publi-
cos en Europa, la caida de la Union Soviética, que alien-
tan la aparicién de nuevas sefiales privadas. Se produce
junto al aumento de sefiales, el del niimero de horas de
programacion, por lo que se necesitan contenidos para
llenar varias franjas horarias. Ademas, las nuevas tecno-
logias permiten una calidad en los productos antes
inexistente.

Las nuevas naciones de la ex Union Soviética practi-
camente carecian de industria televisiva y las telenovelas
latinoamericanas resultaron un sostén fundamental de
la programacion. En Rusia, la emisién exitosa de Los ri-
cos también lloran, verdadero motor de la expansion de
la industria latinoamericana, en 1992, llenaba el vacio
de programacion entre las transmisiones de las sesiones
de la camara de diputados (Baldwin, 1995). Explica
Alvaro Cueva: “Los ricos también lloran llegé a ser una
garantia de éxito tan grande que Televisa la regald en
algunos paises para que, al verla, el publico conociera
la televisién mexicana, se enamorara de ella y pidiera mas
telenovelas” (Cueva, 2005).

2. Difusion, serialidad y produccién local

Vale la pena preguntarse cuales son los motivos por-
que se ha difundido tanto la telenovela.

Desde el lado de las audiencias, porque cuentan una
historia de amor; porque tienen que ver con los senti-
mientos y las emociones; porque entretienen, porque
generan un vinculo de empatia, porque gusta la pareja,
la musica, etc.

Desde el lado de la industria, por tres motivos:
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a) Por su caracter seriado. Tiene entre 120 y 300 ca-
pitulos. A los programadores les resulta util que
un titulo (si funciona bien) les resuelve una de-
terminada franja horaria por cuatro, seis meses,
o mas. No es necesario estar pensando cada mes
o todas las semanas en qué emitir.

b) Porque es barata. Es mucho mas costoso produ-
cir que comprar una “lata” y emitirla.

¢) Porque, mas recientemente, la telenovela se afian-
z6 también como una plataforma para generar o
apoyar otros negocios, derivados del merchandi-
sing, que incluye DVD, discos compactos, reali-
zacion de shows en vivo, publicacién de revistas,
etc.

Ahora bien, como ya se sefialaba en 1992 en el in-
forme de la UNESCO sobre circulacién de programas
televisivos, las audiencias prefieren ver programacion
local antes que extranjera (Larsen, 1992). El contexto es
el de una television global, pero esto no significa que los
contenidos sean totalmente homogéneos.

Pero no todos los paises tienen capacidad para pro-
ducir una programacion local. Los nuevos mercados de
la telenovela se abrieron en paises empobrecidos, en los
que las politicas neoliberales y las guerras generaron
severas crisis econémicas por lo que no pudieron desa-
rrollar una industria televisiva. En esos territorios, tal vez
resulta posible hacer programas informativos, talk shows,
musicales y entretenimiento, pero la ficcién es lo mas
COSt0sO.

Las principales dificultades en producir telenovelas
o seriales son econdémicas. Aunque también tiene un
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peso importante la cuestion cultural o de practicas la-
borales, ya que en muchos lugares los técnicos de TV no
estan acostumbrados a producir una hora de programa-
cién en una jornada laboral. Hay un desconocimiento
del know how en lo que concierne a la escritura de libre-
tos, produccion, direccion, actuacion. El ritmo de escri-
tura televisiva, el timing de actuacion que requiere el
melodrama, el grabar un libreto abierto y que se escribe
mientras est4 en el aire, es algo que en Latinoameérica se
maneja sin problemas porque se practica desde los ini-
cios de la television.

Esa dificultad en producir y el desconocimiento del
género que tienen muchos paises, hace que el produc-
to latinoamericano atin no haya alcanzado un limite en
lo que se refiere a expansion territorial. Sin embargo,
varios mercados que eran compradores, hoy producen
sus propias novelas. No es que hayan dejado de com-
prarlas, sino que también quieren aprender a produ-
cirlas. Ocurre en algunos paises del este europeo, como
Rumania, Eslovenia, Serbia, Croacia, Rusia. A pesar de
que esos nuevos productores todavia realizan escasos
titulos al afo, y algunos no lo hacen con continuidad,
se debe abandonar cualquier triunfalismo sobre la ex-
pansién latinoamericana. La telenovela se globalizo,
pero eso no significa que siempre se fabrique en Ame-
rica Latina.

3. Compra y venta de formatos

Paralelamente, aparecen nuevas formas de comercia-
lizacién, como puede ser la venta del formato, en lugar
del producto terminado. Vender el formato significa
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vender el concepto del programa, los libretos, la “Biblia”
de produccién, participar en el casting, asesorar en dis-
tintas etapas de la produccion, etc. (Salg, 2003).

Anos atras, la venta del formato se daba fundamen-
talmente en los programas de juego o entretenimiento
y hoy alcanza también a la ficcién. Esto se relaciona con
lo dicho mas arriba, el hecho que las audiencias prefie-
ren la programacion local. Esa es la razén por la que se
producen, en un movimiento de “glocalizacion”, distin-
tas versiones locales de sitcoms norteamericanas (La ni-
fiera se hizo en Argentina y en Colombia) o la novela
humoristica argentina Los Rolddn se emite como Los Re-
yes en Colombia y Los Sanchez en México. Para una in-
dustria con dificultades, como la argentina, la venta de
formatos permite una expansion mayor, al colocar un
producto en mercados de dificil acceso, como México,
por ejemplo, donde el 90% de la programacién exhibi-
da es realizada localmente.

El caso de la compra del formato de Amas de casa de-
sesperadas es novedoso, ya que el grupo Clarin acordo
con Disney grabar en Buenos Aires, con la productora
argentina Pol-ka, versiones de la serie para Argentina,
Colombia, Ecuador y Brasil. “Cada nueva versién seguira
el formato y los guiones de la version estadounidense,
pero adaptada para cada pais con sus propios elencos y
sabores locales”, se informa (TV Latina, 2006).

4. La produccion y distribucién
de telenovelas
Las telenovelas se han convertido en el tinico produc-

to de reconocimiento internacional de la television lati-

63



NoRA MAzzIOTTI

noamericana. Para comprender el negocio, es necesario
comenzar por conocer la capacidad de produccién y
distribucion de las principales compariias.

Producir un capitulo de una hora ocupa una jorna-
da de trabajo, (que puede ser de 12 horas y mas). Los
precios varian, desde los 20 mil dolares en la Argentina
(a causa de la devaluacion y la crisis del 2001) a los
150.000 délares de las superproducciones de Globo,
como El Clon. Telemundo esta invirtiendo atin mas en
sus producciones.

Las principales empresas productoras y distribui-
doras en el negocio de la telenovela son: Televisa, TV
Azteca, Argos (México); TV Globo, Rede Record (Bra-
sil); Caracol TV, RCN, RTI, Invento (Colombia); Vene-
visién, RCTV (Venezuela); Pol-ka; Telefé Internacional,
Cris Morena Group (Argentina); Telemundo, Fonovi-
deo (Estados Unidos); Tepuy, Dori Media Group (Israel-
Argentina). En el Apéndice hay informacion sobre cada
una de ellas.

5. Los nimeros de la circulacion
de telenovelas

Hay datos que ilustran sobre la circulacién transna-
cional de telenovelas. El numero total de espectadores
de telenovela en el mundo se calcula en dos mil millo-
nes de personas. Se hacen doblajes o subtitulados en
cincuenta idiomas o dialectos. Segun la empresa euro-
pea Médiametrie que realiza el ranking de los diez pro-
gramas mas vistos en 72 territorios, la novela creci6é un
35% entre 1999 y 2002. Si se toma Latinoamérica, cre-
ci6 del 24 al 42%.
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Por dia, a fines del 2000, se exhibian en pantallas de
todo el mundo, doscientas horas producidas por Televi-
sa, cien de Globo y 45 de TV Azteca (Villanueva, 2000).

También existen sefiales dedicadas exclusivamente a
trasmitir telenovelas. Hasta el momento, estan:

* Romantica, asentada en Polonia, llega a 5.700.000
hogares en 26 paises, y trasmite mas de mil ho-
ras al afo, abastecida exclusivamente con nove-
las de Venevision. (Cine y television on line;
www.dorimediagroup.com)

* En Israel hay dos sefiales que se trasmiten por
cable y por satélite dedicadas al género, pertene-
cientes a Dori Media Group: Viva y Viva Platino.
Extendidas por 42 paises de Europa del este y Me-
dio Oriente, emiten productos de varios paises.
Viva adquiere dos mil nuevas horas por afo, y
desde el 2002 coproduce titulos en Argentina.

* El Dori Media Group lanzara en el 2006 en
Indonesia el canal Vision 2, también dedicado al
geénero.

¢ Se anunci6 en el 2005 que Telefé tendria un ca-
nal en Malasia, Telefe International Telenovelas
Channel.

» Fox Life va a dedicar un segmento a telenovelas,
el prime time diurno.

o Televisa tiene dos sefniales de satélite, TL Novelas,
y TL Novelas Europa en los que emite programa-
cién propia.

Entre 1970y 1995, TV Globo de Brasil ha ido incre-
mentando su cantidad de titulos exportados. En los ul-
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timos diez anos, Globo le ha vendido mas de doscien-
tas novelas, miniseries y series a los principales merca-
dos de Europa del este (TV Latina, 2003).

Yo soy Betty, la fea —que fue portada del Washington
Post y del New York Times— fue comprada por la NBC, y
ademas se hizo con ella un dibujo animado infantil, Betty
Toons, y hay versiones en la India, Rusia, Inglaterra, Ale-
mania y en México.

6. Negocios y ganancias

El hecho de que las empresas tengan oficinas de venta
internacional en Miami o en Los Angeles, o que en la
segunda mitad de la década del 90 se institucionalizara
la realizacion de ferias de venta y exhibicion de progra-
macion televisiva, son muestras de que el volumen del
negocio televisivo crecié y se globalizé. En estas ferias,
que se reparten a lo largo del afio y del mundo, partici-
pan productoras y compradoras de programacion
televisiva.

Los datos sobre cifras de venta son de dificil acceso
y verificacién, al igual que la cantidad de paises que
exhiben algun titulo. Por ejemplo, la revista TVMAS
Magazine calculaba en el 2001 que la telenovela gene-
raba un negocio de “130 millones de dolares al afo, de
los cuales un 55% a 60% va a las arcas de Televisa”
(TVMAS Magazine, 2001).

Daniel Mato expone cifras mayores: “segin estima-
ciones confiables, en 1997 el total de exportaciones de
telenovela de Protele (la distribuidora internacional de
Televisa de México) y de TV Globo de Brasil represento
aproximadamente unos cien millones de délares para
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cada una de ellas; el de RCN (Radio Cadena Nacional)
de Colombia, Venevision Internacional (distribuidora de
Venevisién de Venezuela) y Artear y Telefé de Argentina
representé aproximadamente unos quince millones para
cada una de ellas” (Mato, 1999).

Hasta el 2000, Café con aroma de mujer habia sido
vendida en 54 paises y generado ganancias por ocho
millones de dolares, y en el 2001 llego a los 77 paises
(TVMAS Magazine, 2001). En el afio 2000, la telenovela
representé un negocio de quince millones de délares
para Venezuela; de cincuenta millones para México y
de 35 millones para Brasil (dinero.com, 2000). Las dos
cadenas de Colombia, Caracol y RCN, ganaron en el
2001, doce millones de délares la primera, y 13,5 mi-
llones la segunda (Radio Enlace, 2001). TV Azteca, por
su parte, vendio trece millones de délares en el 2000
(TVMAS Magazine, 2001).

En Colombia, “de acuerdo con datos suministrados
por RCN Television, el crecimiento en las ventas inter-
nacionales es notorio. Se pasé de cuatro mil millones de
pesos en 1999 a 43 mil millones en el 2002. El mayor
mercado estd en Estados Unidos (45%), seguido por
México (11%). En el caso de Caracol Television, en los
primeros seis meses del 2004 sumaron 25 mil millones
de pesos (El Tiempo, 2004).

A pesar de que la venta internacional de telenovela
es el principal rubro de exportacion de las empresas la-
tinoamericanas, alrededor del 70 y 80% de sus ventas
internacionales, los ingresos mas altos provienen del
mercado local, debido a la inversién publicitaria (Mato,
2002). Es importante sefalar, sin embargo, que en las
novelas sigue siendo prioritario el éxito local y contintan
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produciéndose orientadas a la repercusién en el pais de
origen.

7. Precios de venta

El precio es otro de los datos a tomar en cuenta en el
estudio del negocio de la telenovela. El valor de venta
por capitulo no es uniforme, sino que entran en juego
varios elementos. Ellos son: el éxito que obtuviera la
novela en su pais de origen; la zona geografica donde esté
ubicado y el alcance regional del canal comprador; la
cantidad de titulos que adquiere; el valor de la torta
publicitaria en ese pas.

Esto hace que haya enormes diferencias, ya que
mientras Espafia paga entre siete y diez mil délares por
capitulo de una hora de duracién, y los canales hispa-
noparlantes de Estados Unidos, entre 2.500 y 5.000
délares, Republica Dominicana, s6lo abona de cien a
doscientos dolares (TVMAS Magazine, 2001; Mato,
2002). Si bien no se desprecia la venta en ningin mer-
cado, el objetivo de las empresas son los canales esta-
dounidenses y de Europa occidental. Los valores no son
estables, “algunos precios tienden a bajar por determi-
nada situacién economica (...) hay otros que tienden a
subir porque sube el poder adquisitivo de un territorio
o crece su mercado publicitario” opina Silvana D’Angelo,
de Telefé Internacional (Sanchez, 2005).

8. Los consumos. Negocios derivados
y educacion no formal

El hecho de que se exhiban en tantas y tan diversas
pantallas, poco dice de su consumo, de su repercusion.
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A pesar de que en algunos lugares se exhiban en hora-
rios marginales, o en seniales de escasa penetracion o al-
cance, es relevante el hecho de que en pocos anos se
hayan convertido en el principal producto televisivo la-
tinoamericano de circulacién transnacional.

A esto se deben agregar las maneras en que la
telenovela apoya el desarrollo de la industria de la mu-
sica latina, a través de sus bandas de sonido, a veces in-
terpretadas por sus mismos protagonistas.

Actualmente, uno de los ingredientes infaltables en
las tramas de las novelas juveniles es la formacién de un
grupo musical, que luego realiza giras con actuaciones
en los paises donde la novela fue emitida y graban dis-
cos compactos. Sucedi6 con Rebelde Way y también con
su version mexicana Rebelde. La novela es también una
plataforma para nuevos negocios.

Sin que existan estudios fehacientes, en Brasil es sa-
bido que la telenovela fomenta el turismo. Los ejecuti-
vos de la TV Globo lo conocen desde tiempo atras,
cuando promocionan Rio de Janeiro colocando image-
nes de la playa o del Pan de Azucar en las presentacio-
nes de muchas novelas. En los 90, el exotismo de
Pantanal genero viajes hacia esa zona del Matto Grosso.
Recientemente, a partir de El clon, en Portugal se difun-
dieron las compras de viajes hacia Marruecos.

En Internet, la pagina de turismo Bahia tropical, de
Brasil, en la presentacion del pueblo de Canes, mencio-
na: “Hace poco la Red Globo rod¢ aqui la famosa
telenovela ‘Porto dos Milagros’, asi Canes logré una con-
siderable popularidad en todo Brasil; gracias a esto vie-
nen turistas a ver el lugar de los acontecimientos y la
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conocida Iglesia Azul, donde los protagonistas se casa-
ron felizmente” (www.bahiatropical.com.br).

En Israel, a raiz del comentado éxito de las teleno-
velas, el espariol ha logrado ser, después del inglés, la len-
gua mas hablada. Un caso interesante de aprendizaje
informal lo constituye la leccién diaria de espariol que
emite el canal Viva, producido en cooperacién con la
sede de Tel Aviv del Instituto Cervantes. La leccién tie-
ne el formato de telenovela, una duracién de treinta
minutos, y esta protagonizada por un actor argentino.
Asimismo, viajar a América Latina es una nueva expe-
riencia para jovenes israelies que al finalizar el servicio
militar vienen como mochileros a nuestro continente, co-
mentan profesores de ese instituto (TV Latina, 2005).

9. La audiencia se hace visible

Aunque para las empresas, los espectadores se mi-
den en puntos de rating, la problematica de las audien-
cias ha tenido un extenso desarrollo en el campo de los
estudios universitarios, que pocas veces se han puesto
en contacto con la industria. Las metodologfas pueden
diferir, pero el interés es el mismo: los publicos. Para los
estudios de comunicacion y cultura, las formas en que
se ven los programas es de suma importancia. La inter-
pretacion esta estrechamente relacionada con negociacio-
nes, con los préstamos entre culturas, con la construccion
de sentido, lo que incide en la conformacién de las iden-
tidades y la vivencia de las propias subjetividades.

En este apartado me quiero referir a dos fenémenos
que de manera diversa ponen en escena a las audiencias,
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los modos en los que los espectadores se hacen visibles,
de manera real o virtual.

El primero tiene lugar con las giras internacionales
que realizan los protagonistas de las novelas exitosas, las
formas en que son aclamadas y agasajadas en lugares
remotos y con culturas diferentes.

Ya en 1992 Ver6nica Castro habia sido recibida en
Moscu con honores correspondientes a jefe de Estado,
a causa del furor que desat6 en Rusia la emision de Los
ricos también lloran. Mas recientemente, Leticia Calderon
fue rodeada de una multitud que coreaba “Es-me-ral-da,
Es-me-ral-da”, en Eslovenia, donde en pocos afios se
emitieron cincuenta telenovelas, luego de la exhibicién
de la novela de ese titulo. Algo semejante ocurrié con
Coraima Torres y Osvaldo Dorios, protagonistas de
Kassandra en Macedonia. Fue inmenso el éxito de Thalia
en Filipinas, a quien también se le dio trato protocolar
correspondiente a jefe de Estado. Y est4 el recibimiento
a Natalia Oreiro y el éxito de ventas de sus CD en Israel,
Polonia, Chequia y Hungria. Esta actriz protagonizo6 en
el 2005 una miniserie en Rusia, alli donde el episodio
final de Mufieca brava se transmiti6 con pantallas gigan-
tes en la calle y verdaderas “bailantas”.

Estas referencias no son solo anecdéticas o curiosas
sino que resultan significativas para ser pensadas desde
una optica de globalizacién de los idolos y de los con-
sumos culturales, y de la creciente interculturalidad
mediatica.

El otro fenomeno es la existencia de paginas y de
foros de opinién sobre telenovelas a que ha dado pie la
expansion de Internet. Si bien las paginas oficiales de un
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titulo o de un protagonista estan en castellano y en va-
rias lenguas diferentes, los foros de fans estan escritos de
forma predominante en castellano, revirtiendo la he-
gemonia del inglés en Internet. Foristas de diversas
naciones dialogan, se cuentan capitulos, se pasan infor-
maciones, se explican modismos, colocan informacion
periodistica, escriben notas y también escriben sus pro-
pias criticas y sus propias novelas, las foro-novelas, dan
lugar también a discusiones y bromas. Cada dia mas
desarrollados, en ellos se encuentran desde saludos que
s6lo implican un contacto, hasta espectadores con un
afinado y minucioso conocimiento de los titulos y de
la historia del género o coleccionistas de videos y DVD.
(Borda, 2002; Benassini, 2000).

Constituyen una fuente de estudio indirecto de re-
cepcion del género, que habla de la conformacion de co-
munidades interpretativas virtuales, cuya cohesion y
formacion se sustenta a partir de una mediatizacién de-
terminada —una telenovela o sus intérpretes— que tras-
pasa fronteras territoriales y linguisticas.

Como dice Roman Gubern: “en unos momentos en
que las sociedades occidentales estan viviendo una ace-
lerada segmentacion calificada de ‘multicultural’, las
comunidades virtuales contribuyen a la tribalizacién de
la sociedad posindustrial, parcelandola en tribus electro-
nicas diferenciadas por sus gustos y aficiones y basadas
en el refuerzo mutuo de una identidad especifica”
(Gubern, 2000).

Los ejemplos citados —el de ver a los artistas en vivo,
y el de los foros en Internet— constituyen fenémenos de
multiculturalismo y de interculturalidad, en el sentido
que le da a estos conceptos Rodrigo Alsina: “el multicul-
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turalismo [es] la ideologia que propugna la coexisten-
cia de distintas culturas en un mismo espacio real,
mediatico o virtual; mientras que la interculturalidad
seria las relaciones que se dan entre las mismas” (Alsina,
1999).

A pesar de sus diferencias, ambas manifestaciones
conjugan formas de comunicacion interpersonal —el cara
a cara con otros fans y hasta con los artistas en un esta-
dio, en una sala teatral o el encuentro virtual a través de
Internet—, y las originan textos que en gran medida ex-
presan valores o prohibiciones que poco tienen que ver
con la vida cotidiana de las sociedades actuales, que pue-
den ser considerados anacrénicos. Pero también ponen
en escena valores como la solidaridad, el afecto, la amis-
tad, la justicia.
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CariTuLO 4
TEMATIZACION DE LAS ENFERMEDADES
EN LAS TELENOVELAS LATINOAMERICANAS

En afios recientes, dada la expansion global de la
telenovela, ha resurgido el interés por valerse de su po-
tencial expresivo para comunicar temas que tienen que
ver con la salud, el desarrollo humano, y valores como
la igualdad y la tolerancia. A pesar de que en América
Latina se hicieron experiencias pioneras a mediados de
la década del 70, con las llamadas telenovelas pro-desa-
rrollo, practicamente se desconoce la forma en que este
campo ha continuado desenvolviéndose. En este capi-
tulo relaciono las maneras tradicionales en que la
telenovela se refiri6 al par salud-enfermedad y a las es-
trategias pasadas o actuales de comunicar temas socia-
les a través de ellas.

1. La corriente de educacion-entretenimiento
(EE)

En el campo de la comunicacién para el desarrollo,
existe una estrategia destinada a promover conductas
pro-sociales a través de los medios de comunicacion.
Si bien su metodologia se utilizaba desde hace tiempo,
en los ultimos quince afios se ha desarrollado como ten-
dencia internacional y conforma una disciplina: la de
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educacion-entretenimiento, Education-Entertainment, o
Edutainment (EE) en su denominacion en inglés. Para
Tufte “se torné una estrategia globalizada tanto para la
promocién de comportamientos en particular como para
abogar derechos de grupos sociales especificos y traba-
jar a fin de articular la mudanza social” (Tufte, 2004).

Dada la fortaleza de la telenovela y su probada capa-
cidad para establecer un vinculo con las audiencias, ha
sido pensada, desde algunas décadas atras, como vehi-
culo para canalizar mensajes sociales y educativos.

La utilizacion de la popularidad de los medios (y
también de las figuras que trabajan en ellos) para co-
municar mensajes determinados no es nueva. Tampoco
comienza con la aparicion de los medios masivos ni de
la prensa grafica. Ya desde la antigiiedad se pensaba que
el arte precisaba tener una funcién, que debia cumplir
con un cometido. El latino Horacio, enel 20 a.C., en su
epistola Ars Poetica, sefialaba que el arte debia “prodesse
et delectare” (guiar hacia la virtud de manera amena),
es decir, unir lo util y lo agradable. Esta misién de “en-
sefiar deleitando” ha sido una constante en el desarrollo
de la literatura ~tanto oral como escrita—, el teatro y tam-
bién esta presente en otras artes, como la pintura o la
musica.

La EE esta ligada a las 4reas de comunicacion para la
salud y a los proyectos de desarrollo que se implementan
en los paises pobres, aunque ha sido reflexionada prin-
cipalmente por gobernantes, académicos o funcionarios
provenientes de pafses desarrollados. Se trata de una
disciplina en expansion que crea, implementa y evalia
intervenciones de EE. Utiliza la radio, la television, el
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teatro callejero, la prensa, los afiches, altoparlantes,
casetes o CD. En 1997 se habian desarrollado 75 inter-
venciones en mas de cuarenta paises (Bouman, citado
por La Pastina, Patel y Schiavo, 2003).

Lehkuniec y Vainman (2004) sintetizan las definicio-
nes sobre el campo y las implicancias actuales del EE,
que no es monolitico.

* “Arvind Singhal y Everett Rogers definen al
Edutainment como “el proceso de disefar e imple-
mentar a conciencia un mensaje de los medios de
comunicacién que entretenga y eduque al mismo
tiempo, en orden de incrementar los conocimien-
tos de la audiencia sobre cuestiones educativas,
crear actitudes favorables y cambiar el compor-
tamiento manifiesto” (Singhal y Rogers 1999: 9).

* Antonio La Pastina, Dhaval Patel y Marcio Schiavo
sostienen que el Edutainment es: “una estrategia
cuyo uso se ha incrementado en todo el mundo
y que promueve comportamientos pro-sociales en
las areas de salud, desarrollo internacional e igual-
dad genérica” (La Pastina, Patel y Schiavo, 2003).
El nuevo elemento propuesto por estos autores es
entonces, la idea de comportamientos pro socia-
les estimulados por el EE.

¢ Thomas Tufte (2003), por su parte, separa dos
consecuencias posibles del uso de programas
con contenido educativo e intenta definir al
Edutainment como “una combinacion entre entre-
tenimiento y educacién, con el deliberado propo-
sito de articular comportamientos particulares e
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incluso generar procesos de cambio social”. Aqui
no solo se habla de comportamientos individua-
les, sino que también se incorpora la posibilidad
de procesos de cambio a nivel social.

e Martine Bouman (2002) introduce un nuevo ele-
mento en el concepto de Edutainment: “[El EE] es
el proceso de disefiar e implementar a concien-
cia y con un fin determinado un formato de los
medios de comunicacion con el potencial de en-
tretener y educar a las personas, en orden de fa-
cilitar diferentes etapas de cambio social”. Aqui
se propone la planificacién multidisciplinaria, que
debe entretener y educar simultaneamente, con
un fin que va mas alla del cambio actitudinal par-
ticular, y que aspira a un cambio social”.

Y concluyen: La diferencia conceptual entre Singhal
y Rogers y Bouman radicaria en que ellos entienden al
Edutainment desde una perspectiva funcionalista —en
tanto que hablan de crear cambios a partir de la exposi-
cién a los medios y de generar alteraciones en el nivel
sistémico—, mientras que Bouman ve a la estrategia del
EE como un mensaje que se incorpora en un proceso
social y cultural, pero cuyas consecuencias son dificiles
de predecir. Es decir, para Bouman se trata de concebir
la comunicacion en términos de un proceso, al tiempo
que reconoce la impredecibilidad de cémo son enten-
didos y usados los textos de los medios masivos por parte
de la audiencia (Tufte, 2003) (Lehkuniec y Vainman,
2004).
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2. Modelos de tratamiento de temas
de salud en las telenovelas

Voy a referirme a las distintas formas en que han sido
abordados los temas de salud y enfermedad en las
telenovelas, a partir de la visibilidad que estan teniendo
estos temas en la agenda social y en la de la novela.

Es posible establecer al menos cuatro modelos. Pero
esto no significa que sean modelos estancos, sino que,
en ocasiones, se alimentan unos a otros y coexisten en
la produccién de diferentes paises. Asimismo es posible
que coexistan en la textualidad de una novela.

* Primero, el modelo presente en la telenovela tra-
dicional, que utiliza la enfermedad como insumo
dramitico, como motor de la accién. Se trata de
telenovelas que, aunque incorporen problemas
actuales, lo hacen desde la concepcién que corres-
ponde a la matriz melodramatica, y carecen de
intencionalidad informativa o didactica.

* Segundo, las telenovelas pro-desarrollo, que en
décadas pasadas, y frente a las deficiencias de la
educacion formal, utilizaron al género con inten-
cion informativa y educativa. El esfuerzo por
impartir conocimiento genero, en ocasiones, ten-
sién o desequilibrio con el género melodramatico
en lo que se refiere al entretenimiento.

¢ Tercero, que deriva del anterior, el de las teleno-
velas que toman una responsabilidad social e in-
cluyen en forma del llamado merchandising social,
cuestiones como la contaminacion del medio am-
biente, las relaciones de género, la discriminacion
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y la educacion junto con un abordaje profundo
del par salud-enfermedad. Este se encuentra com-
prendido en el conjunto mayor de EE.

* Cuarto: las experiencias recientes o aisladas, que
explicitan una tendencia pero que ain no mues-
tran algo consolidado.

2.1. El modelo tradicional: naturalizar
las enfermedades

La telenovela contiene en su propia poética elemen-
tos que estan estrechamente ligados a los temas de sa-
lud, enfermedad, bienestar, tratamiento. La enfermedad
forma parte de la vida y por esa razén es representada
en la telenovela. Las enfermedades han sido largamente
abordadas. En general, se las representa siguiendo la ma-
triz que viene del romanticismo social y bajo los
parametros de la dicotomia bien-mal que presenta el
melodrama.

Colocar una situacion de enfermedad es altamente
funcional para la novela porque el melodrama es un dis-
curso que cultiva la exageracion y subraya el padecimien-
to de los personajes e intenta despertar la piedad,
obtener la conmiseracion de los espectadores a través
del mismo.

En cuanto a su tratamiento, se puede coincidir con
Aguilera cuando dice que “la dramatizacion de las en-
fermedades generalmente es efectista en términos de la
presencia de la sangre, paralisis o desgarramiento de
partes del cuerpo. Estos episodios incluyen una reha-
bilitacién en muchos casos milagrosa, que igual ocu-
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rre en adicciones a farmacos, drogas ilicitas y alcohol”
(Aguilera, 1995:11).

Provocadas por azar o por obra de los villanos, (ele-
mentos constitutivos del melodrama), tienen lugar una
gran cantidad de acciones que ligaran a los personajes
con la enfermedad. Se puede sefalar que:

+ Enel plano de las situaciones, proliferan acciden-
tes, atentados, incendios, que generan victimas
que deben ser hospitalizadas, operadas, tratadas.
A veces hay tratamientos de recuperacién, mejo-
rias, como recobrar el habla, la vista, el andar. Hay
curas clinicamente improbables, cuando no im-
posibles.

« Con relacion a los personajes, aparecen enfermos,
discapacitados o accidentados, médicos, enferme-
ros, terapistas, monjas, que seran los encargados
de los tratamientos y las rehabilitaciones.

 Con respecto a los espacios, los hospitales, clini-
cas, pequenos centros de atencion, habitaciones
en clinicas se exhiben con frecuencia en las
telenovelas, aunque no como ambitos donde
transcurrira el relato, sino como lugares de esta-
dia pasajera. También muchas veces, el dormito-
rio de un domicilio particular es equipado para
un enfermo que permanece postrado por un lar-
go periodo.

» Todo esto se relaciona asimismo con elementos
de la escenografia: son habituales sillas de ruedas,
camas terapéuticas, sondas, gimnasios de rehabi-
litacién.

81



NoORA MAzz10TTI

O sea que la enfermedad, la curacion, el cuidado, los
tratamientos, no le son ajenos a la telenovela sino que
estan en su propia conformacién como género. La
telenovela naturaliza la enfermedad, al abordarla cons-
tantemente.

2.1.1. La enfermedad como castigo o recompensa

A patrtir de lo puntualizado, me interesa reflexionar
sobre los modos en que se representa la situacion de en-
fermedad de un personaje en un relato. O sea, cual es
su funcionamiento, su rol dentro de la economia del mis-
mo. Se puede hablar de dos grandes paradigmas:

* La enfermedad punicion

Alcanza a los villanos/as o a quienes estuvieron
del lado del mal. La enfermedad est4 asociada a
la condena de cierta conducta “desviada” de al-
gun persongje. Surge como consecuencia de ac-
ciones pasadas, en respuesta a esas acciones o
conductas. A lo largo de la historia del género, y
siguiendo tradiciones culturales establecidas, con
frecuencia las enfermedades y accidentes fueron
utilizados para castigar a personajes malvados.
Recientemente, cito el accidente que deforma la
bella cara de Rubi, (Televisa, 2004) a quien tam-
bién se le debe amputar una pierna. A ella justa-
mente, que se burlaba de su amiga renga. La
enfermedad aparece asi como punicion.

Por lo tanto, concuerda con la logica del melo-
drama, con “la economia moral” que senala
Brooks (1976) que es la de que los que actuaron
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de manera incorrecta reciban su merecido casti-
go. Responde a la frase “quien las hace, las paga”.

La enfermedad surge hacia el final de 1a histo-
ria, por lo que estos personajes cuentan con una
centena de capitulos para cometer sus felonias,
para ejercer su poder. Es como un bumeran, los
villanos van a sufrir tanto como hicieron sufrir a
sus victimas e implica también la clausura, el fin
del personaje. Si el personaje malvado estuviera
enfermo desde antes, no tendria la posibilidad de
cometer el mal, porque su naturaleza es activa.
Para ser villano, hay que gozar de buena salud.

Esta construccion esta ligada también a una
enunciacién estigmatizadora. Tal como hizo el
naturalismo con el tratamiento de las enfermeda-
des hereditarias —recuérdese La taberna de Emile
Zola o Espectros de Henrik Ibsen— también la en-
fermedad en las telenovelas puede constituir
una marca. Es como la huella de algin pecado,
algtin abuso. Hasta no hace mucho, el sida alcan-
zaba sélo a los malvados (por ejemplo, en la ar-
gentina Celeste, en las mexicanas Amor de nadie,
De frente al sol) o a los promiscuos, a los que han
llevado una vida descarriada y se apartaban del
deber ser: Mirada de mujer, Amigas y rivales.

Se puede concluir que la enfermedad funciona
como una normativa de advertencia: al que se
porta bien, nada peligroso va a ocurrirle.

La enfermedad recompensa

Surge sin que los personajes tengan responsabi-
lidad o nocién de ella, de manera azarosa. Por lo
general se trata de un mal congénito, o que se des-
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cubre o aparece accidentalmente. Alcanza a los
buenos. Alli es donde aparece la fortaleza moral
del personaje para vencer el mal, sobrellevar el
dolor o aceptar las limitaciones. Son ejemplos la
ceguera de Topacio y Esmeralda, la renguera de
Maria Isabel, la buena en Rubi. Luego del calva-
rio que han debido padecer, casi siempre llega el
restablecimiento, la curacién. La enfermedad les
sirvié para afianzar la fortaleza, la bondad, para
desarrollar una profunda seguridad interior. Es
como un premio moral que les aporté una ins-
tancia de autoconocimiento. A veces, como se
trata de historias de amor, alcanzan también otro
tipo de premio, porque, como se vera mas ade-
lante, se enamoran de quien las curo.

Sélo alcanza a personajes femeninos. Los hom-
bres son mas activos.

La conclusién es que se trata de una normativa
tranquilizadora: el sufrimiento no es en vano, no
es un castigo arbitrario. Si se lo acepta, llega la
curacion o el consuelo.

2.1.2. Melodramatizar la enfermedad

Se puede afirmar que el tratamiento que hacen las
telenovelas tradicionales de las enfermedades es, en tér-
minos generales, anacrénico, fuertemente estereotipado
e incompleto, cuando no erréneo desde el punto de vista
cientifico. Lo que ocurre es que la telenovela aborda la
enfermedad dentro de los pardmetros del género melo-
dramatico. La cuenta manteniendo la verosimilitud del
género.
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A partir del tratamiento habitual de la enfermedad
es posible reflexionar sobre la gravitacion cultural de los
géneros. La matriz del género telenovela —como discur-
so constituido— tiene un peso mayor que la novedad
individual que puede incorporar cada titulo. El género
se apropia de la enfermedad, la recicla, la melodramatiza.
El género la fagocita.

Pero también se ve que el género —en este caso, el
melodrama televisivo— tiene una enorme capacidad de
mutacion, y “esta integrado en un contexto histérico—
cultural determinado, (...) no es una matriz fija, sino
dindmica” (Oroz, 2005). Se abre a problematicas nue-
vas o anteriormente inexistentes. El género, de manera
conjunta, expresa la tension entre lo viejo y lo nuevo.

Voy a citar ejemplos de la capacidad del melodrama
de apropiarse de datos de la agenda social contempora-
nea que tienen que ver con temas ligados a la salud.

1. 1a incorporacion de las pruebas cientificas dispo-
nibles para establecer la filiacion de las personas. El
reconocimiento de la identidad es uno de sus pila-
res del melodrama, y si antes se valia de cartas, se-
nales en el cuerpo, parecidos fisicos, medallas
partidas al medio o alhajas para descubrir una iden-
tidad usurpada, hoy coexisten esos indicios junto
con los estudios médicos y analisis cientificos. Lo
que hizo el melodrama fue incorporar esas inno-
vaciones a su bagaje de recursos. Las pruebas de
ADN ya forman parte de la retérica del melodra-
ma, el melodrama se las apropio, las resignificé.
Les dio un tratamiento, un tempo, que tal vez no
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sea el que corresponde a los parametros cientifi-
cos, pero es el adecuado para el relato melodra-
matico. Los trasplantes, las compatibilidades
sanguineas, y por derivacion, la falsificacion, ma-
nipulacién o extravio de datos del laboratorio,
circulan largamente por las historias.

En los 90, algunas telenovelas latinoamericanas
comienzan a ocuparse del sida, con la aparicién
de personajes portadores de VIH (por ejemplo, las
mencionadas Amor de nadie y De frente al sol en
México y Celeste en Argentina). Pero lo hacen
manteniendo la normativa de punicién y estig-
matizacion que ya describi: la enfermedad opera
como castigo y ademas se presentan como casos
aislados y no como un problema social.
También hay que senalar que la retérica melodra-
matica se inclina por determinadas enfermedades
y desecha otras. Existe un repertorio de dolencias
que son dramaticamente fructiferas: en primer
lugar, estan las que han sido abordadas histori-
camente por el melodrama, de las que se cono-
cen sus consecuencias, pero las referencias a su
naturaleza son vagas o inexistentes. Por ejemplo,
la pérdida de la memoria, la paralisis, la mudez,
la ceguera, que afectan casi siempre de manera
transitoria. La argentina Amor en custodia (2005)
se vali6 indiscriminadamente de varios de estos
recursos.

Entre las enfermedades incorporadas reciente-
mente, figura entre las mas transitadas, el can-
cer de mama. La escena de una mujer que, luego
de banarse, se palpa los senos y se descubre un
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bulto, es paradigmatica. Creo que existe en no-
velas de todas las nacionalidades. Por un lado,
se puede decir que esta predominancia es correc-
ta desde el punto de vista estadistico, dada la alta
incidencia del cancer de mama en la mortalidad
femenina. Por el otro, también se debe tomar en
cuenta el publico mayoritariamente femenino
que tienen las telenovelas. Por ultimo, es una
escena con enorme fuerza dramadtica y es tele-
génica.

Me atrevo a decir que no aparecio, y creo que
no aparecera un cancer de intestino, de higado...
Hay enfermedades que dificilmente se incorpo-
raran al repertorio de lo abordable en la ficcién
televisiva. La representacion de las enfermedades
tiene también limites estéticos y de tratamiento
en imagenes.

2.1.3. La enfermedad como insumo dramadtico

Tal como vengo sefialando, la enfermedad aparece en
un texto si es funcional al mismo, si va a ser necesario
para narrar la historia. Es un recurso, un insumo dra-
matico, y puede funcionar de diversas maneras:

* Como motor disparador de una historia. Es el

caso de los enfermos terminales, que dejan cuan-
tiosas herencias a personajes pobres y que casi
siempre generaran grandes disputas. Se trata de
un motivo caracteristico, de un lugar comun: el
del moribundo que, en su lecho de muerte, re-
conoce al hijo o hija ilegitimo, o a algun otro fa-
miliar, u ordena que lo busquen para hacerlo
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heredero de su fortuna. Ocurre, entre otras mu-
chas veces, con el padre de las protagonistas en
Pobre diabla o Marimar, o con Servando, en La
madrastra.

En ocasiones cumplen una funcion retardataria en
el relato, de aplazamiento de alguna situacién. Por
ejemplo, los accidentes que provocan desencuen-
tros (como puede ser la pérdida de memoria que
impide que un personaje reconozca que quien
tiene al lado ha sido su esposo o esposa, como en
Estrellita), las internaciones o enfermedades que
demoran o aplazan una decisién que un perso-
naje estaba a punto de tomar, un secreto que se
iba a develar, etc. No se trata de un elemento pri-
vativo de la telenovela, sino que esta presente en
el melodrama decimonénico y en sus ramificacio-
nes que llegan hasta nuestros tiempos. Recuerdo
en El amor tiene cara de mujer un hombre que
queria separarse de su mujer y no lo hacia a cau-
sa de la enfermedad de la esposa. También el
abuelo en El derecho de nacer, que sufre una pa-
ralisis que lo deja mudo, cuando estaba a punto
de revelar el secreto, y cuyo silencio extendido
por mas capitulos que los esperables, mantuvo en
vilo a los oyentes de La Habana en su primera
version radial.

Este procedimiento puede ser utilizado en be-
neficio propio por un personaje malvado. Acci-
dentarse, hacerse pasar por enfermo, fingir un
embarazo, o atribuir la paternidad del mismo a
quien no lo es, resulta un recurso habitual que
posterga la toma de una decisién del personaje

88

Telenovela, industria y practicas sociales

perjudicado, que queria abandonar al comparie-
ro elegido por error. Es el caso de Luis en Albo-
rada.

También hay casos en que la aparicién de una
enfermedad opera como desencadenante. Permite
que un secreto sea develado y se produzca el re-
conocimiento de una identidad. Por ejemplo,
cuando se debe hacer un trasplante y se buscan
dadores compatibles. Tanto en la brasilera Lazos
de familia, como en la mexicana La madrastra, esta
instancia sirvié para que se conociera la verdadera
filiacion del personaje enfermo.

2.1.4 Usos y representaciones de las enfermedades
En relacién con los personajes:

¢ La enfermedad confiere inmunidad a quien que

esta afectado por ella: lo transforma en un ser
inofensivo. El ejemplo mas contundente lo brin-
da la novela de Alejandro Dumas, La dama de las
camelias. Solo cuando tiene la certeza de que
Marguerite padece de tuberculosis, el padre de
Armand le permite regresar con ella. La enferme-
dad era incurable en la época en que fue escrita
y ella se encontraba en la etapa terminal, por lo
que la relacion amorosa ya no representaba un es-
collo en la carrera de Armand y Marguerite sélo
podia despertar piedad.

También puede ser utilizada como un recurso
manipulatorio por parte de los villanos o antagonis-
tas: fingirse enfermo los libera de obligaciones o
reclamos. Tiene generalmente una funcién retarda-
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taria, como dije antes. Es el caso tan comun de los e Costo de la medicina

que simulan estar postrados en silla de ruedas (un Los costos hospitalarios no constituyen un pro-
ejemplo reciente es Clara en Padre Coraje). blema para el enfermo, o para su familia. Esta
fuera del universo de la telenovela y cuando se lo
A continuacién, voy a puntualizar algunas formas de menciona, aparece algun personaje rico —que
tratar las tematicas de salud que estan inscritas en los siempre lo hay— que se hace cargo del tratamien-
usos habituales del género, que son constitutivas del to y consigue la mejor clinica. (Como hizo Maria
mismo: con Socorro en La madrastra, a 1a que me referi-
ré mas adelante). No se mencionan obras socia-

* Representacion de figuras médicas les o sistemas de salud prepagados: excede las

En las telenovelas tradicionales, los personajes
médicos por lo habitual representan al médico de
cabecera. Generalmente encarnados por un actor
hombre, de edad mayor, ~ha sido el médico de
la abuela, de los padres— son por lo tanto cerca-
nos a las familias de los protagonistas y atienden
cualquier problema de salud, sin importar la es-
pecialidad. La telenovela no se adentra en esos
detalles. Suelen concurrir a casa de los enfermos
y tienen una disponibilidad total hacia los pacien-
tes.

A veces se ven obligados a someterse a los pla-
nes de los malvados: por ejemplo, si asisten a una
mujer en un parto no deseado, o de madre solte-
ra, o de aduiltera, se les pedira -y no siempre de
buena manera— que hagan desaparecer a la cria-
tura. Puede ser que lo cumpla o no (El derecho de
nacer, Yo compro esa mujer, entre tantas).

reglas del género.

Ambito hospitalario

No es habitual que una telenovela transcurra den-
tro de un hospital porque es un espacio de estadia
transitoria. Si se mostrara la realidad de los luga-
res publicos de atencion de salud en América La-
tina, en lugar de una telenovela, se derivaria en un
documental. Los hospitales latinoamericanos son
por lo general pobres, cuentan con escaso equipa-
miento. No es posible contar historias como ER o
Chicago Hope. Por un lado, se apartaria de las re-
glas de género, que exigen una historia de amor
protagénica; por el otro, no se cuenta con el equi-
pamiento de produccion para hacerlo.

Salud reproductiva, sexualidad

Los riesgos de contraer enfermedades de transmi-
si6n sexual no son considerados y tampoco los
temas de salud reproductiva. Por ejemplo, el fruto
de una relacion sexual precoz, fuera del matrimo-

No hay preocupacion por el lenguaje médico: hay
referencias generales, no se dan precisiones terminolo-
gicas o de sintomas.

nio, o de una violacién, sera un embarazo no de-
seado y jamas se menciona la posibilidad de
alguna enfermedad de transmisién sexual.
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El mismo patrén se aplica para los triangulos
amorosos. Si uno de los miembros de una pareja
es infiel, cuando el enganiado se entera, no se pre-
ocupa por haber estado expuesto a contraer una
enfermedad de trasmision sexual. La reaccion va
a tener que ver con lo sentimental, con el sentir-
se traicionado.

Enamoramiento del “salvador”

Es habitual, al igual que en el folletin del siglo xix
y en el cine de las primeras décadas, que la he-
roina u otro personaje femenino en situacién de
enfermedad se enamore o, al menos asi lo crea,
del médico que la cur6 u oper6. La drogadepen-
diente de Amigas y rivales se enamora de su psi-
quiatra; la enferma de cancer de mama de Tres
mujeres, de su oncélogo, la desequilibrada Ana
Rosa en La madrastra del que la atendio, etc.
Tercera edad

Los mayores no sufren los achaques de la edad,
sino enfermedades que los dejan postrados en
cama pero lucidos para hacer testamentos. El de-
terioro fisico de la vejez no se muestra en las
telenovelas.

Accidentes

Tienen una presencia que supera a la que se da
en las estadisticas reales. Los sobrevivientes da-
ran lugar a todas las escenas hospitalarias que
aludi. En muchas ocasiones, son pergeriados por
el villano. Provocan incendios, choques, acciden-
tes en las rutas, caidas de los caballos... Con res-
pecto a la prevencién en automéviles, aunque no
se hable de cinturones de seguridad, en las no-
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velas recientes se muestran personajes que los uti-
lizan.
 Fumar, beber

Los villanos son quienes tienen estas “libertades”.
A veces se valen de la bebida para dominar al hé-
roe. Por ejemplo, el protagonista es emborracha-
do por la villana que lo quiere seducir y sucumbe
frente a ella confundiéndola con la heroina. O le
hacen creer que han mantenido una relacion
sexual.

En general el alcoholismo es considerado un vicio,
muchas veces los personajes que lo padecen son los vi-
llanos. Y si el alcohélico es bueno, su adiccion esta re-
presentada como debilidad. (Por ejemplo en el caso de
la villana de La madrastra quien le echara en cara a su
sobrino.)

En la mayor parte de las telenovelas producidas en
América Latina las enfermedades han sido y son tratadas
fundamentalmente de las maneras descritas, como insumo
dramatico, como proveedoras de material narrativo. Me
extend en la descripcion de los modos en que se repre-
senta la enfermedad porque es el que ha primado a lo largo
de la historia de la novela. Su presencia se inscribe en los
usos habituales del género y su tratamiento carece de
voluntad pedagogica. La enfermedad se aborda si conviene
al desarrollo de la historia. De la misma forma en que se
trata, puede abandonarse. No existe una propuesta deli-
berada de colocar informacion cientifica. No se piensa en
un fin utilitario de la telenovela.

Estas formas de tratar las tematicas de salud estan
constantemente presentes en la industria y pueden
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convivir con un empleo ligado a un compromiso in-
formativo y pro-social, al que me voy a referir mas
adelante.

2.2. Antecedentes de las novelas con beneficio social.
“La telenovela educa sin proponérselo”

La relacién de la telenovela con otros indices de sa-
lud y bienestar, como pueden ser el cumplimiento de
suenios, el desarrollo personal, la prosperidad, la auto-
estima, es también estrecha. Muchas telenovelas que
abordan el tema del ascenso social de la heroina consti-
tuyen una version del viejo tema de la Cenicienta. Pero,
a pesar de que se trate de la chica pobre y sufrida que se
casa con un principe, ese premio no le llega siempre
magicamente, sino por su propio esfuerzo. Para eso, la
lucha de la heroina por salir adelante, superar obstacu-
los, construirse un futuro, es decisiva.

El ejemplo paradigmatico es Simplemente Maria, de
la autora argentina Celia Alcantara. Fue inicialmente un
radioteatro trasmitido en 1948 en la Argentina, tuvo en
este pafs una primera version televisiva entre 1967 y
1969. La segunda version de los afios 70, es peruana, y
es la que circuld internacionalmente. Posteriormente se
hicieron varios remakes mas. Es la historia de una joven
que migra del campo a la ciudad, trabaja de empleada
doméstica y queda embarazada. Superando las dificul-
tades, logra alfabetizarse, mientras cuida a su hijo, apren-
de a coser y posteriormente instala una casa de modas
(Mazziotti, 1996).

“El aspecto mas llamativo de la serie fueron sus efec-
tos educativos no programados. (...) Las amas de casa
comenzaron a coser. El numero de centros de costura
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crecieron en Pert y en otros paises latinoamericanos y
la inscripcion en cursos de costura aument6 notablemen-
te (...) la venta de maquinas de coser Singer creci6 en
cada pais hispanoparlante donde se emitia la serie”
(Singhal and Rogers, 1999). “Debido a la popularidad
de la telenovela, Singer generé ganancias por mas de 20
millones de délares en América Latina” (Rogers and
Antola, 1985).

También “la inscripcion en cursos de alfabetizacion
de adultos se expandié en Perti, México y otros paises
latinoamericanos cuando la telenovela se emitia alli”
(Singhall and Rogers, 1999).

Otra de las novelas que influy6 socialmente al incor-
porar la atencion sobre un tipo de cancer, sin una deli-
berada pretension educativa, fue Cristal, de Delia Fiallo.

Esta novela, producida en Venezuela en 1987, y una
de las de mayor circulacién en América Latina, fue tam-
bién una de las mas exitosas en Espafia en los afios 90.
Generd, en su pais de origen y en Espaa, un altisimo
numero de consultas médicas a raiz del cancer de mama
que padecia uno de los personajes.

Delia Fiallo, en una conferencia pronunciada al ser
homenajeada en la Universidad de Salamanca, comen-
taba, leyendo un articulo periodistico “José Moralla,
delegado provincial de Salud de la Junta de Andalucia
se lamenta de esta influencia (se refiere a Cristal) y dice
que es increible que este culebron haya podido sensibi-
lizar mas en la prevencion del cancer de mama, que el
programa Europa Contra el Cancer, y todo lo que supo-
ne el esfuerzo profesional y los millones de pesetas en
inversiones para divulgarlo”. Y contintia Fiallo: “Lo raro
es que este sefior se lamenta que Cristal haya llevado a
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miles de mujeres a un chequeo médico el cual pudiera
salvar sus vidas” (Fiallo, 1995).

Mas alla del prejuicio hacia el género que evidencia
el funcionario andaluz, de hecho, la telenovela funcio-
né de manera mucho mas efectiva que las campanas que
se habian disefiado. En este caso —y en otros semejan-
tes— puede hablarse, entonces, de una influencia inme-
diata en conductas de prevencién, producidas mas por
el tratamiento dramatico y afectivo del tema, por empatia
con el personaje, que por su intencionalidad informati-
va. La mediacién del género con el cual las audiencias
han establecido un pacto que ya lleva mas de cuatro ge-
neraciones es la que posibilita la eficacia de un mensaje
de cuidado de la salud.

Ese efecto continua teniendo lugar. En México, a raiz
de las telenovelas Tres mujeres y Bajo la misma piel, que
trataron el cancer de mama, una de las autoras, Marta
Carrillo, comento: “Supimos que mucha gente después de
ver las novelas acudio a hacerse una mastografia por te-
mor a tener la enfermedad y no habérsela detectado” 1°.

La autora Celia Alcantara, recién mencionada, refi-
riéndose a esa influencia no buscada, decia que “la
telenovela educa sin proponérselo” (Mazziotti, 1996). El
solo hecho de mostrar una mujer que se empena en lo-
grar un espacio, en vivir mejor, en superar obstaculos,
se torna movilizador.

10 Respuesta a un cuestionario para autores de telenovela reali-
zado en el marco de la investigacién citada.
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2.2.1. Las telenovelas con beneficio social

En América Latina, las telenovelas que de manera
deliberada van a ocuparse del tratamiento de temas de
salud o promocién humana son las llamadas telenovelas
con beneficio social, telenovelas pro-desarrollo o pro-
sociales. Fueron ideadas por Miguel Sabido, entonces
vicepresidente de Televisa de México, en los afios 70. Se
trata de un estilo de telenovela didactica, definida
como “una serie melodramatica que entretiene y su-
tilmente conduce al tema educacional para promover
el desarrollo” (Rogers y Singhall, 1988:295) y que ha
sido el sustento para el desarrollo de la teoria del
Entertainment-Education (EE).

Basados tanto en las definiciones acerca del melodra-
ma formulados por Eric Bentley (1977), que subraya la
apelacion a la emocién constitutiva del melodrama,
como en la teoria social del aprendizaje del conductista
Albert Bandura (1977), suponian que “los televidentes
aprendian las conductas y valores propuestos por los
modelos delineados y mostrados por las series de tele-
vision” (...) “Y a través de esa identificacién, las teleno-
velas logran que el televidente imite alguna de las
conductas de los personajes de la televisién que son
consideradas como valores socialmente deseables”
(Rogers y Singhal, 1988).

Miguel Sabido elabora su proyecto de produccion
de telenovelas con beneficio social a partir del éxito en
el continente de Simplemente Maria. Esta novela sobre
la cual me extendi y que, sin buscarlo deliberadamen-
te, gener6 un efecto educativo y constituyé el dispara-
dor para concebir la linea de telenovelas de contenido
social.
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Sabido defini6 la poética de este estilo, enumerando
“cinco componentes esenciales de una efectiva telenovela
pro-desarrollo:

Un fuerte atractivo para la audiencia

Un énfasis en arquetipos y estereotipos culturales
Un género emotivo

Promocion de valores socialmente deseables

Un vehiculo para el aprendizaje social” (Rogers
y Singhal, 1988).

VU W N e

Miguel Sabido produce en Televisa siete titulos en
esta linea pro-desarrollo, financiadas con la publicidad
comercial: Ven conmigo, entre 1974-1975, destinada a
promover la alfabetizacion de adultos, Acompaname,
1977-1978, buscé educar sobre la importancia de la pla-
nificacion familiar. Vamos juntos, de 1979 a 1980, intenté
“la promocion de los valores de la paternidad responsa-
ble y el desarrollo integral del nifio”. Otras fueron El com-
bate; Caminemos, Nosotras las mujeres y Por amor (Singhal,
Rogers y Brown, 1993; Torres Aguilera, 1994).

2.2.2. Efectos de las novelas pro-desarrollo

Existen registros de efectos colaterales vinculados a
las telenovelas pro-desarrollo, que hablan de una reper-
cusién positiva, aunque puntual:

* A raiz de Ven conmigo, casi un millén de perso-
nas se inscribi6 en el Plan Nacional de Educacion
de Adultos (Sabido, 2002: 238). “Significo un
incremento del 63 por ciento sobre el afio ante-
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rior. [Instituto de Investigacion de la Comunica-

cién, 1981]. Por el contrario, el reclutamiento a

la camparnia de alfabetizacién de adultos en Méxi-

co se increment6 solamente 2.5 por ciento al ano
siguiente, cuando Ven conmigo no se emitié més”

(Rogers & Singhal, 1988: 298).

Sobre Acompdname, los mismos autores informan

que “esta serie, junto con otros factores de moti-

vacién utilizados, obtuvieron el convencimiento
de medio millén de hombres y mujeres mexica-
nos para visitar las clinicas de planificacion fami-
liar y adoptar medidas anticonceptivas, lo que
significé un incremento del 32 por ciento con
respecto al afo anterior [Instituto de Investigacion
de la Comunicacion, 1981]” (Rogers & Singhal,

1988).

Tras la emision de Acompdname, el CONAPO

(Consejo Nacional de Poblacién) de México re-

gistré que:

* Los llamados telefonicos solicitando informa-
cion, aumentaron de cero a quinientos por mes;
muchas de las personas que llamaban hacian
referencia a la novela.

* Mas de dos mil mujeres se inscribieron como
trabajadoras voluntarias en el programa nacio-
nal de planificacion familiar.

+ Laventa de anticonceptivos aumenté un 23%
en un afio; el afio anterior habia crecido el 7%.

¢ Unas 560.000 mujeres se anotaron para parti-
cipar en distintos programas de planificacion
familiar (Perspectivas de salud, 2003).
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El modelo pro-desarrollo tuvo una importante reper-
cusion internacional gracias a las gestiones del Presidente
del Centro Internacional de Comunicacién y Poblacién,
David Poindexter, que habia conocido a Sabido y admi-
raba el emprendimiento. (PCI, una organizacién no gu-
bernamental multinacional, con sede en Estados Unidos,
cuya finalidad consiste en estimular el uso de programas
masivos de entretenimiento para vehicular mensajes
sociales). Funcionarios de la India, Egipto, Nigeria, Kenia
y Brasil se reunieron en México con Sabido y su equi-
po, y la iniciativa se exporté a muchos paises. Con fun-
cionarios de la India, conciben Hum Log.

Hum Log, que comenzo a emitirse en 1984 y estuvo
diecisiete meses en el aire, logro ratings de noventa pun-
tos. Inicialmente se trataba de una telenovela de plani-
ficacion familiar, y gradualmente gir6 sus tematicas hacia
“una variedad de problemas sociales tales como el estatus
desigual de la mujer, la armonia familiar, la integracion
nacional, la salud, las dotes matrimoniales y el alcoho-
lismo” (Rogers y Singhal, 1988). Se debe contextualizar
la etapa, que fue de gran expansi6n de la televisién: muy
recientemente se habia implantado el color, el satélite
permitié que la TV llegara a territorios muy extensos, se
triplicé el namero de televidentes.

Sin embargo, este modelo de telenovela no tuvo la
expansion que se pensé en etapas iniciales. En la India,
se abandoné rapidamente el esquema, aunque continua-
ron con la produccién de telenovelas.

Dice Valerio Fuenzalida, “Este modelo de telenovela
pro-social con una meditada fundamentacion tedrica y
aparentemente tan promisorio, no ha tenido, sin embar-
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go, el explosivo desarrollo que sus promotores hubiesen
deseado. (...) Como lo constatan McAnany (1992) y
Rogers (1989), segun la evaluacion efectuada, ha sido muy
modesta la adopcién (y mantencion en el tiempo) de
las conductas sugeridas a la audiencia como desea-
bles” (Fuenzalida, 1997) (Las negritas son del autor).

2.2.3. Las telenovelas de contenido social:
un balance

A pesar de que el proyecto inspir6 iniciativas alrede-
dor del mundo, no se obtuvieron los resultados espera-
dos. Nuevamente es Valerio Fuenzalida quien agrupa en
tres aspectos las deficiencias o limitaciones del modelo
de la telenovela pro-social:

a) “la teoria del aprendizaje social a través de mo-
delos exhibidos por la televisién es extremadamen-
te rudimentaria”. Supone una audiencia pasiva
que va a incorporar mecanicamente todo lo que
recibe.

b) “el modelo de telenovela pro-social aparece im-
positivo de conductas y actitudes definidas exter-
namente a la audiencia como deseables”. Es una
forma de manipulacion de lo que es considerado
por los emisores como socialmente deseable.

c) “el modelo de produccion de la telenovela pro-
viene de una época anterior a los estudios de re-
cepcion” (Fuenzalida, 1997). No toma en cuenta
los intereses de las audiencias, los procesos de
decodificacion de los mensajes, la produccién de
sentido que llevan a cabo.
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Es importante senalar también que el modelo, des-
de su enfoque funcionalista, desconoce la gravitacion de
la propia cultura de los receptores en las formas en que
se otorga sentido a lo que se ve.

Sabemos que la cultura se mueve en tiempos len-
tos. La modificacion de las conductas no se logra en el
corto plazo. No es algo sencillo como se pensé a fines
de la década del 70. De allf que la propuesta de trans-
formar usos, practicas, costumbres a través de las
telenovelas o de cualquier producto de los medios, hoy
suenan insuficientes, ingenuas y hasta autoritarias. “Los
cambios de conductas son muy resistentes al cambio
porque se aprenden y se reproducen socialmente y se
convierten en habitos. Las conductas se sustentan en
redes de interacciones sociales (familia, religion, gru-
pos sociales, cultura, practicas politicas, profesionales,
etc.)” (Fuenzalida, 1997).

Las telenovelas pro-desarrollo constituyen un ejem-
plo del ingreso forzado de tematicas establecidas y se-
leccionadas por un polo emisor, en el cuerpo de un
relato. Quisiera sintetizar otras implicaciones:

* Significé pensar la telenovela como soporte, como
mero vehiculo de transmision.

* Desvalorizo al género, estimando que habia que
agregarle un plus educativo, informativo, para
que fuera relevante.

* Desconoci6 el valor que el entretenimiento tiene
en la vida de las personas. Entretenerse, disfru-
tar, relajarse, pasarla bien, seguir un relato por el
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placer del relato mismo, son inherentes a la na-
turaleza humana.

¢ Ignoro lo que implica el género melodramatico
como mediacion; las experiencias y vivencias de
los espectadores, la familiaridad con el género y
con sus figuras relevantes.

* Asimismo, se desestima el hecho de que poner en
escena situaciones de conflicto familiar, de enfer-
medad, de solidaridad, de enamoramiento, de
lucha que aparece en cualquier novela, constitu-
ye un paso epistemologico importante.

Por lo que se viene diciendo, a las novelas pro-desa-
rrollo se las puede equiparar con lo que fuera el teatro
de tesis a fines del siglo xix, cuya propuesta consistia en
que una obra de teatro debia proponerse esclarecer al-
guna cuestion estipulada y abordar un compromiso efec-
tivo frente a ella. Los dramaturgos Henrik Ibsen o George
Bernard Shaw por ejemplo, se cuentan entre los autores
que mas cultivaron esta modalidad. Mas que entretener,
que es la misién mas digna y antigua del espectaculo,
estas obras se proponen demostrar. Su objetivo es alec-
cionar, enseniar, apelar a la razon y a la logica (Mazziotti,
2003).

La telenovela ensefia sin que ese sea un objetivo
explicitamente formulado. Porque la telenovela cumple
una funcion educativa al mostrar por ejemplo, la migra-
cion, las formas de moverse en la ciudad, las relaciones
interpersonales, los mundos laborales, las luchas de los
personajes por enfrentar las arbitrariedades de los po-
derosos.
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Por otra parte, los publicos eligen las telenovelas para
entretenerse, emocionarse, divertirse, mientras que el
discurso “instructivo” o “educativo” sobre salud, o so-
bre algtin tema predeterminado es percibido por las au-
diencias como algo accesorio, algo que no se cohesiono
totalmente con el discurso de la novela. Poder colocar,
en el discurso sentimental y afectivo de la telenovela,
mensajes que tienen que ver con la informacion, la pre-
vencion, que conforman un discurso racional y argu-
mentativo, constituye un enorme desafio, porque
cuando las audiencias perciben que se esta transitando
en exceso por lo didactico, lo prescriptivo, el vinculo,
la empatia con la historia desaparece.

2.2.4. El caso de Soul City (El espiritu de la ciudad)

En diferentes regiones del mundo, los postulados de
las novelas pro-desarrollo continuaron expandiéndose y
sus presupuestos tedricos han sido reformulados. Deja-
ron de lado la marca individualista. “Iniciativas mas re-
cientes han usado las telenovelas y formatos de ficcion
televisivas similares como herramientas para el propdsito
de articular el cambio social. De manera creciente han sido
integradas con estrategias multimetodologicas, combi-
nando varios medios, ligadas a las actividades de la so-
ciedad civil tanto como a la instruccion formal. (Tufte,
2003a) [Las cursivas son del autor].

Un caso exitoso lo constituye la sudafricana Soul City,
que muestra los beneficios del uso de estrategias multidis-
ciplinarias, combinando el uso de varios medios de co-
municacién asociados con la sociedad civil a partir de
actividades de base y de la educacion formal. Este pro-
grama fue creado por dos médicos en los 90 que toma-
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ron conciencia de la falta de conocimiento por parte de
la poblacién de cuestiones basicas como el cuidado de los
nifos, anticoncepcion, sida, etc. Uno de ellos, comenz6
escribiendo una columna en un diario, pero se dio cuen-
ta de la necesidad de alcanzar un publico que no tenia
acceso a la prensa escrita. Fue asf como la TV y la radio
entraron en escena. Asi surgié Soul City I, miniserie de
trece capitulos emitida en 1994, cuyas tramas se centra-
ban en torno a las condiciones de salud de los nifios y
sus madres. El programa iba acompanado de series ra-
diales, columnas en los diarios y material educativo com-
plementario. Luego se continué durante siete temporadas
mas y se export6 a muchos paises africanos. Mediante es-
tudios de recepcion se comprob6 que Soul City gener6
cambios y resultados en el comportamiento individual y
también influyé en procesos de cambio social. Soul City
es una ONG que actualmente recibe fondos de la Union
Europea, de la ONU y del Gobierno de Sudafrica, entre
otras organizaciones (Tufte, 2004). Sin embargo, Soul City
recibio criticas por la estructura burocratica con la que se
organizaba y por los altisimos los costos de cada miniserie.

2.3. El merchandising social

En Brasil se comienza a experimentar desde otra
perspectiva. Se trata del merchandising social. Es una mo-
dalidad adoptada por la Rede Globo de TV, en la que los
autores trabajan conjuntamente con consultores especia-
lizados en investigacion social e insertan mensajes so-
ciales en las novelas, de la misma manera que lo hacen
los publicitarios. “Es una estructura discursiva que se
construye para divulgar ideas y estimular comportamien-
tos en el espacio de las telenovelas” (Souza, 1992).
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El merchandising social es un tipo de marketing que
no vende productos, sino que promueve informacion
sobre aquellos asuntos propuestos por los autores y las
televisoras. El objetivo es el de tomar conciencia, infor-
mar. La telenovela brasilena y el merchandising social
devienen, en consecuencia, un género y una estrategia
muy importantes para la promocion social (La Pastina,
1999). De acuerdo con Eneus Trindade (1999), se trata
de una estrategia de socio-educacion para las grandes au-
diencias que toma la forma de propaganda.

La intencion aventaja los ejemplos del modelo pro-
desarrollo porque los casos que se abordan estan inscri-
tos, incrustados en la trama de la historia. No aparecen
como un agregado, como un apéndice impuesto, sino
que forman parte de la economia narrativa. Si bien el
objetivo es el de tomar conciencia, informar, su éxito se
debe a que, por un lado, la manera en que se lo formula
no se contradice con el espiritu del relato y a que, por
otro, no se trata de un discurso que intenta imponer una
condena moral .

Antonio La Pastina opina que: “Intencionalmente o
no, Globo transformé la telenovela brasilera de puro
género de entretenimiento que se alej6 del modelo he-
gemonico de la telenovela latinoamericana, hacia un foro
de discusion de la realidad brasilera. En el proceso, el
merchandising social quedo establecido como una carac-
teristica de la television brasilera de los 90" (La Pastina,
2003).

Marcio Schiavo (2002) sefiala que las cuestiones socia-
les abordadas por este tipo de telenovelas no se limitan a
mostrar los problemas, sino que enfatizan alternativas
de solucién e indican estrategias de accion simple, efi-
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caz y de facil aplicacion por los espectadores en su
cotidianidad.

Por otra parte, la insercién tematica de estas cues-
tiones también depende de las ideas que los autores
quieren desarrollar en las tramas (como por ejemplo
sucede con las telenovelas de Gléria Perez, Manoel
Carlos y Benedito Ruy Barbosa). A diferencia de lo que
ocurre en otros paises con los autores de telenovela a
quienes no se les respetan los libretos, les cortan esce-
nas, les sacan personajes —las decisiones de producto-
res, directores y hasta de editores son a veces mas
importantes—, en Brasil los autores son los duerios de
sus novelas. Asi deberia ser en todos lados. Son los
responsables, los creadores de ese universo narrativo
son quienes deciden si quieren incluir algin tema so-
cial especifico y en ese caso son asesorados y se les
brinda la asistencia que requieren.

Gléria Perez es una autora que desde hace afios ha
abordado tematicas de implicacién social: en 1992, en
De cuerpo y alma se trato el tema de la donacion de or-
ganos; en 1995, Explota corazon abordo el tema de los
nifios extraviados. El clon (2001) constituy6 una verda-
dera innovacién en el tratamiento ficcional de la
drogadependencia.

2.3.1. Algunos efectos del merchandising
social en Brasil

Existen datos en Brasil, a partir de las estrategias del
merchandising social, que sefialan las respuestas de los
televidentes, mientras dura la emision de alguna nove-
la. Si bien son importantes, no pueden tomarse como
registro de tendencias y carecen de valor estadistico:
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* EIINCOR, (Instituto del Corazén, dependiente
del Hospital de Clinicas de la Facultad de Medi-
cina de la Universidad de Sao Paulo) consiguio
précticamente reducir a cero la lista de espera por
donaciones de corazon, mientras De cuerpo y
alma, de Gloria Perez iba al aire. La novela abor-
daba la donacion de 6rganos (Perspectivas de sa-
lud, 2003).

Se cre6 una delegacion especializada para ni-
fios desaparecidos a raiz de Explota corazon, de
la misma autora. Durante el periodo que estuvo
en el aire, se recuperaron cien nifios. (Jacintho
y Jimenez, 2003). “Se cre6 en Sao Paulo el Movi-
miento de Madres de la Plaza de Sé. Comenza-
ron a distribuirse fotos de nifios desaparecidos,
impresos en paquetes de galletitas, en envases de
chocolates, en folletos de divulgacion de super-
mercados. Se colocaron afiches en los 6mnibus
y en la ciudad. Los medios de comunicacién se
hicieron cargo del asunto, dando origen a una
amplia investigacion. Esa movilizacion permitié
localizar la mayor parte de los nifios, muchos de
ellos viviendo con parientes, con el padre en otros
estados brasileros, por ejemplo. También fue po-
sible verificar las principales razones de las des-
apariciones: conflictos familiares, malos tratos. Se
puede percibir facilmente el alcance de la cam-
pafia que contribuyo también a alejar el mito del
robo de nifos. (...) No sélo se exhibieron las fo-
tos de los nifios diariamente al final de los capi-
tulos, sino que las madres participaron, como
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figurantes, en las escenas con la madre ficcional”
(Motter, 2003).

Fue aprobada la legislacion sobre inseminacién
artificial a raiz de la emision de Vientre de alqui-
ler, también de Gloria Perez.

A raiz de El clon de Gléria Perez “se produjo un
aumento extraordinario de la consulta por inter-
naciones, especialmente de adolescentes, que por
cuenta propia buscaban ayuda a consecuencia de
la campafia sobre la drogadiccién”, dice la auto-
ra. La Secretaria Nacional Antidrogas registré un
incremento del 570% en las llamadas recibidas
(de novecientas en enero del 2002, habian pasa-
do a seis mil en mayo de ese ario) (Perspectivas de
salud, 2003). El grupo de Narcéticos Anénimos
de Rio de Janeiro tuvo un movimiento diez veces
mayor durante el periodo de la novela” (Revista
Epoca). Ademas de incluir dos personajes con
problemas de drogadiccién, aparecieron testimo-
nios reales de personas en tratamiento.

En el 2000, se emitié Lazos de familia de Manoel
Carlos. Alli se abordaba la leucemia, que se trata-
ba por medio de un transplante. A raiz de eso, el
Registro Nacional de donantes de médula 6sea
paso de veinte a novecientas inscripciones por mes.
Se le llamo el “efecto Camila”, que era el nombre
del personaje en la ficcion. “La linea ‘Disque salud’,
un numero telefonico del ministerio de salud para
informar y canalizar donaciones de érganos y de
sangre, recibi6 67 llamadas en noviembre de 2000;
en enero de 2001 fueron 458. El Instituto de
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Hematologia de Rio de Janeiro tuvo 10 donantes
de sangre en noviembre y 154 en enero” (Perspec-
tivas de la salud, 2003).

* En Mujeres apasionadas (2002) del mismo autor,
se muestran los malos tratos sufridos por una pa-
reja de ancianos. “En el Congreso Nacional
brasilero, existia [en 2003] un proyecto de ley
demorado desde hace cinco afios, de creacion del
estatuto del anciano. Fue mencionado en la
telenovela y en el Senado se recibieron 25.000
llamados” (Mendonga, 2003).

2.3.2. La importancia de la novela juvenil

La novela juvenil Malhacdo, una soap opera, de
Emanuel Jacobina y Andréa Maltarolli, que est4 en el aire
desde 1995, ostenta el récord de inserciones. Durante
el 2002, hubo 330 escenas que abordaban la salud y la
prevencion: uso de preservativos, drogas, salud femeni-
na, embarazo no planificado, alcoholismo, VIH, homo-
sexualidad.

Comunicarte, una empresa consultora de marketing
social en Brasil, monitoreo las telenovelas de TV Globo
desde 1995 para determinar el tipo de temas socio-edu-
cacionales insertados en los textos. Los investigadores de
Comunicarte desarrollaron cinco categorias para clasi-
ficar los tipos de inserciones:

1. Temas sociales: iniciativas de adolescentes (adoles-
centes como lideres y actores que promueven el
bien colectivo y social); proteccién del medio am-
biente; salud publica; adopcion y derechos de los
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nifios a la familia; problemas con el sistema de sa-
lud; promocion de la educacion basica; educacion
vial; divorcio; derechos de portadores de VIH y pa-
cientes de sida, y discriminacién hacia los grupos
marginados tales como negros, homosexuales, bi-
sexuales, y habitantes de villas miseria.

. Sexualidad: sexualidad adolescente, practica de

una vida sexual sana durante diferentes fases de la
propia vida; prevencion de VIH, fantasias sexua-
les, acoso sexual y disfunciones sexuales con un
énfasis en la impotencia y la disfuncién eréctil
temporaria.

. Abuso de drogas y prevencion: mensajes tendien-

tes a disminuir el consumo de tabaco, bebidas
alcohdlicas, esteroides, y medicamentos sin pres-
cripeion.

. Salud reproductiva: mitos sobre la menstruacién,

impotencia sexual, prejuicios en relacién al VIH/
sida, cuidado necesario durante el embarazo, con-
secuencias sociales y psicologicas de embarazos
no deseados y los procedimientos legales para el
aborto en Brasil.

. Relaciones de género: desarrollo profesional de la

mujer, responsabilidades del adolescente varén en
relacion con las practicas sexuales, trabajo feme-
nino, divisién dispar de la tarea del hogar cuan-
do ambos cényuges trabajan fuera de la casa, pero
la mujer es responsable de lo concerniente con el
hogar y prejuicios sobre las relaciones roménti-
cas con diferencia de edad, en especial cuando la
mujer es mayor” (Schiavo, Comunicarte).
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Durante el afio 2001 Comunicarte registr6 483 es-
cenas de merchandising social en las telenovelas de la
Rede Globo, como se detalla en el cuadro siguiente:

Grupos temadticos 2000 2001
Salud sexual y reproductiva 47 77
Sexualidad 96 67
Abuso de drogas 51 29
Relaciones de género 42 42
Cuestiones sociales 344 268
Total 580 483

(Fuente: Schiavo, 2002).

2.3.3. Reflexiones sobre el merchandising social

Se debe tomar en consideracion que esta linea no es
hegemonica, esta siendo desarrollada en Brasil por algu-
nos autores de la TV.

A diferencia de otras campanas de EE que monito-
rean los efectos, no hay en Brasil estudios de evaluacion
de esas inserciones. La Pastina, Patel y Schiavo sefialan
las limitaciones de la estrategia y cuestionan las razones
por las que se presta tanta atencion al diserio de los
mensajes y se descuida la evaluacion. “;Cémo pueden
los autores y los miembros de los equipos de merchan-
dising social continuar insertando mensajes pro-so-
ciales sin investigacion que avale la credibilidad y
efectividad del merchandising social? ;Han generado cam-
bios de comportamiento y culturales a largo plazo?” (La
Pastina, Patel y Schiavo, 2003). Las preguntas no tienen
respuesta.
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La falta de evaluacion posterior es grave. Quiero se-
nalar otro elemento que considero igualmente grave: no
es a la TV Globo, ni a ninguna otra empresa privada o
persona individual, a quienes corresponde hacerse cargo
de las politicas publicas de una nacion. Son decisiones que
deben ser tomadas en ambitos gubermnamentales, que tra-
zan las politicas a largo plazo de acuerdo a las necesida-
des sanitarias y de informacion de la poblacion. Luego se
llevaran a cabo los acuerdos con ONG, empresas priva-
das, etc. Sino, se corren riesgos diversos, como el de que
se torne una moda, y como toda moda, cambie rapida-
mente. Tal vez la falta de evaluacién tenga que ver con eso.

2.4. México y la telenovela con causa

Si bien en otros paises con industrias televisivas im-
portantes no hay una definicion tan explicita como la de
Brasil y el merchandising social, en México existen tanto
la Fundacion Televisa, vinculada a esa emisora, y 1a Fun-
dacion Azteca, de la emisora rival, que se ocupan de
cuestiones sociales.

La Fundacion Televisa tiene una mision declarada en
su pagina web de dar mas oportunidades de desarrollo
a ninos y jovenes de México. Realiza también una labor
social a través de telenovelas. Si bien se traté en muchos
casos de telenovelas rosas (como Mariana de la noche) o
histéricas (Amor real), que impiden un tratamiento rea-
lista del asunto, durante las pausas comerciales los ac-
tores invitan al publico a colaborar en las camparias de
bien publico que promueve la Fundacién.

El tono mas realista de la produccion Bajo la misma
piel permitio abordar la violencia doméstica, lo cual se
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tradujo en la campana “No te quedes callada”, organi-
zada en conjunto con el Instituto Nacional de la mujer
(INM) y el Sistema Nacional para el Desarrollo Integral
de la Familia (DIF). “No te quedes callada” apuntaba a
que el publico de la telenovela manifestara situaciones
violentas presentes en su familia.

Un caso especial lo constituy6 La madrastra. Se pre-
sentaba con el logo “telenovela con causa” en pantalla,
y también las actrices en las pausas comerciales informa-
ban sobre los beneficios de los analisis para la deteccién
temprana del cancer de mama. El tema estuvo bien co-
locado en la trama de la novela. Socorro, una mujer
amiga de la protagonista y de extraccion social baja, lo
padecia. Se mostraron todas las instancias por las que
pasa el personaje: descubrimiento, vergtienza de ser re-
visada por un médico hombre, anilisis, resultado posi-
tivo, operacion, recuperacién, vuelta al hogar.

Todo el lenguaje de 1a novela era esquematico —res-
pondia a un modelo arcaico de telenovela— y lo fue en
el tratamiento de este tépico. La religiosidad, la compa-
fiia del esposo y de los hijos y la fiesta con que es recibi-
da en el barrio cuando regresa a la casa fueron abordadas
de acuerdo al tono altamente melodramatico de la no-
vela. Fue correcto lo que se informo sobre la enferme-
dad, los cuidados, la prevencion, el apoyo de la familia
y la manera en que se insert6 en el relato. Sin embargo,
a partir del regreso a su casa, nunca mas volvio a ser
mencionado el tema. Ignoro si hubo algin tipo de eva-
luacion sobre la recepcion de ese caso.

Pero mientras se trataba de ese modo el caso de So-
corro, coexistian en La madrastra formas de abordar el
par salud-enfermedad que corresponden al modelo tra-
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dicional que se describi6 inicialmente: hubo un perso-
naje que se entera (a medias) de su filiacion porque ne-
cesito un trasplante; a los pocos dias abandona la clinica
y no requiere de ningun cuidado. El protagonista es
herido por una amante despechada y mientras esta re-
cuperandose en la clinica, todos los personajes desfilan
por su habitacion, algunos para reprocharle cosas al
enfermo o para pelearse entre si. Recibe confesiones de
amor de su ex esposa, de su tia y de su amante. En un
capitulo, hubo cuatro personajes internados. Pareci6 una
forma de amortizar el decorado de la clinica. El exceso
del melodrama cubri6 todos los ambitos.

También se debe reflexionar el hecho que es Televi-
sa quien se coloca como la fuente emisora de los men-
sajes, (o coloca a sus figuras para que lo hagan) quien
se posiciona al frente de la sociedad para informarla,
quien media en la relacion salud-sociedad.

2.5. Otras experiencias: Nicaragua y Sexto Sentido.

En un pais sin tradicion de produccion, con una TV
netamente importadora, se produjo en 2001 la prime-
ra telenovela, llamada El sexto sentido. La segunda vuelta
fue emitida entre 2003 y 2004. La iniciativa es nove-
dosa: fue producida por la ONG Puntos de Encuentro,
una fundacion feminista que trabaja en las areas de
comunicacion y educacion. “Puntos. .. utiliza métodos
multi-media para promover y fortalecer el conocimien-
to individual y colectivo y el desarrollo de derechos y
capacidades entre los nicaragiienses incluyendo los re-
lacionados con el género y la sexualidad, opciones repro-
ductivas, violencia intrafamiliar, y VIH/sida.” (Berliner,
2002). Para Tufte es “el caso mas exitoso de la utiliza-
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cion de la ficcion televisiva para propositos de cambio
social en Latinoameérica” (Tufte, 2003a).

Se ubicé entre los programas de mayor audiencia
nacional, en especial entre j6venes de 13 a 24 anos. Fue
el numero uno en su horario de transmisién. En Mana-
gua, que tiene mas de un millon de habitantes, 7 de cada
10 personas estaba viendo Sexto Sentido.

Como se ve en los casos de Brasil y Nicaragua, el
denominado tercer sector ha comenzado a jugar un pa-
pel clave en el campo de la educacion para la salud.

La telenovela puede emplearse como disparador, para
abrir el juego. Los personajes encarnados por actores
queridos son los encargados de llevar cuestiones que pue-
den resultar lejanas, abstractas, complejas, o incompren-
sibles, al mundo de las audiencias. La telenovela, sin
perder su estatuto de ficcién, de entretenimiento, puede
proveer el detonante. Funcionar como mediadora, como
traductora de temas duros y complejos al mundo cotidia-
no de los espectadores, posibilitado por la familiaridad de
las audiencias con el género. Puede, como lo ha hecho,
“ensenar deleitando”.

Pero son las instituciones (y no las empresas) las que
deben hacerse cargo de la implementacion y desarrollo
de las politicas publicas. Se requerira de un largo y ar-
duo trabajo conjunto entre los responsables de la indus-
tria televisiva y los encargados de las areas de salud.
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ALGUNAS REFLEXIONES FINALES
“TODOS QUIEREN CON LA TELENOVELA”

La telenovela dejo de ser esa cosa comun, que de tan
familiar y doméstica nadie tomaba en serio, ya no es mas
un objeto despreciado, perdi6 su bastardia. Parodiando
el titulo colombiano, hoy se puede decir: todos quieren
con la telenovela.

La quieren en la industria, cuya presion para conver-
tirla en “un mero objeto de consumo” segiin la expre-
sion de Guillermo Orozco, si bien estuvo presente desde
sus inicios (y no sélo en la telenovela, sino en todos los
productos masivos) es hoy més fuerte que nunca.

La quieren porque puede darles grandes ganancias,
para hacerla punto de arranque de nuevos e importan-
tes negocios. Ya los ha generado, pero puede dar mas.
La telenovela es una vidriera donde todo esta en venta,
todo puede ser patrocinado: los muebles, la ropa, los
accesorios, el maquillaje, el lapiz de labios que saca del
monedero una actriz o las cremas que usa, la marca de
los anteojos, de los autos que se muestran, de las bebi-
das que toman, etc.

La quieren los distribuidores internacionales; los
programadores de los canales; los actores y actrices; los
diseniadores de estrategias de marketing; la industria
fonografica, las revistas de espectaculo.
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La quieren las ONG dedicadas al desarrollo social, a
la promocion humana, a los derechos civiles, y los or-
ganismos de salud y de educacion. Saben de su capaci-
dad para hablar a las audiencias, para hacer tomar
conciencia, para instalar una agenda social. Porque han
constatado que apenas se menciona una enfermedad, un
maltrato, un hecho de violencia, los espectadores apren-
den a cuidarse o se informan a través de la telenovela.

La quieren las audiencias, sedientas de historias, que
le prestan sus horas libres, sus ratos con los hijos. Porque
les gusta, les divierte, o porque no saben qué otra cosa ver.
Porque después pueden comentar con amigos, o en la
peluqueria, o en el colegio, o en el chat. O porque pue-
den llorar a gusto, con un beso, con una confesion, con
una muerte. O reirse de lo mala que es una actriz. ..

No es facil pensar qué caminos puede tomar la
telenovela, hacia qué rumbos se dirigira. Pero planteo
estas dudas que me resultan imperiosas:

;Podra la telenovela mantener el equilibrio entre
cultura y negocio? ;Seguira diciéndonos algo, o se con-
vertird nada mas que en un pretexto para vendernos un
producto? ;Es posible que se transforme en un largo
infomercial?

Me preocupa que en general, las historias estén rele-
gadas, que sean obvias, que no creen un fuerte engan-
che, un lazo inalterable, y que eso no les importe a los
productores, porque la venden igual. Y me preocupa que
las historias bien contadas, coherentes, maduras, no re-
sulten infinitamente mas atractivas para las audiencias.

:Qué quedara, o qué cambiara de nuestro producto
latinoamericano, cuando la hacen con capitales norte-
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americanos y el principal destinatario es el publico lati-
no residente en Estados Unidos?

No es que piense que la novela va a existir por siem-
pre. Los géneros se transforman, y tal vez estemos en uno
de los supremos momentos de inflexién, porque las
posibilidades (y los riesgos) de que estalle en pedazos,
que se vacie de contenido, que no emocione mas, que
sea otra cosa, que se fabrique como a un automovil, etc.,
son muchos.

Creo que siempre van a existir relatos en los que nos
podamos mirar, con los que nos podamos identificar. Los
relatos forman parte de las culturas. La historia conti-
nua, estemos atentos a los proximos capitulos.
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APENDICE

Principales empresas de produccién
y distribucion de telenovelas

Por Lorena Laura Sanchez

ARGENTINA

Cris Morena Group

Su titular, Cris Morena, es el referente de las produc-
ciones juveniles e infantiles de la década de los 90. Sus
mayores éxitos han sido Chiquititas, que tuvo seis tem-
poradas, Rebelde Way (cuyo formato fue vendido a Te-
levisa), y Floricienta (dos temporadas). Llevo a su
maxima expresion un modelo comercial que piensa a
cada titulo como programa de television, obra de teatro,
pelicula cinematografica, conciertos, giras internaciona-
les, grabacion de discos compactos, edicién de revistas
y licencias de merchandising. A mediados de 2006 dara
comienzo a una nueva versién de Chiquititas.

Ideas del Sur

El 30% de esta productora pertenece a Artear, del
grupo Clarin, y el resto al conductor de TV Marcelo
Tinelli. Realiza una telenovela por ano. En el 2006
coproduce con la productora Central Park, la telenovela
Collar de esmeraldas para Canal 13.
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Su gran éxito fue Los Rolddn, cuya primera tempora-
da en 2004 tuvo picos de rating que superaron los cua-
renta puntos. Se vendié como formato a Colombia y a
Meéxico.

Pol-Ka

Es la principal productora argentina de ficcién. Es
considerada una compania “independiente”, a pesar de
que un tercio de su propiedad pertenece a Artear. El ti-
tular de Pol-ka, el actor y productor Adrian Suar, es ade-
mas director de contenidos del canal 13, que también
pertenece al grupo Clarin.

Algunas de sus telenovelas son comercializadas por
Telefé Internacional, especialmente las que tienen par-
ticipacion financiera de Dori Media Internacional. El
resto las distribuye Premium Media, como otros conte-
nidos de Artear.

Entre las producciones mas recientes estan: Padre
Coraje, 2004; en el 2005, Hombres de honor, y en el 2006,
Sos mi vida (con Dori Media Contenidos).

Telefe Contenidos

Realiza de una a dos telenovelas anuales, para el pri-
me time y para la primera tarde. Mufieca brava, Yago,
Pasién morena y Resistiré han sido los titulos mas exitosos.
En el 2005, Amor en custodia, coproducida con LC Ac-
cién Contenidos, logré en el horario de 13:30, un rating
promedio de veinticinco puntos, conformando un se-
gundo prime time, y a veces, superandolo. En diciembre
de 2005, con la misma productora y en idéntico hora-
rio, Se dice amor alcanz6 un éxito semejante, rondando
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los 19 puntos de rating. El formato de Amor en custodia
fue vendido a TV Azteca, que lo emite en el 2006.

Actualmente se esta grabando en Buenos Aires la
telenovela de 110 capitulos Tango de a tres, coproducida
con el canal estatal ruso RTR. En el 2006, en el horario
de las 22, estrena Montecristo.

Telefe Internacional

Es la principal empresa argentina en distribucion
internacional de productos. En los tltimos afios fue su-
mando los titulos de las productoras independientes,
que incluso compiten a nivel local con Telefé, bajo la
marca paraguas “telenovelas argentinas”, dado que los
compradores diferencian las producciones por pais de
origen.

El titulo mas vendido es Mufieca brava, a cuarenta
paises y a 43 companias, y gener6 un verdadero suceso
internacional entre el 2000 y 2002. Mufieca brava abri6
las puertas al producto argentino. “Tenia 270 episodios
y los clientes pedian atin mas para que el éxito no ter-
minara” (Silvana D’Angelo, gerente de Telefé Internacio-
nal).

Floricienta y Rebelde Way han tenido también buena
repercusion en lo que hace a su venta como formato.

BRASIL
Globo TV

Se definen como “uno de los mejores proveedores de
contenido de América Latina y mayor productor mun-

dial de telenovelas, con registro en el World Guinnes
2005".
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Sus contenidos se realizan en la Central Globo de
Produccién (CGP), la denominada “fabrica de los sue-
Nos”, que cuenta con seis estudios de 1.000 m?, cuatro
estudios de 570 m? y varias ciudades escenograficas, en
Jacarepagua, cerca de Rio de Janeiro.

La fabrica de escenarios funciona las veinticuatro ho-
ras. La confeccién de vestuario incluye 1.500 piezas por
mes y cuenta con 58.000 piezas en stock. Su manifiesta
busqueda de calidad gener6 inversiones en estructura,
servicios y formacién profesional.

Produce seis telenovelas por afo. Su interés por la
circulacién internacional de sus producciones, incluye
la filmacién de escenas en paises como Marruecos (El
Clon), Japon (Lazos de familia), Francia (Celebridad).

Fl titulo mas vendido es Terra Nostra, comercializa-
da en 84 paises. Le siguen La Esclava Isaura, con 79
paises, Lazos de familia con 66 y El clon con 62.

De los estrenos mas recientes, El color del pecado al-
canzé un promedio de share de 40% en Argentina y se
encuentra entre los programas mas vistos en Peru, Ve-
nezuela, Reptblica Dominicana y Ecuador. En Rumania
registro 47% de televidentes.

En 2004 realizaron Celebridad, El color del pecado. En
2005, Sefiora del destino, Volver a empezar, América, Belissima.

Posee el Departamento de Dramaturgia Janette Clair,
en homenaje a una de las primeras guionistas de Brasil,
una escuela de actores y el mejor equipamiento técnico
del continente.

Rede Record
Luego de afios sin produccion de programas drama-
ticos, la Rede Record cre6 su Departamento de Teledra-

124

Telenovela, industria y practicas sociales

maturgia en 2004. Actualmente produce dos telenovelas
anuales y prevé realizar cinco titulos en 2006, anexan-
do nuevos horarios de exhibicién para el género, para
llegar a las 18 horas semanales. Dos de los cuatro estu-
dios, de 1.120 m?, que adquiri6 en Rio de Janeiro en
2005, se dedicaran al rodaje de novelas. En San Pablo
la empresa posee un total de doce estudios.

En 2004 realizaron la nueva versién de La esclava
Isaura, original de Bernardo Guimaries, que fuera un
€xito a nivel mundial en su versioén de 1976. La nueva
version tuvo un promedio de rating de trece puntos. La
comercializaci6n de los titulos est4 a cargo del propio De-
partamento de Ventas Internacionales de Rede Record,
que ya vendio Isaura, la esclava a Venezuela, Portugal,
Argentina, Costa Rica, Guatemala, Colombia, Polonia y
Bulgaria.

En 2005 produjeron Essas Mulheres, adaptacion de
una novela del siglo xix. A comienzos del 2006, se lan-
z6 Rede Record Internacional distribuida por satélite en
Europa.

COLOMBIA

Caracol Television

Desde 1998 emite en Colombia como canal privado.
Desde 2003, realiza cinco novelas por afio. Coprodujo
con RTI-Telemundo y actualmente con TV Azteca, rea-
liza producciones originales y adaptaciones de sus titu-
los para el mercado mexicano. Con Destinos cruzados
comienza a realizar telenovelas en alta definicion.

Entre las coproducciones con RTI y Telemundo se
encuentran Pasion de gavilanes, La venganza, Luzbel estd
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de visita, Amantes del desierto. Con TV Azteca preparan
versiones mexicanas de La saga y Dora la celadora.

El canal emite siete horas y media de novelas por dia,
seis de ellas propias. También cuenta con una sefal in-
ternacional.

Los titulos de mayor audiencia son Pasién de gavila-
nes, La saga, Pedro el escamoso y Mesa para tres.

Sus productos son distribuidos por la division Cara-
col Internacional, con sede en Miami.

Ademais de enlatados, comercializa formatos. Entre
ellos, Mesa para tres fue vendida a Fox, que la adaptara
y realizar4 en idioma inglés para el mercado de Estados
Unidos.

En 2004 realiz6 La Saga, negocio de familia; Pecados
capitales; Mesa para tres; Dora la celadora; Luna la here-
dera; Como Pedro por su casa, El vuelo de la cometa. En
2005, El baile de la vida; Por amor a gloria; El vuelo de la
cometa; Luna la heredera. En 2006, La ex; Destinos cru-
zados (con TV Azteca).

Invento

Nacié en 2003 como una asociacion entre Fre-
mantle Media y la productora colombiana Teleset. De-
sarrolla formatos de telenovelas (ideas, desarrollo y
libretos) que luego vende a canales de television o a
productoras para su realizacién y transmision. Hasta
el momento ha realizado cuatro telenovelas pero pla-
nea aumentarlas a un ritmo de tres o mas titulos por
ano.

El auténtico Rodrigo Leal es la novela mas exitosa de
Invento. En Colombia super6 el 50% del share y se ven-
di6 a casi toda Latinoamérica y a quince paises de Eu-
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ropa, entre ellos Alemania, Francia y Austria. Espana rea-
liz6 una version propia.

La distribucion internacional de los productos fina-
les esta a cargo de Caracol, en Latinoamérica, y de
Fremantle Media, en Europa.

Canal RCN

Este ano planea producir ocho novelas, siete propias
y una junto a Telecolombia y encargar otras dos a
Telecolombia y dos mas a Teleset. Su area dramatica
cuenta con un equipo de 27 guionistas, dirigidos por
Fernando Gaitén, autor del mayor éxito mundial de la
emisora, de Yo soy Betty, la fea, y de la novela que
posicion¢ la telenovela colombiana en el mercado inter-
nacional, Café con aroma de mujer.

Yo soy Betty, la fea es un éxito en todo el mundo, tan-
to como producto original, como en versiones adapta-
das. Su formato fue vendido a Televisa, que la emite en
México bajo el nombre de La fea mds bella; a Sony
Pictures Television International (SPT1) y Fremantle
Media, que vendieron su version en Alemania (titulada
Verliebt in Berlin fue primera telenovela producida en ese
pais), Francia, Italia, Esparia, Rusia, India, Indonesia,
Malasia, Filipinas, Japon y China, y recientemente a la
cadena ABC, que hara su propia version para el merca-
do estadounidense. Sony, la adapt6 para India y Rusia.
Su version animada, Betty Toons, fue vendida a Cartoon
Network (Turner).

En el 2004 produjeron: La viuda de la mafia, Las no-
ches de Luciana, Todos quieren con Marilyn. En 2005, Los
Reyes (original argentina de Ideas del Sur). En 2006, Los
Reyes, Merlina, mujer divina, Hasta que la plata nos separe

127



Nora MAzzioTT1

(retorno de Fernando Gaitdn), Floricienta (de Cris Morena
Group) con Telecolombia.

RTI (Radio Television Interamericana)

Naci6 en 1963 como Radio Television Interamericana
(RTD). En los 80 realizé telenovelas basadas en obras la-
tinoamericanas de Benedetti, Vargas Llosa, Cortézar y
realizo miniseries y peliculas con guiones de Gabriel
Garcia Méarquez.

En 2003 formo una alianza con Telemundo (de
NBC), dirigida al publico hispano de Estados Unidos:
RTI Telemundo Productions. Su primer titulo copro-
ducido junto a Caracol, Amantes del desierto, inauguré
el cruce de opiniones sobre la internacionalizacién de
la produccion de telenovelas versus la pérdida de iden-
tidades nacionales y derivé en lo que se denomina no-
vela global.

Hoy, bajo la distribucion de Tepuy Internacional,
disputa los primeros puestos en ventas con Televisa y
Globo.

Teleset

Produce television y cine. Con el objetivo de expan-
dirse internacionalmente, se asoci¢ con la productora
europea Fremantle Media para producir y comercializar
formatos. (ver Invento).

Produjo en 2002 El inuitil, en 2003-2004, El auténti-
co Rodrigo Leal. En 2004, Al ritmo de tu corazén. En 2006,
Juegos prohibidos (al aire) y ;De qué tamafio es tu amor?,
para RCN.
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ESTADOS UNIDOS

Fonovideo

Fue creada en 1977 por el venezolano Alfredo
Schwartz. Se instalé en Miami en 1999, donde posee
cuatro estudios de grabacion.

Coproduce con VVI (Venevision Internacional) y con
Televisa de México. En Ecuador y Puerto Rico sus teleno-
velas son las mas vistas.

Entre las maés recientes producciones, esta Gata sal-
vaje, Rebeca, Inocente de ti, Angel rebelde, La revancha.

Telemundo

En los Estados Unidos, es la segunda cadena en es-
panol. Cubre casi todo el territorio estadounidense y
transmite seis novelas diarias. Pertenece a la NBC.

Como productora, Telemundo realiza entre seis y
ocho telenovelas por afio. La mayoria son dramas, el
resto, comedias y titulos infantiles.

Hasta el momento, siempre realizé coproducciones:
Con Argos, seis; con RTI, de Colombia, once, en algunas
de las cuales participaba también Caracol. Con Globo, de
Brasil, una; con Promofilm, México-Argentina, una.

Se inclina por los remakes, pocas veces los libretos son
originales: hay historias chilenas, (Amor descarado, Gi-
tanas; Los plateados), colombianas (Pasién de gavilanes, El
cuerpo del deseo, ambas de Julio Jiménez), Te voy a ense-
far a querer y Sofia, dame tiempo, de Dago Garcia; La ley
del silencio, de Juana Uribe; Ladron de corazones y Amar-
te asi, Frijolito, argentinas, Daniela, peruana; Aguamari-
na, venezolana.
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telenovela ocupo el primer lugar en las audiencias. Anita
no te rajes y Prisionera (Telemundo/RTD), Gitanas
(Telemundo/Argos) y Amarte asi, Frijolito (Telemundo/
Promofilm), se emitieron en mas de treinta paises, en la
mayoria con gran éxito.

También comercializan formatos. Fueron “lideres en
la venta de formatos de telenovelas durante mas de una
década” y llevan mas de cincuenta libretos vendidos al-
rededor del mundo. Vendieron libretos a paises como
Alemania, Argentina, Chile, Ecuador, Espania, Indonesia,
India, México, Peru, Rusia, Venezuela. Quince afios atrés,
se encargaron de la comercializacién internacional de Las
aguas mansas, de Julio Jiménez, éxito de RTI de Colom-
bia. En el 2003, nuevamente fue vendido a Telemundo,
que lo produjo como Pasién de gavilanes.

Sefiora Isabel, un suceso colombiano de mediados de
los 90, fue vendida a TV Azteca para producir Mirada
de mujer, novela que le gané a su competidora Televisa
en 1997.

ISRAEL

Dori Media Group

Esta presidido por el empresario argentino-israeli Yair
Dori, cuya primera incursién en la produccién de
telenovelas se remonta a mediados de los 90. Tiene su-
cursales en Israel, Suiza y Argentina. Es propietario de
las senales de TV Viva y Viva Plus, de Israel, que emiten
solo telenovelas.



Nora MAzz10TTI

del Este. Esta division participa como inversionista y co
distribuidor de telenovelas de titulos de terceros, como
Chiquititas, Rebelde Way, Floricienta y Padre Coraje. Aca-
ba de vender la primera temporada de Rebelde Way a
Espana y Andorra. También representa grupos musica-
les y explota licencias de merchandising. Como Dori
Media Contenidos comenzé a producir a fines de 2005
en Argentina El refugio, también una novela de jovenes.

MEXICO

Argos Television

Se dedica exclusivamente a la produccién de teleno-
velas. Llevan realizados maés de trece titulos. Producen
300 horas anuales, que en promedio hacen dos teleno-
velas y media por afio. Actualmente coproduce con
Telemundo y sus programas se emiten en el prime time
del canal en EEUU.

Sus telenovelas mas exitosas han sido Mirada de
mujer, y La vida en espejo. Fueron realizadas para TV
Azteca, donde la primera obtuvo un rating de 28 pun-
tos y la otra de 18 puntos. Sus titulos son distribuidos
por Tepuy.

Las mas vendidas son Gitanas, basada en Romané, un
original chileno, que se pas6 en toda América Central y
del Sur, y en Espania. Los plateados, que también se bas6
en una historia de Chile, Los Pincheira, sigue el mismo
camino que Gitanas.

Azteca TV
Es propiedad del Grupo Salinas, que también posee
companias de Internet, telecomunicaciones y finanzas.
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Posee dos cadenas nacionales en México, Azteca 13
y Azteca 7, y dos canales internacionales, Azteca Inter-
nacional, que se distribuye en Centro y Sud América y
Azteca América, para el mercado hispano de Estados
Unidos.

Con el objetivo de formar sus propios talentos y rea-
lizar talleres y concursos de guiones dramaticos, cre6 el
Centro de Formacién Actoral (CEFAC).

Como productora realiza entre cinco y seis teleno-
velas por afo. Entre el 2005 y 2006, produce dos for-
matos originales de Argentina, Amor en custodia y Los
Rolddn, renombrado como Los Sdnchez, uno de Colom-
bia, La otra mitad del sol y uno de Chile, Machos. Emite
las tres por su propia pantalla, el Canal 13, entre las 7 y
las 10 p.m.

En el 2006 comenzaron la preproduccién de Desti-
nos cruzados, junto a Caracol de Colombia.

Televisa

Es la mayor productora de television en espanol y de
telenovelas. Realiza nueve titulos por afio y posee el mas
completo catalogo de obras de Latinoamérica. Exporta
desde hace mas de treinta afios. Sus telenovelas se emi-
ten en los cinco continentes y en casi treinta idiomas.
Realiza telenovelas clasicas, juveniles, infantiles y come-
dias.

El grupo Televisa es el “consorcio de medios de co-
municacion de habla hispana mas importante del mun-
do”. Posee cuatro canales de television al aire, radio,
periddicos, sellos musicales. La Editorial Televisa, que
edita la revista TV y Novelas, tiene franquicias en nume-
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rosos paises. Ademas edita y distribuye novelas en DVD.
El canal 2, el canal de las estrellas, es el canal mas visto.

Sus dos sefiales internacionales incluyen telenovelas.
TL Novelas se ve en México y Latinoamérica y TL Nove-
las Europa, cubre Europa, Australia y Nueva Zelanda. En
Espana incorpor6 recientemente el género a su grilla y
obtuvo una buena recepcion. También se ve en Francia
y Australia.

Su brazo distribuidor es Televisa Estudios. Vende
programas terminados y formatos, a partir de los que ya
realizaron versiones en paises como Espatia, Brasil e In-
dia. También ofrecen licencias para merchandising, tele-
fonia celular (SMS), Internet, asesorfas de produccion y
talentos.

Fn una nueva etapa, busca alianzas a largo plazo para
continuar su expansion internacional. Tiene el objetivo
de producir novelas en idioma inglés para Estados Uni-
dos y Europa. También es la primera postulada para
comprar la cadena Univision de Estados Unidos, dirigi-
da a la poblacién hispana, cuya programacion abastece
con éxito.

La telenovela Inocente de ti, grabada en Miami en
coproduccién con Fonovideo, sobre la vida de una fa-
milia de inmigrantes mexicanos en Estados Unidos, lo-
gr6 por la cadena Univision, un rating 23,6 puntos en

la emision de su ultimo capitulo, y fue una de las mas
vistas en paises como Serbia y Montenegro.

En los tltimos anos incrementé la compra de
formatos extranjeros para producir localmente versiones
que terminan compitiendo internacionalmente con las
originales. Es el caso Rebelde (con varias temporadas)
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basada en la argentina Rebelde Way, de Cris Morena
Group, y La fea mds bella (Yo soy Betty, la fea).

Una de sus ultimas producciones, la novela de épo-
ca Alborada, logré recuperar el brillo perdido de otros
afos. El tema musical principal de la novela es interpre-
tado por el tenor Placido Domingo. Comparte con Amor
real (2003) un preciso modelo de tratamiento de tema-
ticas del pasado.

En 2006 producen: La fea mds bella, La verdad ocul-
ta. En 2005, Peregrina, Alborada, Barrera de amor, La es-
posa virgen, Pabloy Andrea, El amor no tiene precio, Contra
viento y marea, Suefios y caramelos, La madrastra. Fn
2004 Piel de otofio, Rebelde, Apuesta por un amor, Mision
5.0.5., Rubi, Mujer de madera, Corazones al limite, Amy,
la nifa de la mochila azul, Amar otra vez. ’

VENEZUELA

RCTV (Radio Caracas Television)

Las novelas de RCTV se comercializan internacio-
nal-mente desde mediados de los afios 80. Titulos
como Cristal, Topacio, Leonela, La fiera, La dama de rosa,
Sefora, Kassandra, Por estas calles, llegaron a 48 paises
en doce idiomas, entre ellos, mandarin y tailandés. Se-
gun la compania, su temprana distribucién se vio fa-
vorecida por la preferencia del acento venezolano sobre
el espariol neutro.

La distribuidora, antes conocida como Coral Pictures
cambi6 su nombre por RCTV Internacional en 2005, Su,
catdlogo también incluye titulos de Canal 13 UCTV, de
Chile, RCN de Colombia para Asia y de la peru;ma
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Alomi. Ofrece telenovelas terminadas, formatos y copro-
ducciones.

Mi gorda bella se vendi6 a 21 paises, entre ellos Ru-
sia, donde resulto el programa mas visto en su horario.
En Venezuela, Juana la virgen superé los 27,5 puntos de
rating, Mi gorda bella obtuvo 26,30 y La mujer de Judas
debuto6 con el 75% del share.

Venevision

Venevisién International (VVI) fue creada en 1989,
como empresa distribuidora. Hoy es también produc-
tora, no s6lo de programas de televisién sino de obras
de teatro, musica, cine, videos y hasta fonolibros. Ven-
de a mas de cien paises, en los cinco continentes y en
veinte idiomas. Pertenece al Grupo Cisneros. Tiene par-
ticipaciones en Univisién Communications, Chilevision,
Canal Caracol, Synapsys International y es propietario
del Grupo Claxson, Direct TV.

Posee tres centros de produccion, en Estados Unidos
(Miami), Venezuela y Peru, donde trabaja con coproduc-
ciones.

Fntre las novelas mas recientes estan: Olvidarte jamds,
Con toda el alma, Se solicita principe azul, Bellas y ambi-
ciosas, Nunca te diré adiés, Sofiar no cuesta nada, El amor
las vuelve locas, Sabor a ti, Besos robados.

Fuentes

Fntrevistas con: Claudia Silva, Directora de Merca-
deo de Televisa Estudios. Camilo Cano, Director inter-
nacional de Caracol TV, Area de Prensa de Televideo; Ana
Celia Urquidi, Directora de Argos Television; Arnaldo
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Limansky, Vice President of Programming de Telemundo
Network Group; Martin Luna, Director General de Es-
tudios Azteca; Aneli Tobi, Gerente General de Invento;
con Tepuy Internacional; Hiran Silveira, Director de
Teledramaturgia de Rede Record. Entrevista con Central
Globo de Comunicacion. Realizadas entre noviembre de
2005 y febrero de 2006

Informacién de sitios web de las empresas referidas
y de las revistas produ.com y TVMAS; TV Latina, C21, dia-
rio El Tiempo.

Extracto del capitulo Telenovelas argentinas. Como se
crean, se producen y se exportan, de Lorena Sanchez, pu-
blicado en el libro Telenovela favrika ljubavi Sarajevo,
Bosnia i Herzegovina, 2004-2005. Extracto de las notas
“Argentina apuesta a la ficciéon” y “Yair Dori crece en el
mercado de las telenovelas”, de Lorena Sanchez, en re-
vista Broadcaster, Montevideo, febrero de 2006.
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